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Resumo

O seguinte trabalho tem por objetivo abordar a natureza da musica humoristica em Erik Satie, sua aplicacao,
funcdo e caréater estético. Para isto, através de sua obra musical, seus escritos, estudos académicos realizados
sobre o compositor, relatos e criticas musicais da época, buscou-se, inicialmente, reconstruir a logica pessoal
e composicional do compositor, ambas inerentes. Em seguida, a fim de tornar possivel uma analise adequada
do humor em suas obras, procurou-se, através da reflexdo existente sobre o tema no ambito da filosofia,
atribuir uma definicdo clara e pratica da natureza do humor, do riso, assim como, determinar a génese de sua
ma reputagdo. A partir disto, com base no conceito de humor e em textos musicoldgicos sobre a musica
humoristica, desenvolvemos um aparato técnico de reconhecimento e aplicabilidade do humor no &mbito da
musica. Com este referencial teérico em maos, fez-se possivel a anélise da aplicagdo e fungdo do humor em
quinze conjuntos de pegas humoristicas do compositor: Gnossiennes; Pieces Froides; Troix Morceaux en
forme de Poire; Préludes Flasques (Pour un Chien); Véritables Préludes Flasques (Pour un Chien);
Descriptions Automatiques; Croquis et Agaceries d’un Gros Bonhomme en Bois; Embryons Desséchés;
Chapitres Tournés en Tous Sens; Vieux Sequins et Vieilles Curaisses; Choses Vues a droite et a gauche;
Heures Séculaires et Instantanées; Trois Valses distinguées de précieux dégolté; Avant-dernieres Pensées; e
Sonatine Bureaucratique. Em seguida, através de artigos humoristicos publicados por Satie e de criticas
publicadas acerca do compositor, foi realizada uma analise comparativa da funcdo de contracritica ao canone
e a tradicdo desempenhada pelo humor de Satie. Desta forma, pdde-se desmistificar o carater superficial e
inofensivo e a ideia de excentricidade, amadorismo e insensatez que trespassa sua pratica humoristica, tanto
musical quanto textual. Por fim, através de todo o trabalho desenvolvido, averiguou-se a hip6tese inicial, na
qual a obra de Satie, em fungdo do eleito aspecto do humor, entre outros, &, de fato, um experimentalismo
avant la lettre em seu carater estético.

Palavras-chave: Erik Satie, Mlsica Humoristica, Musica Experimental.



Abstract

The following work aims to approach the nature of Erik Satie’s humorous music, its application, role played
and aesthetical disposition. In order to do this, we sought, initially, through his musical works, writings,
academical studies about the composer, reports and musical criticism at the time, to rebuild his personal and
compositional logic, both inherent. Thereafter, for the purpose of making an appropriated analysis of humor
in his works, we searched, through the existing reflection on the subject in the field of philosophy, to ascribe
a clear and practical definition upon the nature of humor, laughter, as  well as to determine the genesis of
its bad reputation. Thus, based on the concept of humor and in musicological texts about humorous music,
we developed a technical apparatus of recognition and application of humor in the musical’s scope. With that
theoretical referential in hands, it was made possible an analysis of the application and function of humor in
fifteen groups of humorous pieces written by the composer: Gnossiennes; Pieces Froides; Troix Morceaux
en forme de Poire; Préludes Flasques (Pour un Chien); Véritables Préludes Flasques (Pour un Chien);
Descriptions Automatiques; Croquis et Agaceries d’un Gros Bonhomme en Bois; Embryons Desséchés;
Chapitres Tournés en Tous Sens; Vieux Sequins et Vieilles Curaisses; Choses Vues a droite et a gauche;
Heures Séculaires et Instantanées; Trois Valses distinguées de précieux dégolté; Avant-dernieres Pensées;
and Sonatine Bureaucratique. Subsequently, through humorous articles published by Satie and critics
published on the composer, we made a comparative analysis of the countercriticism role played by Erik
Satie’s humor against the canon and tradition. Thus, we could demystify the superficial and innocuous
character and the idea of eccentricity, amateurism and insanity which trespass his humorous practice, the
musical and textual as well. Last, but not least, throughout all the work developed, we verified the initial
hypothesis in which Satie’s oeuvre, due to the elected aspect of humor, among others, is, indeed, an
experimentalism avant la lettre in its aesthetical disposition.

Keywords: Erik Satie; Humorous Music; Experimental Music.
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Observacoes

Algumas das referéncias que aparecerdo, recorrentemente, no decorrer do texto, possuem

carater especial e, portanto, contardo com algumas abreviagdes:

V¢ = Ornella Volta — Correspondance presque compléte. E uma reunifo de cartas enviadas por Erik
Satie — E.g., (¢, 2003:154).

Ve = Ornella Volta — Ecrits. E uma reunido de todos os escritos e desenhos de Erik Satie — E.g.,
(Ve, 1981:167).

VI = Ornella Volta — Satie seen through his letters. E uma selec&o e colagem de cartas enviadas por,
e para, Satie com comentérios da autora Ornella Volta. O livro foi publicado originalmente e
unicamente em inglés, no entanto, € traduzido por Michael Bullock e possui um prefacio de John
Cage — E.g., (VI, 1989:56).

Vy = Ornella Volta — L’Ymagier d’Erik Satie. Uma coleténea de curiosidades com fotografias,
desenhos raros e reprodugdes de manuscritos e documentos originais acompanhados de artigos
escritos pela autora — E.g., (Vy, 1989:65).

OSr = Robert Orledge — Satie Remembered. E uma organizacio de textos completos ou excertos
publicados em revistas ou livros e entrevistas com diversas personalidades, na grande maioria
artistas, que conheceram Satie pessoalmente e puderam relatar historias, experiéncias e fatos
ocorridos — E.g., (OSr, 1995:80).

OSc = Robert Orledge — Satie the Composer. E um estudo realizado sobre os processos
composicionais de Erik Satie — E.g., (OSc, 1990:89).

BBC = Erik Satie, Things seen to the right and the left (Music on BBC Two). E um documentério,
produzido e dirigido por Christopher Hale, sobre a vida, obra e personalidade de Erik Satie
realizado pela rede de televisdo britanica BBC em parceria com a Skyscraper productions e La Sept
em 1990 - E.g., (BBC, 1990).

Os dados completos dessas referéncias aparecerdo no formato tradicional na se¢do destinada.
Todas as traducdes para a lingua portuguesa sdo de responsabilidade do autor, excetuando-se

aquelas cujos tradutores estdo discriminados na bibliografia.



Introducéo

Ele é ignorado. Seus titulos humoristicos, sua fantasia, ha
muito tempo, tém repelido os varios criticos que negaram
sua musica sem a conhecer. Em um obitudrio, um “desses
senhores” tomou as doces Gymnopédies por pegas
humoristicas. Outros clamam finamente que Satie, ignorante
do A, B, C musical, tem, em maligno normando, explorado o
fildo do humor para mascarar sua insuficiéncia técnica. Nao
se deve esquecer que Satie foi, sem duvidas, 0 mdsico mais
insultado ao curso de sua longa existéncia artistica. Que
coragem ele foi levado a desenvolver para resistir a essa
malevoléncia sistematica, as zombarias [...]? Seu claro
talento desprezado, sua sinceridade colocada em duavida,
suas intencGes deturpadas e sempre reprovando sua

ignorancia, seu amadorismo.
Pierre-Daniel Templier (Erik Satie)
Erik Satie foi um compositor amplamente incompreendido em seu tempo e, embora essa
incompreensdo tenha se abrandado em alguns pequenos circulos académicos ou composicionais,
sua reputacdo ainda é a de um “zombador” sem grandes habilidades ou interesse musical. A obra de
Satie foi, e €, frequentemente, tratada com descaso e superficialidade sendo descartada em inimeros
trabalhos sem a devida andlise. De fato, € comum que um jovem musico, ou especificamente um
pianista, complete seus estudos no conservatorio ou na faculdade sem nunca cruzar com a obra de
Erik Satie, seja tocando-a, escutando-a ou analisando-a, e quando o faz, trata-se de um conjunto de
duas ou trés pecas que se imporam gracas a um apelo publico e sua utilizacdo midiatica em filmes,
séries e propagandas de televisdo como as Gymnopédies e as Gnossiennes. Da mesma forma, 0s
trabalhos académicos acerca do compositor sdo escassos em um ambito internacional e, na lingua
portuguesa, ainda ndo podemos encontrar um estudo de grande porte sobre 0 mesmo®. E certamente
mais simples acompanhar o itinerario canénico do ensino musical fundado na reproducdo e
reafirmacdo daqueles eleitos como os grandes génios da musica e reproduzirmos um discurso
construido hd séculos para descartar certos compositores de ‘“segunda classe” ou “menores”,
discursos esses, estabelecidos, muitas vezes, de forma indevida e sem a necessaria andlise
justificativa. Satie representa um dos maiores exemplos dessa injustica e sua presenca na histéria da
mausica resistiu, ndo obstante, pelo simples fato de sua personalidade excéntrica e sua continua

associacdo a quase todos “maiores” nomes da musica e artes de seu tempo. Satie foi e continua

! Existem apenas dois livros publicados em lingua portuguesa, especificamente, sobre a obra de Erik Satie. O primeiro
trata-se de uma traducdo de alguns textos selecionados das Memoérias de um amnésico publicado em Portugal pela
Editora Hiena, em 1992, com tradug¢des de Alberto Nunes Sampaio. O segundo é uma tradugdo da biografia realizada
por Anne Rey, publicada pela Martins Fontes também em 1992, no entanto, o livro se encontra esgotado em todas as
lojas brasileiras e ndo consta nos acervos das principais universidades brasileiras, porém pode-se encontrar a versao
original francesa.
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sendo reprovado por uma suposta baixa qualidade composicional. Ele é reprovado por um susposto
amadorismo e acusado de ser um farsante que escondia sua insuficiéncia intelectual e técnica por
tras de uma méascara humoristica atacando, através de uma “Arte inferior”, proveniente das “axilas
infectadas da Maldade”, para citar ironicamente suas palavras, a ta0 nobre e sagrada “musica séria”.
Apesar de ja existirem alguns poucos estudos notaveis que comprovem a habilidade composicional
de Satie e confirmem sua influéncia estética, muitos estudos ainda perpetuam as ldeias acima de
suas obras — sem analisar as mesmas ou, quando o fazem, utilizando ferramentas inapropriadas de
analise — e o contraservico a Satie ainda € significativamente maior. Dentro disto, este trabalho se
propbe a colocar Satie no mesmo patamar de outros grandes compositores da histria da musica,
ndo apenas pelas suas ideias, mas pela sua tdo ignorada e desconhecida obra musical — que muito
parcamente figura uma sala de concerto, ainda que em anos comemorativos — e literaria e pelo seu
ativo questionamento as estruturas formadoras do canone musical. Também, realizar uma
desmistificacdo da personagem do compositor através de uma abordagem sistematica de sua obra
para refutar as reafirmacdes inconsistentes e superficiais que atraem os enciclopedistas, 0s quais
insistem, por incompreenséo do texto, em reproduzir 0 imaginério excéntrico satiste? sem enderecar
o real fim por tréas da obra.

Sendo assim, este trabalho se propde a investigar, constatar a existéncia e elucidar a forma
de utilizacdo de um elemento, de carater experimental, explorado na obra textual e musical de Erik
Satie, 0 humor; e demonstrar o papel desempenhado através da utilizacdo do mesmo, como recurso
de combate ao canone musical existente e formante durante a atividade artistica do mesmo. Para
isto, exploraremos 0 modo de pensar 10gico-pessoal e composicional do compositor; abordaremos
as existentes teorias acerca do humor; discorreremos sobre a aplicabilidade do humor na linguagem
musical, ndo propondo uma nova teoria do humor em musica, mas admitindo que 0 mesmo, de fato,
existe e pode ser qualificado e identificado através de processos poiéticos, i.e., processos criadores
passiveis de serem descritos ou reconstituidos através da estrutura musical; analisaremos uma
selecdo representativa de pecas e textos humoristicos de Satie, as técnicas, criticas e funcbes
desempenhadas por cada um dos materiais; e, em seguida, discorreremos sobre a funcao
desempenhada pelo humor musical de Satie no contexto parisiense do inicio do século XX e de que
forma tal atitude e processos composicionais anti-tradicdo, tipicamente satistes, podem e devem ser
compreendidos e tratados sob uma espécie de experimentalismo, ainda que avant la lettre.

Erik Satie foi um compositor influente no decorrer da historia da musica, seus trabalhos
inspiraram os compositores do grupo Les Six, L Ecole d’Arcueil até o experimentalismo de John

Cage, e indiretamente, aqueles associados, no entanto, até o presente momento desta pesquisa, 0

? Relativo a Satie. Assim como Ravelites — Ravel, Debussystes — Debussy, satiste é utilizado em correspondéncia ao
estilo de Satie.
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compositor ainda é negligenciado pela musicologia brasileira. Tais razdes se devem ao fato de néo
serem facilmente encontradas, nas livrarias e bibliotecas brasileiras, as obras de Satie em lingua
portuguesa, tampouco em outras linguas, o que dificulta um acesso inicial ao trabalho do
compositor. Apesar de ter tido uma producdo consideravel, tanto musical quanto textual, ser uma
figura marcante na vida noturna e no cendrio musical parisiense carregando varios epitetos -
gymnopédiste, phonométrographe, Parcier, Monsieur le pauvre, Le gentleman de velours, musicien
médiéval, fantaisiste —, ele costuma passar despercebido a todos e ser mais lembrado por suas
excentricidades e personalidade exotica do que pelas suas habilidades como compositor, as quais
sdo, frequentemente, descartadas sem a necessaria analise e conhecimento real da obra, em virtude
da méascara humoristica que as cobre, a monotonia e estaticidade de varias obras e uma aparente
simplicidade & primeira vista, além do fato de ele nunca ter composto nas formas tradicionais
(Quartetos, Sonatas, etc.) e de outras atitudes, tipicamente, experimentais. O interesse pelos
processos composicionais de Erik Satie &, com frequéncia, deixado de lado pelos pesquisadores que
se perdem nos aspectos de sua personalidade que cruzam a obra — 0 que ndo significa que sua
personalidade seja um assunto supérfluo. No entanto, isto ndo impediu que trabalhos importantes
fossem realizados sobre o compositor Satie como é o caso de Robert Orledge em Satie the
composer, os inumeroes trabalhos de Ornella Volta, Steven Moore Whiting — Satie the Bohemian:
from cabaret to concert hall, a divulgacdo de John Cage entre outros pesquisadores.

Satie, que costuma ser lembrado apenas pelas suas Sarabandes (1887), Gymnopédies
(1888) e Gnossiennes (1890), obras de juventude, foi um compositor polivalente realizando
variadas obras musicais em diferentes estilos e variadas funcGes. Ele realizou a conexao entre a
musica erudita e popular trabalhando como pianista, compondo cangdes de cabaret e cancBes de
saldo; foi o compositor oficial do Salon de la Rose + Croix de Joséphin Péladan — uma ordem
religiosa que foi introduzida na Franca na década final do século XIX —; Uspud (ballet cristao -
1892), Mdsica para teatro de sombras (NOel, 1892), Mdsica para Pantomima (Jack-in-the-box,
1899), e uma missa (Messe des pauvres, 1893 - 5) realizada quando Satie se separa do culto da Rose
+ Croix de Péladan e cria sua propria igreja, L église métropolitaine d’art de Jésus conducteur;
compds obras de grande porte orquestral como Parade, La belle Excentrique, Mercure, Socrate e
Rélache; pecas revolucionarias para a época como Vexations (1893), na qual é sugerido que se
repita um trecho por 840 vezes; realizou processos interarte em Sports et divertissements (1914); foi
precursor da estética impressionista musical; obras humoristicas; foi idealizador da musique
d’ameublement — uma masica cuja funcdo é preencher o ambiente, e ndo ser escutada, tendo a
mesma funcdo de uma cadeira ou movel qualquer numa sala, ocultando ruidos indesejaveis e
eliminando o desconforto de um possivel siléncio, a qual ainda era executada com a utilizacdo da

espacialidade; compés pecas sem formulas de compasso antes do inicio do séc. XX; realizou o
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primeiro uso de um piano preparado em Le piége de Meduse (1913) e criou a primeira partitura
coordenada para filme em Entr’acte (1924)°, dirigido por René Clair; foi ativo critico e escritor nas
revistas sobre arte que lhe eram contemporéneas. Com tantos trabalhos que possuem relevancia, ndo
apenas pioneira, mas também técnica e intelectual, é dificil compreender os motivos pelos quais
Satie seja raramente mencionado em trabalhos académicos.

Assim, procuramos discutir acerca dos elementos que constituem a personalidade do
compositor Erik Satie e como a mesma influi e se entrelaga em sua l6gica composicional, a0 mesmo
tempo em que fornecemos inumeros detalhes, relatos e informacdes acerca do artista Satie que aqui
aparecerdo pela primeira vez em lingua portuguesa. Essas informagdes acerca do ideario excéntrico
e humoristico do compositor serdo de suma importancia para a compreensao plena das analises que
aparecerdo ao longo deste trabalho, uma vez que as razGes composicionais e, principalmente,
humoristico-composicionais de Satie ndo se dissociam de seus aspectos pessoais e humor cotidiano.

Em seguida, buscamos discorrer acerca das trés principais teorias filoséficas do humor e
criar um breve panorama do desenvolvimento historico da reflex&o sobre o tema. Abordando a
teoria do humor como estabelecimento de superioridade; como técnica de aliviamento de tenséo
emocional; e como resultado da incongruéncia dos fatos. Adotamos uma teoria contemporanea
unificada do humor, a qual é construida sobre a base historica que discutimos e que nos serviu para
construir nossa metodologia de analise musico-humoristica. Apds esta discussdo, amparado na
tripartite da semiologia proposta por Jean Jacques Nattiez (poiésis — estésis — neutro ou material), na
semiologia do humor em musica proposta por Rossana Dalmonte e nas técnicas de humor musical
apresentadas por Enrique Alberto Arias, procuramos estabelecer uma fundamentacédo teorica a fim
de realizar uma concreta analise do material humoristico presente no grupo selecionado de musicas
de Satie e extrair suas conexdes e informacdes relevantes a discussao.

Por fim, apresentamos a funcdo desempenhada pela obra humoristica de Satie em seu
combate as estruturas engessadas e tradicionais do canone musical. Assim, para que, a partir dessa
discussdo, possamos hoje, com uma maior compreensao e uma perspectiva dos eventos passados
analisar com mais detalnamento e seriedade 0s processos artisticos de Satie sobre o viés de um

experimentalismo musical avant la lettre e ndo aponta-lo como um pré-experimentalismo débil,

® E de conhecimento que diversos esforcos foram feitos para a produgdo de mdsicas para acompanhamento de filmes
quando 0os mesmos ainda eram mudos. Os processos inicialmente eram diversos e contavam com catalogos ou
compilacdes de musicas apropriadas e a contratacdo de um pianista ou organista para trabalhar no cinema durante as
exibicBes. Algumas partituras, compostas especialmente para filmes, precedem o trabalho de Satie, mas se diferem em
detalhes, como é o caso da partitura de Camille Saint-Saens para o filme L Assassinat du Duc de Guise, cuja producao
foi realizada pelo compositor possuindo apenas o enredo e a duragdo necessaria de muasica. A partitura de Entr’acte de
Erik Satie é a primeira partitura para filme produzida quadro por quadro, i.e., Satie desenvolveu um sistema de relacdes
numeéricas de duragdes e alternancia entre trechos musicais repetitivos para conseguir, trabalhando durante todo o tempo
juntamente ao diretor, encaixar cada som com determinada imagem, sendo a primeira manifestacdo de sincronia e
didlogo instantaneo entre som e imagem.
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amadoristico e prematuro; reconhecer sua importancia como compositor, em sua propria época e

obra, e ndo apenas como um compositor de segunda classe.



. A, 1
1. Les raisonnements d’un tétu

Pergunte a qualquer um, ndo importa quem. Todo mundo
Ihe dir4, mesmo os imbecis. )
Erik Satie (Ecrits)

Como frequentemente é dito por bidgrafos e pesquisadores que se dedicaram a estudar a
vida e obra de Erik Satie, raramente é necessario levar em conta aspectos da personalidade e da vida
pessoal de um artista para que possamos compreender e entender sua linguagem composicional ou
literaria. De modo geral, as particularidades da vida de um compositor pouco contribuem para um
entendimento maior de seus processos composicionais fincados na tradicdo e consequenciais das
transformacdes de uma linguagem de pratica comum e do Zeitgeist — i.e., do espirito de uma época,
das pessoas inseridas no periodo com suas préprias préaticas, sociais, politicas e culturais. No
entanto, com Satie, & quase impossivel separarmos a pessoa do artista, pois ele ndo se comunica
através de um idioma geral, visto possuir um modo de expressdo proprio, um raciocinio e uma
I6gica pessoal e composicional insolitos ao métier de seus contemporaneos, andando na contramao
do que poderiamos apontar como tradicdo e negligenciando o total das exigéncias e desejos dos
arbitros do canone musical®. Assim, a obra de Satie se entrelaca & sua personalidade e encontra suas
origens e razdes nela, ou melhor, é sua personalidade quem proporciona tal obra de carater insolito
e sem significativos precedentes historicos. Satie vivia sua propria realidade artistica e sua
personalidade pode e deve ser encarada como uma continua performance com a duracdo de uma
vida. Logo, para entendermos sua obra e como se da a utilizagdo do humor, se faz também

necessario compreender a personalidade, os raciocinios de um teimoso, que as criou.
1.1. Irascibilidade

Pessoalmente, eu ndo sou nem bom nem mau. Eu oscilo,
posso dizer. Também, eu nunca fiz, realmente, mal a quem
guer que fosse — nem o bem, além do mais.

Erik Satie (Ecrits)

A imagem social de Erik Satie foi um projeto cuidadosamente planejado e elaborado pelo

compositor, sempre consciente do poder da recepcdo publica e da mensagem que ela propagava, e,

! Les raisonnements d’un tétu é o titulo de um caderno de anotacdes de Satie repleto de aforismos e méximas,
frequentemente comicas, sobre relagBes pessoais, eventos do seu cotidiano, opinides acerca de compositores, propostas
estéticas e afins.

2 Durante este trabalho, quando nos referirmos ao canone, estaremos nos direcionando ao mecanismo responséavel por
estabelecer, medir e eleger, através de modelos pré-estabelecidos, o corpo dos grandes génios e das grandes obras da
historia da musica, determinar os meios educacionais essenciais e as exigéncias necessarias para a legitimizacéo de uma
obra musical e ndo & forma musical polifénica também chamada canone.
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consequentemente, dissipar esse arranjo enevoado acaba por se tornar um trabalho complicado.
Satie, além de ser uma figura excéntrica, também agia, muitas vezes, de forma contraditdria, como
se pudéssemos perceber certo embate entre seu génio interior e a imagem que desejava passar,
tornando dificil tracar caracteristicas fixas em sua personalidade e Ihe dando um alto grau de
imprevisibilidade. Por outro lado, o fato de ele ter mantido poucas alteragdes em sua imagem, nos
permite determinar pontos exatos de mudancas em seu modo de pensar. Ndo devemos esquecer, ao
descrever Satie, que ele sempre bebeu muito e, como dito por Madeleine Milhaud sobre o
compositor, “as vezes quando um homem bebe muito, ele ndo ¢ absolutamente ele mesmo” (BBC,
1990), apesar de Valentine Hugo — anteriormente, Valentine Gross —, que foi uma grande amiga e,
eventualmente, financiadora de Satie a qual ele chamava de chére grande fille®, ter declarado:
“Pessoalmente, eu nunca vi Satie fora de controle ou bébado” (OSr, 1995:82). Quanto a bebida,
Satie era notavel por passar tardes e noites inteiras bebendo e, entdo, partir sem o menor sinal de
alteracdo pela bebida, no entanto, o0 compositor podia se descontrolar facilmente e era dono de uma
personalidade extremamente irascivel e sensivel.

Vitima de seu modo excéntrico de pensar, 0 compositor, frequentemente, protagonizava
ataques de faria causados pelas situacGes e razdes mais simples e, até mesmo, insignificantes
possiveis. Em uma via de mdo Unica, Satie realizava frequentemente piadas sarcasticas e irénicas
sobre as situacdes e pessoas, mas podia ficar de muito mau humor caso a piada fosse realizada
consigo. O compositor ndo possuia 0 menor talento para relagdes pessoais. Os casos que ilustram
essa caracteristica sdo inUmeros e nos fazem entender melhor a natureza explosiva e instavel de
Satie. Henri Sauguet, compositor e amigo proximo, afirmou que possivelmente nenhum dos amigos
de Satie “escapou de uma ou mais brigas com ele — exceto, provavelmente, por [Darius] Milhaud
(mas esta era uma excecao, e porque ele tratava Satie de uma forma angelical)” (OSr, 1995:130) —
e, também, porque Satie sempre recebia apoio financeiro de Milhaud em tempos dificeis. Sauguet
conta que, em 1923, ele era praticamente uma sombra de seu maitre e, durante um concerto, ele o
deixou com tanta raiva que Satie o expurgou de sua lista de amigos e de sua vida durante um tempo
chegando a ignora-lo quando se encontravam, o que acontecia frequentemente e causava
guestionamentos sobre o distanciamento de mestre e discipulo. Na ocasido relatada por Sauguet,
Satie

Deveria acompanhar Suzanne Balguerie em Socrate na Salle Gaveau. Na mesma
noite [20 de junho de 1923], no Théatre Sarah-Bernhardt, Diaghilev estava
revivendo Parade. Satie, que queria ir a reconstru¢cdo e pensou que poderia

® Literalmente querida grande menina. Apesar de grande poder também significar um adjetivo para obesidade, o intuito
de Satie era apenas realizar um trocadilho com o sobrenome de solteira de Valentine, ja que gros = grande, gordo, e,
mais importante, também pelo fato de ambos possuirem praticamente a mesma idade e, no entanto, Satie a tratasse
como uma neta (petite-fille = neta).
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conseguir se 0 concerto ndo terminasse téo tarde, estava em um estado assustador
de nervos, o qual ficou pior acompanhado do panico que o tomava quando ele tinha
que acompanhar suas pecas em publico. Eu estava sentado no palco ao seu lado
para passar as paginas [...] e o vi, palido, com olhos cintilantes, aparentemente
colado ao piano. Ele mal havia comegado a tocar quando eu o ouvi pedindo que eu
virasse a pagina. Ele estava no comego. Eu hesitei; mas ele me ordenou, com
resmungos cada vez mais altos, para ‘virar’. Logo que eu estava para obedecer:
‘mas ainda ndo, espere’. Eu abaixei meu brago, ‘vire, vocé vai virar?’... E esse jogo
continuou durante toda Socrate. E se vocé conhece a partitura, vocé sabe quantas
paginas tem [...] Quando deixamos o palco para os corredores, Satie estava fora de
si e comecou a me insultar severamente [...] Eu supostamente teria de ir com ele
para Parade, mas ndo havia davidas sobre isso agora. Eu fui deixado sozinho ‘com
meu desespero’. Porque eu estava, verdadeiramente, em desespero por ter irritado

‘le bon maitre’ e perdido sua amizade, ainda que apenas temporaria (OSr,
1995:130-131).

Apos trés meses, Satie contataria Sauguet querendo apresenta-lo a Diaghilev como se nada
tivesse acontecido. Aparentemente, 0 compositor, colocado sob uma situacdo de grande estresse,
ndo viu alternativas a ndo ser descarregar sobre o jovem e fiel discipulo da Ecole d’Arcueil, tendo,
provavelmente, se arrependido depois e se reconciliado com Sauguet. Outro caso mais drastico das
explosdes de Satie causou um espaco de sete anos de siléncio, sem encontros ou cartas, entre ele e
seu irmao Conrad Satie, que sempre apoiou e 0 socorreu em tempos dificeis. Como relatado por
Madeleine Milhaud (BBC, 1990) e por Orledge (ORLEDGE, 2013:1), na ocasido do funeral do pai
deles (Alfred Satie), em 1903, Erik Satie havia viajado a Honfleur e, apds o enterro, ele teria
convidado o irmdo para beber juntos. Conrad teria respondido que ndo se sentia bem o suficiente
para ir a um café beber, provavelmente, também, querendo evitar uma grande farra as suas custas.
Satie tomou aquilo como um grande insulto, pois 0 mesmo havia viajado de Paris até Honfleur para
vé-lo e teve seu pedido simples, porém bastante inconveniente e fora de hora, negado. A questao era
que Satie sempre procurava medidas autodestrutivas e exageradas para problemas que ele nédo
conseguia lidar e, ante a morte do pai, uma rejeicdo do irmao, que ele considerava tanto, ainda que
simples, o tirou do eixo.

Conviver com Satie significava deixar as coisas aos seus agrados, respeitando suas manias
e repentinas trocas de humor, do contrario, problemas surgiriam. Durante um jantar na casa de
Pierre Bertin e Marcelle Meyer, Jean Cocteau se levantou e comecou a discursar sobre musica, 0
suficiente para que Satie se levantasse e erguesse 0s bracos em direcdo de Cocteau e berrasse com
6dio “Imbécile!”, e, em seguida, retornar a cadeira sorrindo e dizendo calmamente “Ah! Agora esta
melhor. Podemos respirar novamente” (OSr, 1995:115), deixando todos ali estarrecidos e
desconcertados com a situa¢do. Em outro momento, na casa dos Milhaud, Satie pediu a Madeleine
que colocasse uma folha de papel em cima da mesa, e cada vez que ela colocava o papel de certa
maneira, ele ficava cada vez mais furioso, até que ela, finalmente, colocasse da forma mais normal

possivel e Satie dissesse: “E isto, Muito obrigado!” (BBC, 1990). A relagio de Satie com Georges
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Auric também se desfez por infortunios mindsculos e irreais. Auric, um jovem prodigio, havia
publicado em 1913, aos 14 anos, um artigo intitulado Erik Satie: musicien humoriste, e teria
enviado uma copia do mesmo a Satie. O compositor, lisonjeado, procurou Auric para que
marcassem um encontro e pudesse lhe agradecer pessoalmente e ficou impressionado ao encontrar
um garoto tdo jovem. No entanto, mais tarde, o relacionamento dos dois se deteriorou gracas a

curiosa historia do guarda-chuva* como Auric relatou:

Eu devo contar a curiosa histéria do guarda-chuva, louca como ela é; louca, mas
interessante e muito reveladora deste personagem mais incomum. Aconteceu
durante a Primeira Guerra Mundial, quando eu tinha acabado de ser chamado. Uma
de minhas conhecidas tinha tido a ideia de organizar uma pequena festa na noite
anterior a minha partida. Eu fui embora bem cedo, na medida em que o tempo
estava passando e eu comecei a pensar com certa tristeza no dia seguinte. Talvez
estivesse chovendo, eu ndo me lembro. Mas Satie saiu imediatamente ap6s mim, e
quando ele chegou a rua, ele percebeu que havia um furo no seu guarda-chuva.
Imediatamente, ele se convenceu de que tinha sido eu, movido por um impulso
demoniaco ou qualquer outra coisa, quem havia realizado esse ato covarde minutos
atras! Fui, entdo, uma espécie de criminoso de uniforme militar no dia seguinte, e
daquele dia (para mim) fatidico, meu pobre maitre comegcou a ter estranhas
desconfiancas sobre Auric, o soldado. Seus amigos conseguiram acalma-lo, mesmo
assim, e finalmente ele havia esquecido sobre o ‘guarda-chuva destruido’ — Mas,
algum dia, ele realmente me perdoou? (OSr, 1995:114).

A relacdo de Auric e Satie, apesar de ndo ter acabado nesse episddio, ainda encontrou
outros problemas. Em 1924, quando Diaghilev levou Satie a Monte Carlo, Ménaco, para realizar a
Opera Le meédecin malgré lui, de Gounod, que contava com novos recitativos feitos por Satie, 0
compositor ao encontrar Louis Laloy — um musicélogo e critico musical, a quem ele odiava, parte
por ndo se relacionar bem com criticos de qualquer natureza e também pelo fato de Laloy, na
ocasido, ter omitido o nome de Satie no programa de concerto — e ao perceber que ele se encontrava
junto a Auric e Poulenc comecou a duvidar mais ainda dos dois amigos. Auric e Poulenc haviam
sido bastante elogiados por Laloy, cuja boa critica era um fator importante para um compositor que
almejasse certo sucesso, e ficaram em uma posicdo desconfortavel. Satie os enviaria uma carta
avisando: “Nao acreditem nesse porco Laloy! Ele é um traidor”.

O artigo publicado por Satie, em 15 de fevereiro de 1924, no Paris-Journal, chamado
Ballet Russes a Monte-Carlo revela bastante do desagrado do compositor com toda a viagem, em
palavras sucintas, cheias de reticéncias que passam a impressao de que ele tentava evitar maiores

comentarios sobre as situa¢fes para ndo provocar maiores problemas:

* Madeleine Milhaud: “Ele sempre carregou um guarda-chuva. Ele odiava o sol; ele amava a chuva, e ele andava com
um guarda-chuva fizesse chuva ou sol. E se, por acaso, vocé estragasse aquele guarda-chuva, vocé nunca mais veria
Satie. Vocé era inimigo dele para sempre. Cocteau disse que um dia o viu atravessando a rua sob forte chuva com o
guarda-chuva debaixo dos bracos [...] Quando Satie morreu e trés membros da familia dele vieram visitar Darius, era
um forte dia de sol e todos eles carregam guarda-chuvas” (OSr, 1995:193).
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(Lembrancas de viagem) / A situacdo musical?... Hum!... Monte-Carlo?...
Magnifica suavizacdo... Misturas sexuais, insexuais e vomitivas... / Grande escolha
de xaropes... Limonada musical a profusdo... Sim... “Les biches”,... “Les
Féacheux”,... Gounod... / Trabalho intenso... / mas... / Diaghilew? (sic)... sempre o
mesmo: consciente, simpatico... Sim... / Vislumbrei Laloy (mais feio do que
nunca)... Que horror!... Uma verdadeira toupeira, como um miope, mas mais
maligno que um simio... Sim... / mas... / Ele escreveu belos artigos — muito belos...
sobre meus amigos Poulenc, Auric... Comprometedora admiracdo dita. Sim... Eles
o tiveram, portanto?... A qual pre¢o?... Hum!... Possivel, afinal... Sim... / mas... /
Cocteau triunfa... Sim... Continuagdo da misteriosa e tenebrosa alianga com o dito
Laloy... Hum!... Por qué? Curiosa ideia de té-lo mencionado acimal... Que eles
vao, portanto, fazer?... Que eles o deixardo friamente onde ele esta...
Combinagdes?... Talvez... De todas as pequenas combinagdes (ndo mais, eu digo)...
Sim... mas... (Ve, 1981:70-71).

Motivado por um sentimento de rejeicdo e de traicdo de seus discipulos, que agora
andavam com um de seus inimigos, Satie ainda piorou a situacdo enviando uma carta a Milhaud

dizendo:

Querido grande amigo. Bravo, para os assobios de Romal.. VVocé sabe, Les Six, sO
resta vocé: Auric e Poulenc tém a Laloy. Sim... Eles tém algo de bom!... Esses
asnos nao fazem nem ideia de que sdo malditos agora, com suas superficialidades,
seus desejos de sucesso, seu nervosismo... Les Biches estdo abaixo de tudo; Les
Facheux perderam todo seu charme, gracas a lassiddo de seu autor. Sim... E para
morder o nariz! [...] (Vc, 2003:585).

Milhaud, eventualmente, mostrou a carta a Auric e Poulenc que, sentindo o golpe de terem
seus trabalhos criticados por Satie pelas costas, se afastaram do compositor. O veredito final da
inimizade entre Auric e Satie se deu ap0s a estreia de Relache, quando Auric escreveu um artigo

29  ¢¢

criticando a peca como desinteressante ¢ deixou de ser amigo para se tornar um “traidor”, “garoto
assustado” e um “temivel canalha” aos olhos de Satie (OSr, 1995:116-117) (ORLEDGE, 2013:1).
Apesar de estes acontecimentos ndo terem causado maiores danos, exceto pessoalmente, para Satie,
nem sempre foi assim. Em 10 de abril de 1904, nos Concerts Chevillard, Satie encontraria pela
primeira vez, pessoalmente, com Henry Gauthier-Villars, um critico da época mais conhecido como
‘Willy’ e que publicava sob o pseudénimo de I’Ouvreuse du Cirque d'Eté, e protagonizariam um
“memoravel duelo a golpe de bengalas” (Vc, 2003:113), como descrito por Ornella Volta, sendo
levados a policia para acalmarem os nervos. As razdes que levaram a essa agressdo datam de nove
anos antes. Willy — que era, ao lado do ator Lugné-Poé&, um grande representante da critica artistica
nos jornais e marido da escritora Colette, que publicou seus primeiros quatro livros sob 0 nome dele
— havia descartado a peca Préludes du Fils des étoiles, inicialmente Wagnérie kaldéene, como
“musica de vendedor de torneiras” e criticou a musica de Wagner em termos ofensivos (MYERS,

1968:25-27; DAVIS, 2007:55). Durante toda sua vida, Satie nunca se deu bem com criticos de
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qualquer natureza e os julgava incapazes de emitir julgamentos sobre obras e artistas, portanto,
ainda que ele ndo fosse um defensor dos ideais wagnerianos e ainda dissesse que 0s compositores
franceses deveriam se livrar da febre wagneriana que tomava a Franca, ele rebateu fortemente a
critica de Willy. Na época, Satie havia comecado a publicar seu Cartulaire, uma folha de jornal
relativo a sua igreja, mas que ele utilizava, quase que exclusivamente, para maldizer seus inimigos.

Satie, embalado em seu esoterismo religioso na época, publicou a seguinte mensagem a Willy:

Igreja Metropolitana da Arte de Jesus Condutor. Abadia, 2 de Maio de 1895. Erik
Satie, Parcier’e Mestre de Capela, ao Senhor Gauthier-Villars. Contra o inchago
de seu Espirito e em protecdo das Coisas Magnificas. Senhor: O caréater sagrado da
Arte faz com que a funcdo de critico se torne mais delicada; Vos desonrais esta
funcdo pelo indesculpéavel desrespeito e a incompeténcia que vos trazeis ao seu
exercicio. Saiba, por Deus, que todas as consciéncias o condenam por querer
alcancar, para manchar, aquilo que esta acima de vds. O dragdo demoniaco da
presuncdo vos cega. VOs fizestes uma blasfémia em vosso julgamento sobre
Wagner, que é a vos o Desconhecido e o Infinito; para mim, Eu, entdo, posso
maldizé-lo tranquilamente, Minhas melodias dinasticas, Minha expresséo atlética e
0 ascetismo de Minha vida me concedem o poder. Apés estas palavras, Eu lhe
ordeno o afastamento de Minha pessoa, a tristeza, o siléncio e uma dolorosa
meditagdo. Erik Satie.

... 14 de Maio de 1895, ao Sr. Gauthier-Villars. Em expressédo ao desprezo ligado a
sua pessoa. Ciumento das reputa¢fes muito altas para a vossa baixeza, as grandes
carreiras e os triunfos prolongados agitam o fel do qual vés tentais manchar tudo
que vés aproximais. Eu falei de Wagner e de vossa ignorancia obscura; vos
respondeis por extravagantes acoplamentos de palavras, 0 que um escritor menos
louvavel que ostentado, Victor Hugo, chamou de os excrementos do espirito.
Vosso halito exala a mentira, vossa boca espalha a audacia e o despudor. Vossa
torpeza voltou contra vds; ela espalhou aos olhos das mais cruéis naturezas vossa
grosseria incomparavel; que podem dizer os espiritos sdos diante de tanto orgulho
posto ao servico de tanta pequeneza. Eu nada posso fazer, além de ignorar as
infamias de um palhaco; mas Eu devo erguer a mao para derrubar os opressores da
Igreja e da Arte, aqueles que, como vocé, ndo possuem respeito por si mesmos.
Para aqueles que esperam triunfar sobre mim pela injuria e o terror, que eles
saibam que Eu sou resoluto e que Eu ndo temo nada. Isto é porque ‘Gauthier-
Villars’ repugnante ‘ouvreuse du cirque d’été’, falso histrido sob o nome de Willy,
Unica abjecdo em trés ignominias, é um sérdido mercenario da caneta, uma
constante desonra entre os mais vis, Eu ndo ouso contra ele o que Eu ouso contra
os piores malfeitores? Que ele se desiluda. Erik Satie (Ve, 1981:366).

A carta solene de Satie, assinada em nome da Igreja Metropolitana da Arte de Jesus
Condutor que possuia apenas um fiel, o préprio Parcier, e repleta de insultos mascarados por uma
linguagem rebuscada e de caréater religioso, foi uma marca registrada de seu periodo esotérico. No
entanto, Satie ndo recebeu nenhum processo pelo contetdo da publicacdo, provavelmente, por

terem sido publicadas pouquissimas cépias, ja que Satie ndo possuia muito dinheiro para tal ou por

® J. P. Contamine de Latour: “‘Parcier’ é uma velha palavra francesa que significa ‘aquele que possui uma parte ou
porcao de algo’. Eu ndo sei qual significado Satie deu a ela, mas ele a considerava como sendo muito importante e, de
agora em diante, ele era conhecido apenas como ‘parcier’. Ja pela Igreja Metropolitana de Arte, localizada sob a
protecdo de Jesus, lider do povo, ela era situada no térreo da casa da rua Cortot onde ele vivia” (OSr, 1995:34).
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Willy té-las descartados como fruto de um louco. Podemos perceber nelas o impeto de juventude
que o compositor possuia ao defender a unhas e dentes suas ideologias e combater seus delatores.
Porém, Willy ndo seria o Unico atingido por tais publicacBes, Lugné-Poé também receberia
acusacoes (Vc, 2003:55), e Reynaldo Hahn, em 1892, quando Satie ainda pertencia a Rosa+ Cruz
de Péladan, seria amaldicoado por Satie por ter se negado a ajuda-lo a conseguir patrocinadores
para a publicacdo do ballet Uspud: “Em nome da Rosa + Cruz, seja maldito! Erik Satie” (Vc,
2003:39). Apds a briga com Willy em 1904, provavelmente devido a boatos, Satie comunicou seu
amigo Vincent Hyspa a seguinte mensagem: “E mentira que Willy me matou; tu julgaras, as vezes,
pelos teus olhos e orelhas” (Vc, 2003:114).

Em 1917, apds a estreia de Parade, Jean Poueigh, critico musical do Le Carnet de la
semaine, um jornal que pertencia a um politico chamado Dubarry, publicou um artigo desdenhando
completamente e rebaixando o trabalho de Satie. O compositor, que havia sido cumprimentado por
Poueigh em seu camarote na estreia, ficou extremamente indignado com a situacdo e comecgou a

enviar cartas abertas repletas de insultos a Poueigh, mas desta vez, sem 0 minimo de um tom polido.

A Jean Poueigh, 30 de maio de 1917... Mas o que eu sei é que vOcé é um cusao — se
ouso dizer, um “cusdo” sem musica. Sobretudo, ndo venha mais me estender sua
mao de porco. Quanto fizemos bem de te foder a porta da “S.I.M.”... Erik Satie.

... 3 de junho de 1917, a Jean Poueigh, Grande Forno Geral, Chefe dos Cabacos e
dos gordos. VVocé ndo € tdo burro quanto eu pensava... Apesar de seu ar de imbecil
e sua visdo baixa, vocé enxerga as coisas de longe... Erik Satie.

Fontainebleau, 5 de Junho de 1917, Ao Senhor Jean-Cusdo Poueigh. Célebre
Cabaco e Compositor dos Imbecis. Cusao estipido, eu estou aqui, de onde cago em
vocé com todas as minhas forcas. Erik Satie (Vc, 2003:289-290).

Diferentemente das cartas enviadas a Willy no passado, Satie, tomado por um acesso de
raiva, abusa de xingamentos de baixo caldo ao se referir ao critico. E importante notar uma atitude
quase que infantil por tras dessas cartas e pelo tom utilizado que se assemelha a um garoto mimado
—no corpo de um fauno velho — que ndo consegue suportar criticas contrarias ao seu trabalho. Nessa
ocasido, ao invés de ser tomado como um louco indignado, o compositor foi processado por caltnia
e difamacdo sob o argumento de que se tratava de uma carta aberta, que poderia ser lida por
qualguer um, e que causava danos reais e consideraveis a reputacdo de Poueigh e 0 expunha ao
ridiculo em sua vizinhanca. Satie foi condenado a pagar uma multa indenizatéria de 1000 francos e
a passar oito dias na prisdo, ao qual o compositor, posteriormente, recorreu e apos a intervencao de
sua financiadora, a princesa Edmond de Polignac, e a financiadora de Diaghilev, Misia Edwards, e
0 pagamento de uma fianca, livrou-se de passar alguns dias na prisdo — com a condicdo de que ele
ndo cometesse nenhum crime nos préximos 5 anos. A condenacdo também causou um alvoroc¢o de

varios artistas modernos presentes no dia, como relatado por Gabriel Fournier (OSr, 1995:171), que
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protestaram como um “coral Grego” no tribunal resultando em Jean Cocteau, apos gritar “Eu vou

'9’

quebrar o pescoco dessa bicha!” e dar dois tapas na cara do advogado de Jean Poueigh, sendo
levado pela policia ao pordo para ser encontrado horas depois com as roupas rasgadas e em um
estado deploravel. Apesar de tudo, Arthur Honegger relata ter sido uma situacdo bem divertida, uma
vez que o0 Juiz teve de ler as cartas em voz alta no tribunal, e que a intengédo original de Satie ndo
era, necessariamente, um insulto, mas apenas debochar do posicionamento critico de Poueigh (OSr,
1995:172).

Embora Satie fosse suscetivel a esse tipo de reacdo, na maior parte do tempo ele € relatado
como sendo um homem extremamente educado e cortés, sendo admirado pela maioria das pessoas
que conviviam ao seu lado. Seus amigos também sabiam como se portar para evitar brigas e manter
um clima estadvel com o compositor. Augustin Grass-Mick relata bem o posicionamento que se

devia ter:

Uma tarde, sentados fora do Auberge de Clou, ele viu um individuo desagradavel
que ele ndo queria ver e afundou sua cabeca por tras do jornal. Mas as suas roupas
0 entregaram ¢ 0 homem veio a ele: “Boa tarde, Satie, como vocé esta?” Satie, sem
olhar para cima, respondeu: “Senhor, por gentileza, deixe-me sozinho”. O Homem
ficou parado ali estupefato e, entdo, se retirou com seu rabo entre as pernas.
Quando ele tinha ido embora, Satie olhou pra mim com um sorriso satisfeito. Foi
tudo. Sem confidéncias dele para mim, sem perguntas minhas. Com Satie, era
assim gue vocé tinha de se comportar — para evitar uma briga (OSr, 1995:62).

1.2. Sexualidade

Se me reluto a dizer bem alto aquilo que eu penso bem
baixo, é exclusivamente porque eu ndo tenho a voz bastante
forte.

Erik Satie (Ecrits)

O compositor também se portava como um hipermoralista, talvez por seu fanatismo
religioso, e desaprovava fortemente o circulo homossexual de artistas, que o mesmo,
eventualmente, acabava por frequentar por intermédio de seus companheiros de trabalho
(ORLEDGE, 2013:3). Satie criticou publicamente, em artigos e em cartas, artistas homossexuais
como Poulenc, Auric — que foi acusado equivocadamente por Satie apenas por ele estar sempre
acompanhado de Poulenc — e Cocteau os chamando de “homoplatas”, “homodgenos” e

“Homeletes”. Da mesma forma, ele também se posicionou contra o uso de drogas por seus

® A omoplata é um osso localizado na regido do ombro, se ha alguma relacdo com 0 0sso e o insulto de Satie,
provavelmente, se trata do aspecto achatado do o0sso e significaria algo como Homossexuais chatos, porém a existéncia
de uma conexdo dessas & questiondvel. Homdgenos, apesar de ter outro significado, a intengdo era dizer que
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companheiros. Neste aspecto, Satie implicou bastante com Jean Cocteau, o qual foi viciado em
6pio, por um longo periodo, ja que eles conviveram entre 1915 e 1925 com a morte do compositor.
O mesmo publicou os seguintes comentarios em relagdo aos homossexuais na revista dadaista 391
de julho de 1924 e o Gltimo no jornal Le Mouvement accéléré de novembro do mesmo ano:

Contradicao: ... Cocteau me adora... Eu sei disso (muito, mesmo)... ... Mas por que
ele me da pontapés sob a mesa?

Caso curioso: ... Que homem engragado (?), esse Auric!... Omoplata, sem duvida...
Homaogeno?... Por que ndo?... Que homem engragado (?)!... Bastante perturbador,
assustador e inquietante — em suma... Suas “salétés” de “potache™?...’Hé! Hél...
Curioso... Sim (& néo)!...

Invocacdo: ... Se meus adversarios ndo respeitam a minha idade, que eles tenham
qualquer consideracdo, ao menos, pelo meu pudor (ndo é mesmo, Auric — e Vocé,
grande ‘pateta’, do Poulenc?)...

Muito, muito bonito. — Sr. Homoplata-Auric (se homégeno, ou Homelete) frisou e
ondulou (com pequenos ferros, por favor!...) o cabelo que ele tem na méo... E uma
ideia tipica de um homogeno, homelete e homoplata (Ve, 1981:31-33).

A insatisfacdo de Satie com a homossexualidade de seus amigos explica a frase: “misturas
sexuais, insexuais e vomitivas” mencionada anteriormente. Este posicionamento de Satie pode ser
encarado de duas formas: podemos ver como Jacques Guérin, que argumentou que Satie dizia
coisas horriveis sobre os homossexuais ndo porque ele desaprovava o comportamento — ele
provavelmente nunca havia pensado sobre isso —, mas porque Satie havia percebido que esses
insultos eram uma poderosa arma para atingir e incomodar Cocteau, ou qualquer um que viesse a
tornar seu inimigo, quando ele o desejasse (OSr, 1995:189). Esse ponto de vista € bem sélido e mais
provavel que a alternativa, uma vez que Satie sO apelou para essas formas de insulto e sé pareceu se
incomodar com a homossexualidade de Cocteau, Poulenc e, falsamente, Auric, apés os dois 0
desagradarem e tornarem “inimigos” em sua cabeca. A segunda opcdo € a teoria, primeiramente
apresentada por Marc Bredel, que aponta Satie como sendo um homossexual reprimido e que foi
apaixonado por Debussy durante toda a vida (OSc, 1990:39). Quanto a isso, trata-se apenas de uma
especulacdo que ndo possui nenhum documento, relato ou carta que possa comprovar tal suspeita e,
provavelmente, esse “palpite” deve sua razao a proximidade de Satie com os jovens artistas, a longa
amizade de trinta anos que ele teve com Debussy e, em especifico, um artigo chamado Claude

Debussy escrito por Satie a Vanity Fair em 1922, mas que nunca chegou a ser publicado. O artigo

procuravam o mesmo género. Homelete é uma alusdo a um diminutivo de homem e um trocadilho com a receita de
ovos batidos.

’Salétés indica algo sujo. Potache faz referéncia a um formato de humor francés chamado Humour potache. Esta é uma
forma de humor infantil, sem consequéncias e, até certo ponto, inocente, assemelhando-se bastante as piadas que se faz
em 1° de abril ou baseadas no duplo sentido de determinadas palavras (e.g., T’habite a Milain? Bonne anniversaire!
Vocé vive em Mildo (ha mil anos?) Feliz aniversario!. A palavra, literalmente, indica alunos ou estudantes que estejam
no estagio inicial de um curso, calouros, primério etc., 0 que também pode levar a interpretacdo de que Satie acusa
Auric de compor de forma ainda iniciante e amadora.
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narra uma longa trajetéria e exaltacdo da carreira de Debussy e, em determinado ponto, Satie

escreve as seguintes palavras que s&o a causa de tais suspeitas:

Sua figura foi, profundamente, charmosa; e seus movimentos de mau humor se
mostravam puramente “explosivos”, ndo levando para casa o menor rancor: ele ndo
0 queria em “suas” vivacidades, em suma — um sentimento de um egoismo ingénuo
gue ndo era sem atrativos, eu lhes garanto. Desde que eu o vi pela primeira vez, eu
fui levado em sua direcdo e desejei viver para sempre ao seu lado. Eu tive, por
trinta anos, a felicidade de poder realizar este desejo. N6s nos compreendiamos a
meia palavra, sem explicagdes complicadas, porque nés nos conheciamos — desde
sempre, parecia (Ve, 1981:68).

Outra razdo para tais suspeitas € o fato de Satie ter passado toda sua vida sem se relacionar
com mulheres. Salvo uma Unica exce¢do, durante um periodo de cinco meses, quando 0 mesmo
esteve apaixonado pela pintora Suzanne Valadon. Suzanne foi uma figura conhecida em Montmarte
e trabalhou como garconete no cabaret Auberge du clou, onde provavelmente conheceu Satie, foi
acrobata e serviu como modelo para Puvis des Chavannes, Toulouse-Lautrec, Renoir e Degas, aléem
de ter sido mée de Maurice Utrillo que alcangcou mais fama do que ela como pintor. Em uma folha

pautada, Satie fez um retrato da pintora e escreveu as informacdes técnicas deste relacionamento:

Em 14 de janeiro do ano da graca de 1893, que foi um sabado, comecava minha
conexdo de amor com Suzanne Valadon, a qual teve seu fim na terca-feira em 20
de junho do mesmo ano. Na segunda-feira, 16 de janeiro de 1893, minha amiga
Suzanne Valadon veio pela primeira vez em sua vida a minha casa e também pela
Gltima vez no sdbado, 17 de junho do mesmo ano (Ve, 1981:184).

Satie nutriu uma forte paixdo pela pintora — que acabaria por se tornar importante como a
primeira mulher a ser admitida na Sociedade Nacional de Belas Artes da Franca — como pode ser

constatado pela Gnica carta reminiscente® que ele lhe enviou em 11 de marco de 1893:

Querida pequena “Biqui”, impossivel ficar sem pensar em todo o seu ser; tu estas
em todo meu inteiro; Em toda a parte, eu ndo vejo nada além de seus olhos
delicados, suas doces maos e seus pequeninos pés de crianga. Tu és feliz; ndo sdo
meus pobres pensamentos que enrugardo sua testa transparente; nem o tédio de ndo
me ver. Para mim ndo ha nada além de uma solitude glacial que me da um branco
na cabeca e uma tristeza plena no coragao (Vc, 2003:42-43).

Apesar de, com excecdo de Gillmor (1988), todos os bidgrafos de Satie ndo informarem,

John Storm, autor de The Valadon Drama (1958:103-107), aponta que Suzanne Valadon manteve

& Ornella Volta relata que, apos a morte de Satie, seu irmdo Conrad teria encontrado inimeras cartas do compositor para
Valadon e teria entrado em contato com a pintora para entregé-las. Eles se encontrariam em Agosto de 1926 num
encontro descrito pela pintora como comovente e cheio de memérias doces e de cortar o coragdo. Ao que ela teria lido
todas as cartas e as queimado em seguida (VI, 1989:47).



31

um tridngulo amoroso com Satie e Paul Mousis durante todo o periodo e que ambos eram
conscientes da situacdo. Satie teria fascinado Valadon com suas pequenas idiossincrasias, dando
presentes exoticos para Suzanne como um colar de lingui¢a, um envelope contendo “todos os
maravilhosos aromas do mundo”, uma coroa de flores para seu filho Maurice Utrillo, para que ele
pudesse inventar nomes melhores para elas, e mesmo levando-a para colocar barcos de brinquedo
para navegar nos lagos dos jardins de Luxemburgo e indo a teatros na companhia dela e de Mousis®.
Algum tempo depois, em 28 de junho, ele informaria o irméo que havia terminado com Suzanne e
que teria dificuldade para recuperar a posse de si mesmo apds amar tanto uma mulher que soube
toma-lo por completo e que esperava que o tempo fizesse aquilo que ele ndo podia fazer no
momento (Vc, 2003:43-44). N&o ha informagdes sobre a razdo do término — embora, o suposto
triangulo amoroso em combate ao amor crescente de Satie, que desejava tornar o relacionamento
exclusivo, possa ter sido a real causa — porém Satie, da forma mais grosseira e deselegante
possivel, sem notificar Valadon previamente, ligou para a policia e pediu para que um guarda
avisasse a pintora sobre o0 término e que ndo deixassem que ela entrasse em seu apartamento, pois
ele tinha medo de ser molestado, e colocou placas na rua denunciando a virtude de Valadon
(MYERS, 1968:126; GILLMOR, 1988:97). Ainda existe outra versdo desta historia, na qual Satie
teria empurrado Valadon da janela e, entdo, ido a policia se entregar por assassinato e, ao saber que
ela estava viva, teria argumentado que a experiéncia como acrobata a teria ajudado a sair ilesa da
queda de sua janela e de sua vida (VI, 1989:44). Seja qual for a real, tal atitude, original, embora
completamente insensata, foi o suficiente para que Valadon esfriasse seus sentimentos por Satie e,
tempos depois, se casasse com o banqueiro Paul Mousis. Seja também qual for a razéo que motivou
0 término, a experiéncia pode ter traumatizado Satie pelo resto de sua vida, ja que ele nunca mais se
relacionou com ninguém. Uma vez questionado por sua cunhada, sobre o porqué de ele nunca ter se
casado, Satie a respondeu, em 14 de setembro de 1912, que era por um “medo horrivel de ser corno,
simplesmente, eu lhe digo. E seria merecido; eu sou um homem que as mulheres nao
compreendem” (Vc, 2003:175). No mesmo dia, ele abordou 0 mesmo assunto com seu amigo
Roland Manuel dizendo: “Meu bom amigo, eu sou um homem que as mulheres ndo compreendem.
Os homens ndo me compreendem melhor, também. Alguns, eu deveria dizer” (Vc, 2003:75).

A resposta, que talvez seja a mais sensata, é que Satie, forcadamente ou deliberadamente,

era assexual. Provavelmente, motivado por um grande medo de se relacionar com as pessoas de

° No entanto, Storm apresenta informacdes equivocadas sobre Satie como informar que ele estava atuando como
pianista no Chat Noir em 1892, quando, na verdade, o mesmo havia migrado do Chat Noir para o Auberge du Clou em
1891, ap6s uma briga com Rodolphe Salis, dono do estabelecimento, além de informar que Satie estaria compondo
pecas humoristicas como Véritables Préludes Flasques (pour un chien) (1912) e Choses vues a droite et & gauche (sans
lunettes) (1914) em 1892. O autor, provavelmente, quis sintetizar e exacerbar o aspecto excéntrico de Satie a custa da
verdade. Logo, tais falhas botam em cheque a credibilidade das informaces, apesar de coerentes, acerca do triangulo
amoroso e justifica a omissdo da maioria dos bidgrafos de Satie.
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forma mais intima, um medo de ter alguém contemplando a sua intimidade, as raizes e razfes de
seu ser e tomando toda sua alma e pensamentos, o deixando sem a posse de si. Aparentemente, 0
compositor preferiu a soliddo glacial e tristeza plena do coragéo. O que é razoavel do homem que
nunca deixou que ninguém pisasse em seu apartamento além de si, exceto por Suzanne Valadon.
N&o obstante, mais ao fim de sua vida, Satie desenvolveria um lado voyeuristico ao assistir a orgias
na casa da dancarina Caryathis (Elisabeth Toulemont), para a qual o compositor escreveu a masica
do espetaculo La Belle excentrique, como ele relata em carta de 4 de fevereiro de 1921 a Darius
Milhaud:

Eu irei a casa de Caryathis, a noite (amanhad). No dltimo sabado parece ter sido
perfeito. Tiveram uma boa e bela se¢do... vomitos, urinando na escada etc... Teve
um que esqueceu sua cueca! Curioso. Eu conto que amanhd a noite seja ainda mais
“divertido”. E por isso que eu vou — e por mim mesmo, novamente [...] P.S. Eu
creio que seria melhor que ndo houvesse mais “noitadas” na casa de Caryathis, ao
menos por um tempo. Eu irei amanha apenas “para ver” (Vc, 2003:440).

Apesar disso, Satie sempre pareceu se sentir mais confortavel e intimo em seus
relacionamentos com as mulheres e demonstrou uma preferéncia por elas. O compositor foi bem
proximo de Valentine Gross, a qual ele chamava de neta, e de Germaine Tailleferre, compositora do
les Six, a qual ele dedicou Parade, a sua doce e gentil garota, e podemos ver o mesmo, ao planejar
uma turné aos Estados Unidos com Henri-Pierre Roché — a qual ndo chegou a acontecer — exigir
que ele Ihe encontrasse “uma virtuose de uma enorme malicia” para executar suas pegas para piano
e, para tocar Parade a quatro maos, “uma camplice: as mulheres pianistas sao decididamente mais
inteligentes que os homens” (Vc, 2003:347). E, de fato, Satie considerava Marcelle Meyers a
melhor intérprete de suas obras para piano, muito embora ela fosse aluna de Ricardo Vifies, também
intérprete de Satie. O compositor a apelidou de “Dadame” e sempre trazia suas obras para que ela as

lesse a primeira vista e ele pudesse ouvir.

1.3. Debussy

Entre os maiores musicos dos tempos modernos, Debussy é
uma dessas raridades, nas quais a obra possui uma
influéncia tao supreendentemente imediata, tdo subitamente
profunda.

Erik Satie (Ecrits)

Quanto a Debussy, o relacionamento era basicamente fraternal, um irmdo com uma
aparente maior estabilidade financeira e bem sucedido, obviamente Debussy, e o outro pobre e

apagado. Satie frequentou a casa de Debussy durante muito tempo, tanto para se encontrar com o
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amigo pelo qual ele nutria uma enorme admiragdo quanto para conseguir uma refeicdo e poder se
utilizar de um piano — ja que ele ndo teve piano durante boa parte de sua vida, e mesmo quando
ganhou um, praticamente nunca o utilizou, tendo composto a maior parte de suas pecas diretamente
no papel e preferindo que os outros tocassem para ele. Poulenc chegou mesmo a constatar isto ao
visitar a casa de Satie ap6s a morte do mesmo: “O estado em que seu piano foi encontrado apos sua
morte prova que Satie nunca o utilizou. Eu estou impressionado que uma musica completamente
pianistica tenha sido concebida longe do teclado; a0 menos que Satie, misterioso como sempre,
tenha testado suas preciosas pecas em algum piano desconhecido em Arcueil, o que, devo dizer, eu
realmente ndo acredito” (OSr, 1995:149). Satie costumava dizer que “o piano, assim como o
dinheiro, s6 € agradavel para aquele que o toca” (Ve, 1981:154). De qualquer forma, a influéncia de
Satie sobre Debussy, e também Ravel, é relatada por quase todos aqueles que se dispuseram a
realizar algum trabalho critico sobre o compositor e admitida mesmo por seus detratores. E de
conhecimento que Erik Satie compOs musica em escalas de tons inteiros, entre outras escalas
incomuns, e realizou acordes de nona e décima terceira®®, sem preparo ou resolucdes, muito antes
de Debussy pensar em fazer o mesmo e, também, que Debussy tinha conhecimento dessas pecas, ja
que Satie apresentava todas suas pecas ao amigo, que chegou a orquestrar duas de suas
Gymnopédies. Gustave Doret conta que, em uma reunido em sua casa, Satie tocou suas
Gymnopédies para que eles ouvissem, no entanto, as habilidades de Satie ao piano ndo faziam
justica as pecas causando a seguinte reagao de Debussy: “Por favor, Eu vou lhe mostrar como sua
musica soa de verdade”, ao qual Doret, estupefato pela maravilhosa interpretacdo de Debussy,
adicionou “O proximo passo ¢ orquestra-las dessa forma”. Debussy concordou e, para a alegria de
Satie, meses depois, em 20 de fevereiro de 1897, suas pecas foram estreadas na Salle Erard, em
Paris (OSr, 1995:47-48). Golschmann também relata que Satie contou a ele e a Auric a seguinte
declaracdo que Debussy havia feito, antes de alerta-lo sobre a necessidade do compositor estudar

técnicas e formas mais adequadas a tradicéo:

Vocés sabem que eu visito Debussy com frequéncia; Eu o admiro imensamente e
ele parece pensar muito bem sobre qualquer talento que eu possa ter. Ndo obstante,
um dia, quando eu lhe mostrei uma peca que eu havia acabado de compor, ele me
disse ‘Satie, Vocé nunca teve dois maiores admiradores do que Ravel e eu; Muitos
de seus trabalhos iniciais tiveram grande influéncia em nossa escrita. Seu Prelude
de La porte héroique du ciel foi uma revelagéo para nos, tdo original, tdo diferente
daquela atmosfera Wagneriana gque nos circundou nos Gltimos anos; Eu gostei tanto
das suas Gymnopédies que eu orquestrei duas delas. Vocé tem algo como uma
genialidade, ou vocé tem genialidade, ponto (OSr, 1995:100).

19 provavelmente influenciado pela aparicdo de tais sonoridades na 6pera Le roi malgré lui (1887) de Emmanuel
Chabrier. Isto ndo significa que Satie tenha sido o primeiro a se utilizar de tais ferramentas, mas sim estabelecer a
precedéncia da aplicacdo uniforme e em larga escala desses recursos em relacdo a Debussy e Ravel, 0s quais recebem
comumente as honrarias da introdugéo de tais processos.
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Cocteau narra que numa noite no Auberge du Clou Satie e Debussy conversavam, até que
Debussy contou que estava compondo uma Wagnérie sobre um texto de Catulle Mendés e Satie
teria respondido:

“Tenha a minha palavra”, ele murmurou, “é o suficiente de Wagner. E coisa boa,
mas ndo é nossa. O que ¢é preciso...” ... € aqui eu cito uma frase de Satie que foi
repetida a mim por Debussy a qual foi decisiva na definicdo da perspectiva estética
de Pelléas... “O que € preciso”, ele disse, “é que a orquestra ndo faga caretas
quando o ator venha ao palco. Pense sobre isso. As arvores no cenario fazem
caretas? O negdcio € criar um cenario musical, criar um clima musical no qual os
personagens andem e falem. Sem couplets, sem leitmotifs — NGs deveriamos adotar
uma certa atmosfera de Puvis de Chavannes” (OSr, 1995:46).

A histéria contada por Cocteau resultaria, tempos depois, na composicdo de Pelléas et
Melisande de Debussy e em Satie, ante a grandiosidade da dpera de Debussy, desistindo de compor
uma opera sobre La princesse Maleine, também de Maeterlinck, admitindo que ndo havia mais nada
a ser feito naquela area. No texto sobre Debussy para a Vanity Fair, mencionado anteriormente,
Satie também conta sobre as origens e razdes do estilo de Debussy

A estética de Debussy se relaciona ao simbolismo em vérias de suas obras: ela é
impressionista no conjunto de sua obra. Perdoe-me, por favor; mas ndo sou eu um
pouco da causa? As pessoas dizem. Eis a explicacdo: Quando eu me encontrei com
ele, a0 comego de nosso relacionamento, ele estava todo impregnado de
Mussorgsky e procurava conscienciosamente um caminho que ndo se deixa
encontrar comodamente. Sobre este assunto, eu estava bem a frente dele; o Prix de
Rome, ou de outras cidades, ndo me pesavam a caminhada, dado que eu ndo
carrego nenhum destes prémios sobre mim ou sobre minhas costas; Porque eu sou
um homem do tipo de Addo (do Paraiso), o qual nunca ganhou um prémio — um
preguicoso, sem dividas. Eu escrevia naquele momento, a Fils des Etoiles — sobre
um texto de Joséphin Péladan; e eu expliguei, a Debussy, a necessidade, para nds
franceses, de nos libertarmos da aventura Wagner, a qual ndo respondia as nossas
aspiracBes naturais. E foi eu quem o fiz notar que eu ndo era, de nenhum modo,
antiwagneriano, mas que nés deviamos ter uma musica nossa — sem chucrute se
possivel. Por que ndo se utilizar dos meios representativos que nos expde Claude
Monet, Cézanne, Toulouse-Lautrec, etc.? Por que ndo transpor musicalmente estes
meios? Nada mais simples. Nao sdo elas expressdes? Ali esteve a fonte de uma
partida proficua as experiéncias fecundas em realizacfes quase certas — bem
sucedidas, mesmo... Quem poderia ter lhe mostrado os exemplos? Revelado-lhe os
achados? Indicado-lhe o terreno a pesquisar? Fornecer-lhe as observagdes
comprovadas?... Quem?... Eu ndo quero responder; isto ndo me interessa mais (Ve,
1981:69).



35

De fato, nenhuma dessas declaragcbes vem diretamente de Debussy e essa foi uma das
causas da deterioracdo da amizade entre os dois compositores*’. Debussy fez varios esforcos no
final do século XIX para promover as obras de Satie, aproveitando de sua escalada no mundo da
musica. No entanto, Satie continuava a ser recusado pela Societé Nationale de Musique. Porém, em
janeiro de 1911, Maurice Ravel, que estava a frente da criacdo da Societé Musicale Indépendante
SMI, e que possuia Fauré como presidente, foi o responsavel por encaminhar as obras de Satie ao
sucesso. Ravel o apresentou como o “precursor que falava, ja hd um quarto de século, o audacioso
jargao musical de amanha” (Vc, 2003:142) e ainda lhe enviou uma carta, provavelmente, com
algum presente dizendo: “A Erik Satie, grande pai dos artistas e dos outros, a homenagem afetuosa
de um discipulo” (Vc, 2003:144). Satie, imediatamente, enviou uma carta ao seu irmao Conrad
dizendo: “Ravel é um prix de Rome de muito grande talento. Um Debussy mais elegante. Ele se
certifica — todas as vezes que eu 0 encontro — que ele me deve muito” (Vc, 2003:144). No mesmo
periodo, Debussy realizaria novamente suas orquestracfes das Gymnopedies, em 25 de marco de
1911, no Cercle Musical. Debussy, que ndo mantinha boas relacbes com Ravel, desagradava de
toda aquela situacdo e ndo conseguia compreender 0 sucesso repentino de Satie e se mantinha
surpreso. Satie que agora encontrava inUmeros compositores e artistas admirando seu trabalho ficou

ressentido com o siléncio de Debussy como contou ao irmdo em 11 de abril do mesmo ano:

Vocé é muito gentil de procurar os artigos escritos sobre teu velho irmdo, aquele
que passou por um bom tempo como um idiota. Qudo curioso, ndo acha?! Nunca
eu teria acreditado que coisa parecida pudesse me acontecer. Um que ndo esta
contente é o bom Claude [Debussy]. Na verdade, ¢é culpa dele; se ele tivesse feito
antes o que Ravel — que ndo esconde a influéncia que eu tive sobre ele — fez, sua
posicdo ndo seria a mesma [...] O sucesso conseguido pelas Gymnopédies no
concerto dirigido por ele no Cercle musical — sucesso que ele fez de tudo para
transformar em vexame — o surpreendeu desagradavelmente. Eu néo o culpo, ele é
culpa de seu arrivismo®. Por que ele ndo quer me deixar um espaco pegqueno

1 Cocteau relata Debussy afirmando a participacdo direta de Satie por tras da ideia da composicéo de Pelléas, no

entanto, no artigo Por que escrevi Pelléas — Minhas razbes para escolher Pelléas publicado na revista Comoedia em 17
de outubro de 1920, Debussy néo faz nenhuma mencéo a Satie ou terceiros (DEBUSSY, 1989:60-61).

120 termo arrivismo (arriver = chegar, cheguismo) designa uma ambigao de se ascender socialmente a todos 0s custos
e, aquele que pratica isso, € chamado de arrivista. Satie, em relagdo aos artistas, o utilizava para designar aqueles que se
rendiam as exigéncias do publico e dos criticos, as vezes refreando ideias musicais em busca de uma aceitacdo publica e
consequente ascensdo social. Satie também comentou sobre o termo no seguinte texto: “Os ‘arrivistas’ estdo longe de
me serem antipaticos. Eles possuem um senso de movimento que ndo é nada desagradavel. Somente o objetivo que eles
desejam alcancar que me fazem refletir e me inquietam (muito pouco, de qualquer forma). Sim... Simplesmente, eu me
interrogo com educacdo e me digo: - Onde eles querem chegar?... Chegar ao qué?... A que horas?... Em qual
endereco?... E eu desconfio e temo por eles. Por minha parte, eu nunca fui um arrivista e espero nunca me tornar um.
Portanto, eu compreendo perfeitamente que outros desejem se entregar a este exercicio em especial, ndo obstante,
amorfo e, certamente, pesado (para o ego). ... Sim... Caro, em quarenta anos, eu vi 0s arrivistas e aqueles de meu tempo
eram tdo maquiavélicos como os do tempo presente. Eh, Bem!... todos - vocé entende — chegaram [sont ‘arrivés’] a
nada e a menos ainda. Embora alguns tenham chegado [arrivés] em diversas academias e outros lugares... lugares
ruins... Sim. Para um espirito honesto, direito, ‘chegar’ [‘arriver’] quer dizer: buscar um aprimoramento, se aumentar
(ndo em peso, evidentemente). Infelizmente! N&o é o mesmo para os outros, ‘Chegar’ [ ‘Arriver’] quer dizer: ter uma
grande barriga, ser careca, etc” (Ve, 1981:70). Ter uma grande barriga e ser careca era o tipico estereotipo daqueles que
Satie criticava.
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qualquer em sua sombra? Eu ndo me interesso pelo sol. Sua conduta o pés de
costas aos “Ravelistes” ¢ aos “Satistes”, pessoas que estavam no seu canto, sem
nada dizer, mas que agora vomitam como doninhas fedorentas (Vc, 2003:150).

A indignacdo de Debussy foi a de ndo ter reconhecido o “Poudre d’or” que estava ao seu
lado Ihe visitando toda semana e, ainda por cima, ter entregado todas as honras da descoberta de
mé&o beijada ao seu maior rival. Outro abalo na relagdo dos compositores foi Debussy desaprovar os
titulos humoristicos que Satie comecava a colocar em suas novas pe¢as como forma de debochar os
titulos alusivos que compositores como Ravel e o proprio Debussy colocavam. Na ocasido, Satie
escrevia os Preludios flacidos (para um cachorro), no qual o quarto preludio foi chamado “com
camaradagem”, sendo Debussy, o possivel camarada em questdo. Este titulo, que era para ter sido
Sous la foutaille, foi alterado, pois Debussy desaprovava o titulo, ou pelo fato, como apontado por
Orledge (OSc, 1990:61), de Satie ter parodiado uma das canc¢des de Debussy Le vent dans la plaine,
com o nome Le vent dans la futaille (o vento no barril)™ e isto o tenha lembrado desta parédia.
Satie, também declarou, a Roland-Manuel, que considerava Debussy um compositor do passado,
enquanto Ravel ilustrava o presente e Albert Roussel a esperanca do futuro (OSr, 1995:143). Ao
que Orledge (OSc, 1990:65) alega que Satie diminuiria sua consideracdo por Ravel posteriormente
e substituiria Debussy por Stravinsky. De fato, Debussy, que logo ficaria doente, ja ndo encontrava
0 mesmo sucesso de antes. Ambos tiveram, também, posicionamentos contrarios durante a primeira
guerra, Debussy exacerbando um patriotismo, enquanto Satie confessaria a Paul Dukas, em 18 de
agosto de 1915, “Ele [Debussy] ndo compreende nada da guerra. Para mim, esta guerra ¢ uma
espécie de fim do mundo mais besta que o real. Felizmente, nds ndo testemunharemos essa
grandiosa, mas estupida e desumana cerimonia: a Gltima” (Vc, 2003:212). O ponto final dos
impasses foi quando Debussy, ja debilitado e diagnosticado com cancer retal, compareceu aos
ensaios de Parade. Debussy criticou o cenario e a obra como um todo — as motivacdes de Debussy
estavam mais ligadas ao posicionamento politico durante a guerra, um desprezo pelos russos, agora
associados ao comunismo, uma critica ao cubismo de Picasso e também é importante ressaltar que,
ap6s a estreia de Parade, todos os envolvidos foram criticados como Boches™ durante bom tempo —
, 0 que fez com que Satie enviasse a Emma Debussy, em 8 de marco de 1917, a seguinte carta:
“Querida madame. Decididamente, ¢ preferivel que o “Precursor” fique, doravante, em sua casa —

de longe. *Provocacdo dolorosa — e na repeticdo, novamente! Sim. Muito insuportavel, de toda

3.0 titulo faz alusdo a expressdo “sous la futaille” no fundo do barril, i.e., dentre um determinado niimero de opgdes,
aquela que é a menos desejada, a pior de todas. No entanto, apesar da mencédo de Orledge, ndo ha registros em outras
fontes de que Satie tenha prosseguido com a criagdo desta obra. O foco, no entanto, é que Debussy desaprovava as
incursdes humoristicas de Satie, provavelmente, pensando que 0 mesmo estaria cometendo um suicidio artistico ante ao
publico e criticos e botando a perder a oportunidade de sucesso que agora estava em suas maos.

"0 termo boche ¢ uma forma pejorativa de se designar alemdes, com uma conotagio de ‘imbecil’. O adjetivo
provavelmente lhes foi atribuido a eles como uma acusacdo de que a estética de Parade ndo seria um produto
tipicamente francés, mas algo de carater vanguardista alemé&o e, consequentemente, indesejado.
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forma” (Ve, 2003:282). A indicacdo grifada de precursor reflete a indignacdo de Satie com o ja
mencionado fato de Debussy nunca ter admitido a influéncia de Satie e nem desmentir boatos de
que a influéncia teria sido contraria, Debussy sobre Satie.

Cinco dias antes de morrer, Debussy recebeu uma carta de reconciliagdo de Satie para a
qual ele teria murmurado “Desculpe-me”, ambos entendendo como o outro havia sofrido
(ORLEDGE, 1990:66). Apesar de ndo haver registros dessa carta, podemos encontrar Satie
mencionando-a em outra carta a Henry Pruniéres em 3 de abril de 1918: “Vocé sabe da morte de
Debussy, claro. Eu Ihe escrevi — felizmente para mim — alguns dias antes de sua morte. Sabendo que
ele estava perdido, infelizmente! Eu ndo queria ficar irritado com ele. Pobre amigo! Que triste fim,
agora eles o consideram um enorme talento. E a vida!” (Vc, 2003:324). Embora Satie tenha reatado

a amizade, devido as circunstancias, mais tarde ele escreveria:

Pobre amigo! E dizer que se ele tivesse vivido até este dia, nés seriamos, hoje, 0s
piores inimigos. A vida — e 0s “debussistas” — se encarregariam de nos separar, de
nos desunir de forma odiosa; nds ndo seguiamos mais 0 mesmo caminho; Nnosso
horizonte mudava de hora em hora. Entdo?... Nossa tdo longa intimidade teria sido
abalada para sempre (Ve, 1981:68).

1.4. Financgas

Eu ndo entendo o porqué de o dinheiro ndo ter um odor, ele
que tudo pode ter. )
Erik Satie (Ecrits)

Satie, Monsieur Le pauvre, também nunca teve um emprego fixo durante toda sua vida
tendo confiado sua sobrevivéncia em herancas, os poucos cachés que recebia pelas suas
composicOes e pela ajuda financeira continua de seu irmdo Conrad e de seus amigos mais bem
sucedidos financeiramente, em especial Valentine Gross e Darius Milhaud. O deliberado voto de
pobreza de Satie, longe de agrada-lo, era fruto de seu respeito aos seus ideais artisticos, politicos e
religiosos. O compositor sempre gastava todo seu dinheiro das formas mais absurdas possiveis e,
apos duas mudancas relativas a uma exigéncia na diminuicdo de gastos, acabou por ir morar no
subudrbio de Paris, em Arcueil-Cachan, onde viveu pelo resto de sua vida. Satie frequentou o partido
radical-socialiste no local e sempre se negou a receber altos valores pelos seus trabalhos como
compositor a partir de uma crenca que a arte ndo poderia se tornar mercadoria. Inclusive, diz-se,
sobre a comissdo de Sports et Divertissements (1914) idealizada por Lucien Vogel, que a
encomenda, originalmente, foi feita a Igor Stravinsky, que negou a proposta por considerar o valor

muito baixo, entdo, Valentine Gross teria indicado Satie para o trabalho que, por sua vez, se negou a
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receber tanto pela encomenda e pediu que abaixassem o valor. A comissao de trés mil francos foi a
maior que Satie recebeu durante sua vida (VOLTA, 1987:19; DAVIS, 2007:94). Satie, ao receber
qualquer quantia, procurava uma maneira de gasta-la quase que imediatamente fosse a restaurantes
—uma vez que, de acordo com Conrad Satie, 0 compositor era capaz de comer 150 ostras de uma sé
vez (OSr, 1995:160), um omelete feito de trinta ovos (ORLEDGE, 2013:4) ou acompanhado de
dois amigos comer mexilhdes suficientes para vinte pessoas (Vc, 2003:120) —, com bebidas ou com
amigos como pode ser percebido no relato de E. L. T. Mesens:

Ele era conhecido por ser pobre e algumas pessoas inventaram que ele era
avarento, mas, na verdade, ele era extremamente generoso. Uma manhd ele
combinou de me encontrar, como sempre, na porta de um café e pediu para que eu
fosse com ele a Société des Auteurs. Uma de suas pegas tinha sido interpretada no
exterior e ele tinha algumas centenas de francos para receber. Quando saimos do
prédio, ele disse animado: “Agora, eu estou lhe convidando para almogar em um
dos melhores lugares de Paris e € algo que vocé se lembrara!” Foi, de fato, uma
refei¢do inesquecivel e seu prazer pueril ao me fazer uma boa acéo era facil de se
ver” (OSr, 1995:87-88).

Outras despesas eram ainda mais absurdas como o fato de Satie ter comprado doze dizias
de colarinhos removiveis apos receber o caché de Relache (OSr, 1995:134) ou possuir 100 lengos
(OSr, 1995:213). O descontrole monetario de Satie era tanto que podemos encontrar Darius
Milhaud, que era mais novo que Satie, procurando compradores de manuscritos americanos e
pedindo para ser pago em trés cheques separados, para que ele pudesse entregar trés pagamentos
separados ao compositor, pois Satie gastaria todo o dinheiro assim que recebesse (OSr, 1995:192).
Auric recorda de ouvir o compositor pedindo, com frequéncia, uma moeda de dois francos para ele

(OSr, 1995:73) e Stravinsky fez uma descricdo bem catastréfica sobre o estado financeiro de Satie:

Ele sempre foi muito pobre, pobre por conviccdo, eu acho. Ele viveu em um local
pobre e seus vizinhos pareciam apreciar sua chegada entre eles: ela era muito
respeitado por eles. Seu apartamento também era muito pobre. Ele ndo tinha uma
cama, mas somente uma maca. No inverno, Satie enchia garrafas com agua quente
e as colocava retas e enfileiradas por baixo da maca. Parecia um tipo estranho de
marimba. Eu lembro que uma vez alguém o prometeu dinheiro e ele respondeu:
Senhor, o gque vocé disse ndo foi ignorado (OSr, 1995:105).

Por conta de tais atitudes, Satie enfrentou dois momentos emblematicos de faléncia, o
primeiro em 1896 ao pedir ajuda ao seu irmdo Conrad e o segundo em 1918, quando Satie manda
varias cartas em desespero a Valentine Gross, embora também seja possivel encontrar o compositor
pedindo auxilio em varios pontos de sua vida, como em 1905 ao pedir 200 francos emprestados a
Louis Lemonier (Vc, 2003:120), 100 francos a Paul Dukas em 1915 (Vc, 2003:214) ou em 1911 ao

irmao, dizendo: “No mais, estou quebrado! A miséria veio como uma pequena garota triste com
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grandes olhos verdes” (Vc, 2003:146) entre outras. Em 1896, Satie, apos anos gastando todas suas
economias— que contabilizavam 1600 francos e que 0 mesmo recebeu ao deixar a casa de seu pai
em dezembro de 1887, supostamente por ter sido acusado pelos pais de ter relacbes amorosas com a
empregada (GILLMOR, 1988:52) — e fugindo de seus credores, chegando mesmo a vender parte de
seus moveis, foi levado a faléncia, mudando-se para um quarto extremamente pequeno, o qual ele
chamava de “le Placard”, ainda no mesmo enderego, pagando 15 francos a menos de aluguel ao
proprietario®. O desagradavel quarto e a baixa financeira explica o porqué Satie passava tanto
tempo na casa de amigos. Este periodo dard margem a producdo das Pieces Froides e a carta a
Conrad em 22 de julho de 1896:

Meu pobre Tiby, eu estou arruinado. A roda da fortuna ja ndo estd mais pendurada
em minha casa; é a miséria, esta mulher de seios pulsantes que, doravante, vem me
fazer companhia. O que tu irds dizer? Meu desejo era lhe fazer saber de minha
gueda, ontem, na frente de nossos amigos. Eu ndo sei o que me impediu de o fazer;
sem ddvida a memoria me falhou, o que me acontece frequentemente; ou eu bem
tenha sido parado por qualquer coisa; um nada que, por vezes, o faz omitir aquilo
que mais deseja; e talvez eu tenha percebido que o tempo ndo era o melhor; que
aquilo pudesse ndo ser bem visto ou que tua linguagem pudesse ser fria. Sim, eu
estou arruinado. Que tu iras dizer? O mais enfadonho esta feito; Eu ndo tenho mais
nenhuma moeda em minha carteira, é a pior. Tu serias bondoso de me enviar um
pequeno resgate sobre a forma de uma boa gquantia; sem a qual eu serei exposto a
um sofrer forte e cruel, eu o digo. Antes de tudo, tu diras, que é bem feito para
mim; ele ndo precisava gastar tudo tdo rapido. Eu sei [...] Eu conto com vocé para
hospitalizar minhas raridades [...] Eu Ihe abraco e peco-lhe que me perdoe daquilo
que fiz. Erik Satie (Vc, 2003:72-73).

Apesar da subsequente queda, Satie ainda conseguiu manter algumas de suas raridades,
que se tratavam de quadros de La Rouchefoucauld, De Feure, Suzanne Valadon, Zuloaga, Casas e
Desboutin, a maioria retratos e desenhos dele. Seu irmdo, sem entrar em maiores detalhes
simplesmente acolheu e pagou as despesas que tirariam seu irmdo do sofrimento. Ndo obstante, em
agosto de 1918, Satie se encontraria na mesma situacdo, mas agora pedindo ajuda para Valentine
Gross que fez uma viagem e ndo pdde atender nenhum dos apelos de Satie. Ao descobrir a situacéo,
Valentine pediu que seu amigo André Lebey enviasse 1000 francos anonimamente — a quantia veio

sob a identificacdo: Um amigo de Mademoiselle Gross — para o compositor (OSr, 1995:166-167).

> Contamine de Latour: “o pequeno quarto devia ser visto! Era uma fenda de trés metros de altura, dois metros de
comprimento e um metro e meio de largura. N&o tinha janela, apenas, no teto, uma pequenina abertura triangular pela
qual vocé podia ver um fragmento do céu. Havia espago apenas para a cama, emperrada contra um piano que Satie
preservou religiosamente nas suas idas e vindas e o qual nunca usou. O conjunto todo bem empacotado o impedia de
abrir a porta. Quando vocé queria entrar, vocé tinha de se deslizar pela rachadura entre a porta e o batente e ficar sobre a
cama. Satie s6 podia ficar no quarto deitado. No verdo ele sufocava de calor, no inverno ele congelava; entéo, ele usava
as roupas e meias com o cobertor para se esquentar. Ele costumava vestir seis camisas, uma em cima da outra e, como
elas ndo tinham botdes, ele as emendava com alfinetes e com uma rolha na ponta para ndo se furar” (OSr, 1995:28).
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5 de Agosto: [...] Tentarei Ihe encontrar esta tarde, pois estou sem nada. Isto ndo é
alegre![...] 6 de Agosto: Querida amiga, eu sou infeliz como um pobre cdo. Eu me
dirijo a0 bom mundo. VVocé poderia me enviar, 0 mais cedo possivel, aquilo que
vocé tem em maos: a menor quantia realizaria meus afazeres. Pobre amiga!
Perdoe-me por lhe importunar de forma semelhante [...] 20 de Agosto: Eu estou
realmente no fim; dos recursos, eu ndo tenho nenhum. Que fazer? Quem? Vocé ndo
poderia me ajudar? [..] 23 de Agosto: Eu sofro muito. Parece-me que sou
amaldi¢oado. Esta vida de “mendigo” me enoja. Eu procuro e quero encontrar um
lugar — um emprego, por menor que ele seja. Eu cago para a Arte: Eu Ihe devo
inimeros problemas. E um trabalho de merda, se ouso dizer, este do artista.
Perdoe-me, querida amiga, estas justas expressdes — bem justas. Eu escrevo a
todos. Ninguém me responde, mesmo uma palavra amiga. Raios! Vocé, minha
querida amiga, que sempre foi boa para o seu velho amigo, veja, portanto, eu lhe
suplico, se ndo seria possivel de me colocar num lugar onde eu possa ganhar meu
pdo? Nao importa onde. As tarefas mais baixas ja ndo me causam repulsa, eu lhe
garanto. Veja o0 mais rapido: eu estou no fim e ndo posso esperar. A Arte? Faz mais
de um més que eu ndo pude escrever uma nota. Eu ndo tenho mais nenhuma ideia,
nem as quero ter. Entdo? [...] 26 de Agosto: Que horror! Um bom amigo me
esquece também? Eu acredito. E bem triste (Vc, 2003:332-335).

1.5. Humor

Quanto mais somos musicos, mais somos loucos.
Erik Satie (Ecrits)

O descontrole financeiro foi apenas uma das caracteristicas pessoais do compositor e
resultado de sua vida boémia e habitos idiossincraticos, mas longe de se apresentar, como possa
parecer, de forma natural e espontanea, a personalidade de Satie foi construida de forma
sistematica. O humor de Satie, que talvez seja sua caracteristica mais marcante, e sua personalidade
em geral, ttm como primeira influéncia — ainda que seja dificil mensurar o quéo significativa possa
ter sido essa influéncia — seu tio chamado Adrien, mais conhecido por Sea-Bird. Jules Alfred Satie
(Pai de Erik Satie) era tido como estavel e estudioso, enquanto Adrien era a imagem antagonica do
irmdo, sendo um jovem irresponsavel, boémio e que nunca terminou seus estudos. Adrien era
conhecido por ter sido banido da igreja por realizar piadas durante os servicos religiosos, seduzir
empregadas em sua casa e ndao possuir nenhuma vocacao ao trabalho, o qual mantinha apenas por
obrigacdo ao pai. Templier, primeiro bidgrafo de Satie, conta que o compositor se sentiu atraido
pela excentricidade do tio. Adrien possuia uma “incrivel e decorada carruagem, onde as pessoas nao
ousam subir, com medo de estragar — tal como uma célebre escadaria inventada por Erik Satie
(TEMPLIER, 1976:9). Tal escada relatada por Templier, trata-se da escada descrita no 3°
movimento de Enfantillages Pitoresques — Marche du grand escalier que possui 0 seguinte texto
acompanhando a partitura: (E uma grande escada, muito grande / Ela tem mais de mil degraus,
todos em marfim / Ela é muito bonita / As pessoas ndo ousam utiliza-la / com medo de estraga-la /

O proprio rei jamais a utilizou / Para sair de seu quarto ele pula pela janela / Também diz
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frequentemente: / Eu amo tanto essa escada / que eu vou mandar empalhd-la / O rei ndo tem
razao?). Portanto, é possivel que Satie, que frequentou a casa do tio durante a infancia, tenha
adquirido tracos de sua excentricidade, no entanto, a personalidade de Satie se tornara bem mais
complexa e idiossincréatica ao longo do tempo.

Satie comegou a pensar mais sistematicamente sobre sua imagem como artista quando
passou a frequentar, a convite de Vital Hocquet — um encanador, poeta e humorista que utilizava o
pseudébnimo de Narcise Lebeau, bastante proximo do pseudénimo que Satie usard no mesmo
periodo, entre 1888 e 1889, para publicar na revista do cabaret Chat Noir, “La lanterne Japonaise”,
como Virginie Lebeau —, o Cabaret Chat Noir, juntamente com seu amigo e poeta Contamine de
Latour. E nesse momento que Satie projetara sua primeira imagem publica. Antes mesmo de ter
composto a primeira Gymnopédie e ter somente a ideia crua em mente, ele ja se apresentava como
Gymnopediste, como relata Contamine de Latour'®: “A primeira noite que fomos ao cabaret [...]
Vital Hocquet anunciou imponentemente: ‘Erik Satie, gymnopedista!’ao qual Rodolphe Salis,
curvando-se o mais baixo que podia, respondeu: ‘E uma excelente profissdo!”” (OSr, 1995:24). O
ambiente do cabaret seria o responsavel por liberar a veia humoristica de Satie e mostrar a saida
expressiva para sua natureza timida e reservada. O ambiente do Chat Noir nesse periodo é descrito
como caustico, sagaz e humoristico, mas dentro de certo limite, sem desrespeitar os clientes. Um
grande teatro, no qual as pessoas eram recebidas por um guarda suico e pelo dono Rodolphe Salis
saudando as nobres damas e cavalheiros que adentravam e todos interpretando um papel continuo.
N&o havia, tambeém, ddvidas ou espaco para julgamentos, caso alguém se apresentasse como
filografista, ou qualquer outra denominagdo, como Gymnopedista, ele seria tratado e aceito como
tal. Este choque de realidade entre a banal e rotineira vida burguesa e comum e a vida plenamente
artistica em todos os seus momentos como que imersos num quadro e em falas poéticas foi decisivo

para a construcao do personagem Satie. Como relata Latour,

Foi nesse local, tdo diferente daqueles em que ele cresceu que Satie, que até entdo
tinha sido timido e reservado, soltou as rédeas para a casa do tesouro de louca
alegria que estava dentro dele; o contraste entre a vida livre, desconcertada e a
correta vida burguesa dele o mostrou a tolice de certos preconceitos e a hipocrisia
de certas convengdes, e despertou nele uma descrenca em banalidades e ideias
recebidas, ostentagOes superficiais e reputacdes envaidecidas. Ele colocou de lado
tudo que ele havia amado por forca do habito; ele aumentou seu entusiasmo pela
beleza da liberdade, coragem, esfor¢co sem entraves, que ndo se sobrecarrega com
regras e métodos, e ndo reconhece nenhum criticismo além do proéprio; ele deu sua

16 José Maria Vicente Ferrer Francisco de Paula Patricio Manuel Contamine, foi um poeta de origem espanhola que,
para ser encarado de forma mais séria em Paris, passou a assinar seus poemas como J.P. Contamine de Latour e,
posteriormente, como Lord Cheminot, clamando ser parente de Napoledo, embora fosse tdo pobre como Satie e
morassem proximos durante um bom tempo, além de terem sido grandes amigos e parceiros em trabalhos. Os escritos
do poeta nunca alcancaram notoriedade e € provavel que tivessem sido esquecidos, caso Satie néo tivesse os utilizado
em algumas de suas cangdes.
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admiracdo a aqueles companheiros em sua jornada que o mostraram o caminho e
quem, negligente com as dificuldades presentes ou futuras, com a cabeca erguida,
com bolsos vazios e uma alma desfalecente, mergulhou alegremente e
descontroladamente na busca de seu ideal. Impulsivo por natureza, ele se doou
completamente a eles: e, ao passo que ele cresceu na forma de pensar deles, ele
quebrou todas as formas polidas de sua educacéo inicial em uma tentativa de ser
ainda mais como eles. Um dia, ele tirou suas roupas, enrolou elas em bola, sentou
nelas, arrastou-as pelo chdo, pisou nelas, umedeceu elas com todos os tipos de
liquido até torna-las em trapos completos; entalhou seu chapéu, quebrou seus
sapatos, rasgou suas gravatas em tiras e trocou seu fino linho por terriveis camisas
de flanela (flannelette). Ele parou de cortar a barba e deixou seu cabelo crescer. Ao
mesmo tempo ele forjou um estilo artistico pessoal para si. Sua educagao musical
era decididamente incompleta, mas ele juntou as coisas que sabia e delas fabricou
uma foérmula prépria, assumindo que todas as outras técnicas ndo eram existentes e
mesmo uma barreira para a verdadeira expressdo musical (OSr, 1995:25).

Nesse momento, Satie, ainda jovem, espontaneamente ou forcadamente, atribuiu
caracteristicas desse universo a sua personalidade. Talvez ele possa ter adotado o vocabulario
refinado e extremamente educado de Rodolphe Salis, ou como aponta Orledge (OSr, 1995:25), os
discursos copiados de Vincent Hyspa, também € possivel que ele tenha incorporado o humor de
Alphonse Allais, conterraneo de Satie que frequentava o Chat Noir, ou de quaisquer das diversas
figuras, como Santiago Rusifiol, Marcellin Desboutin, Ignacio Zuloaga, Georges de Feure etc., que
contribuiam para a criagdo do ambiente artistico do cabaret com suas proprias atuacfes. Tambem
incorporando a sua musica séria (Rélache, Parade, etc.) diversos recursos tipicos da mdsica de
saldo, as quais ele compds inumeras no tempo em que trabalhou como pianista em alguns cabarets
e por uma influéncia familiar, uma vez que seu pai e sua madrasta compunham cangdes do género.
Logo, Satie comecaria a trabalhar pecas com Contamine de Latour e expressar seu desejo de trocar
as indicacdes italianas como: piano, pianissimo, dolce, por outras menos classicas que ele mesmo
havia inventado como enquanto observa alguém se aproximar, com um medo do sombrio,
surpreendente e conveniente (OSr, 1995:27), as quais, de fato, 0 acompanhariam ao longo de sua
obra e aparecerao, pela primeira vez, nas Gnossiennes indicacdes como Avec conviction et une
tristesse rigoureuse (com conviccdo e uma tristeza rigorosa), ouvrez la téte (Abra a cabeca),
Munissez-vous de clarvoyance (munir-se de clarividéncia), Sur la langue (na ponta da lingua), sans
orgueil (sem orgulho), entre outras e serdo mais bem desenvolvidas nas obras pianisticas de 1912
em diante.

Chat Noir, que possuia na placa de entrada a inscricdo Passant, sois moderne
(Pedestre/transeunte, seja moderno) e como motto do seu criador, Rodolphe Salis, “choquem a
burguesia”, logo acolheria, por volta de novembro de 1887, Satie como pianista substituto. Satie
logo tomaria o lugar de Dynam-Victor Fumet, o qual é apontado como influéncia composicional de
Satie pelo filho de Dynam-Victor, Stanislas Fumet, que alega que Satie era fascinado com a muisica

de seu pai cujas improvisagdes soavam muito parecidas com as Gymnopédies (OSr, 1995:37), o que
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é bem dificil de ser confirmado, uma vez que poucas pecas de Fumet restaram e tais pecas ndo se
assemelham tanto a0 modo composicional de Satie. De qualquer forma, todo aquele ambiente teve
uma ligacdo a Satie e talvez o mais presente no estilo literario do compositor tenha sido Alphonse
Allais. Ambos sdo descritos de maneiras semelhantes, Allais era um fumiste*’que protagonizou um
pioneirismo em varias frontes artisticas, como um quadro completamente branco chamado premiére
communion de jeunes filles chlorotiques par un temps de neige (primeira comunhdo de garotas
palidas em um tempo de neve) e outro completamente preto chamado Combat de negres dans une
cave, pendant la nuit (Combate de negros dentro de uma caverna, durante a noite) expostos entre
1882 e 1885, na Exposicdo anual de Artes Incoerentes em um série chamada “Para pessoas que nao
sabiam como desenhar”, bem antes das emblemaéticas obras do género de Robert Rauschenberg e
Kazimir Malevich, além de ter composto a primeira peca silenciosa'® Marche Funébre composée
pour les Funérailles d’un grand homme sourd (Marcha finebre composta para os funerais de um
grande homem surdo) que se trata de 24 compassos em branco com a indicacdo de tempo Lento,
rigollando e com um prefacio que descreve como inspiracdo a maxima de que as grandes dores séo
silenciosas e que os intérpretes devem apenas contar 0s compassos ao invés de se renderem ao
tumulto indecente que retira todo carater respeitoso dos melhores funerais — a critica de Allais,
provavelmente, se direcionava aos grandes cortejos funerarios pomposos que entraram em voga
apos o funeral de Victor Hugo. Allais também escreveu um método para ensinar muasica aos
animais, o que também foi um assunto discorrido em um dos textos de Satie, L Intelligence et la
musicalité chez les animaux (A Inteligéncia e musicalidade dos animais) (GILLMOR, 1988:66).
Nesse periodo, Satie tambem entraria em contato com a influente obra de Alfred Jarry Ubu Roi
(Ubu Rei) que conta a histéria do rei ficticio Ubu, o qual possuia um humor que beirava o absurdo e
influenciou muitos artistas da época. A peca estreada em 1896 no Théatre de /’Oecuvre era imersa de
piadas, rupturas e zombarias ao teatro tradicional, desde o titulo que fazia alusdo ao Edipo Rei a

ruptura do conceito comum de cenario. A peca desafiava o publico conservador tendo como

70 termo fumiste sera usado com frequéncia pelos membros do movimento L’Hydropathe, liderados por Emile
Goudeau (Gout d’eau) e aparecerd na revista L hydropathe, em 12 de maio de 1880, simbolizando uma espécie de
humor sarcéstico em demasia feito na hora para deixar o alvo da piada como um imbecil “Fazer qualquer um sentir,
entre uma plateia numerosa, por uma série de palavras, que ele é um imbecil, é proprio do espirito. Abundar em seu
sentido e dar-lhe a propria quintesséncia de sua imbecilidade, é proprio do fumismo” ou também o ato de contar
historias surreais e absurdas ou falsas com o propdsito humoristico. Na definigdo de Fragerolle “O fumismo néo é nada,
ele € tudo” ou de Zola, que aparece como epigrafe do artigo de Fragerolle, “As artes serdo fumistas, ou elas ndo serdo”
(FRAGEROLLE, 1880:2). Um ato tipico deste humor realizado por Satie esta presente na sua invencdo dos
cephalofones, instrumentos intocéveis que matavam seus intérpretes, (Ve, 1981:187) ou sobre a fonometria (Ve,
1981:19) ou quando o compositor se sentava ao lado de estranhos em concertos e comegava a discutir sobre termos
inexistentes: “Bonito, ndo ¢é, essa musica de dan¢ca moderna? Mas eu tenho certeza que voc€ ira concordar que a
politonia e a diafonia sdo simplesmente absurdas [...] Existe apenas uma base verdadeira para a musica, a monofonia.
Uma nota, apenas uma nota!” (OSr, 1995:136), logo depois se apresentando como um critico musical chamado Paul
Souday ao estranho que, no entanto, sabia quem ele era realmente. O fumismo se assemelha bastante ao humor das
cortes francesas caracterizado pela argicia e a ridicularizacéo da pessoa alvo.

18 Apesar de Cage conhecer o trabalho de Satie, é provavel que ele desconhecesse as obras de Allais, uma vez que ao
apontar suas referéncias para a criagao de 4:33, ele se lembrara de Rauschenberg e Malevich sem mencionar Allais.
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primeira palavra proferida pelo personagem principal: “Merdre!”, entre outros palavroes
corriqueiros ao longo do texto.

Imerso nessa atmosfera e sendo um representante dessa natureza humoristica em si, Satie
era um reflexo do ambiente em que frequentava e um de seus mais importantes representantes. N&o
obstante, sua obra musical ainda era pouco conhecida e pouco representativa fora do seu circulo de
amizades. Para a grande sociedade parisiense e para 0s criticos, Satie ndo passava de um
“zombador, um palhago, um amador incompetente, que tentou esconder sua mediocridade por tras
de uma fachada de absurdo pretensioso” (MYERS, 1968:40), ou nas palavras de Francis Jourdain,
“por volta de 1895, Satie era mais conhecido como um palhaco do que como compositor” (OSr,
1995:38). De fato, Satie, que, até o instante, ndo possuia formacdo musical oficial, gozava apenas
de um status amador. Apesar disto, Satie se candidataria trés vezes para ter uma cadeira na
Académie des Beaux-Arts, embora ele, provavelmente, o tenha feito para debochar da Instituicéo.
Ele lamentara em um de seus textos dizendo: “Embora eu ndo seja muito observador, me parece que
0s Preciosos Membros da Academia de Belas Artes usaram contra a minha pessoa de uma teimosia,

de um desejo voluvel da mais calculada obstinagdo. E isto me causou muita dor” (Ve, 1981:21).

1.6. Religiosidade

O homem clama que ele foi criado & imagem de Deus. E
possivel, afinal. )
Erik Satie (Ecrits)

Paralelamente a essa imersdo no mundo do cabaret, por volta de 1890, Satie, influenciado
por Contamine de Latour e por Marcellin Desboutin, acabaria se aproximando de Joséphin Péladan
e se tornando o compositor oficial do Salon de la Rose + Croix — uma ordem religiosa que foi
introduzida na Franca na década final do século XIX'°. Satie que, desde 1886, também por
influéncia de Latour e pelo seu primeiro professor de mdsica, Gustave Vinot, organista da igreja de
Sainte-Catherine em Honfleur, estava fascinado pelo mundo medieval e o gético e passava horas na

Biblioteca Nacional estudando cantochdo e arte goética e era visto com frequéncia meditando na

9 H4 inimeras ramificacdes da organizacdo Rosacruz que comegaram a aparecer, ja no século XVII na Alemanha,
derivadas da heranca de Christian Rosenkreutz, que viveu no século XV, embora existam inimeras incertezas sobre a
vida e veracidade dos fatos e datas acerca de Rosenkreutz. A ordem de Péladan é, inicialmente, apresentada como
Ordre kabbalistique de la Rose-Croix (Ordem cabalistica da Rosa-Cruz) em 1888, com Stanislas de Guaita como Gréo-
Mestre e Joséphin Péladan como Sar. Em 1890, apés sentir inclinagdes anti-catolicas no grupo, Péladan se separa e cria
a Ordre de la Rose-Croix catholique et esthétique du Temple et du Graal (Ordem da Rosa-Cruz catdlica e estética do
Templo e do Graal) dando inicio ao que ficou conhecido como a guerra das duas rosas. Através de uma hierarquia
eclesiastica bem elaborada, Péladan proclamava decretos episcopais e anatemas aos seus adversarios e pregava 0
combate aos vicios da sociedade através da arte e da religido, enquanto de Guaita rebatia os decretos de Péladan na
imprensa.
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Catedral de Notre Dame e sempre falando infatigavelmente sobre religido e adotando uma postura
humilde em relagdo ao mundo. Satie ficou impressionado com o trabalho de Viollet-le-Duc —
arquiteto responsavel pela restauracdo da Catedral de Notre Dame, repondo e recriando as gargulas,
a galeria dos reis e o coruchéu atuais —, compondo no mesmo ano as quatro Ogives — forma
arquitetural tipica de construgdes géticas e que é composta por uma base quadrada ou retangular
que se junta através de um arco baseado num tridngulo equilatero —, que possuem uma estrutura
plana, homof6nicas e encaixadas huma forma ndo usual, mas baseado numa meticulosa e simétrica
relagdo numeroldgica extraida do nimero quatro e sua relagdo com a cruz. Desta forma, Satie,
provavelmente, se sentiu fascinado com a figura mistica de Péladan e atraido pela possibilidade de
vivenciar uma reconstrugdo do mundo medieval e dos costumes e habitos religiosos de outrora.
Embora produtiva e de tracos distintos, a associacdo de Satie e Péladan durou menos de
dois anos. Nao obstante, ela foi o suficiente para que Satie produzisse um consideravel nimero de
obras como Sonneries de la Rose-Croix, Salut Drapeau!, Prélude du Nazaréen etc., as quais lhe
proporcionaram a oportunidade de apresentar suas pecas publicamente pela primeira vez. Apés a
composicdo de Les Fils des Etoiles (que sdo, ironicamente, anti-wagnerianas), Satie se cansou das
restricdes e exigéncias estéticas realizadas pelo lider religioso que nada entendia de musica, mas
que cultuava a genialidade wagneriana, e rompeu o0s lagcos com o Sar através de uma carta aberta

enviada a Gaultier Garguille, editor associado do Gil Blas em 14 de agosto de 1892:

Senhor Redator, Estou surpreso que Eu, pobre homem que ndo tem outros
pensamentos além de Minha arte, seja sempre associado ao titulo de iniciador
musical dos discipulos de Joséphin Peladan. Isto me causa muita tristeza e
insipidez, pois, se devo ser o pupilo de alguém, creio poder dizer que ndo sou de
ninguém sendo de Mim mesmo; sobretudo, eu também acredito que Monsieur
Peladan, apesar de seu extenso conhecimento, ndo pode fazer discipulos nem na
musica, nem sobre a pintura, nem em outra coisa. Portanto, este bom senhor
Josephin Peladan, pelo qual tenho grande respeito e deferéncia, nunca teve alguma
autoridade sobre a independéncia de Minha Estética; se encontra diante de Mim,
ndo Meu mestre, mas Meu colaborador, assim como Meus velhos amigos senhores
J.P. Contamine de Latour e Albert Tinchant. Perante Santa Maria, mde de nosso
senhor, terceira pessoa da Divina Trindade: Digo, sem 6dio nem ma intencéo, o
que meu corago sente sobre este assunto; e também juro, perante os Pais da Santa
Igreja Catolica, que esta questdo ndo € barulho ou a busca de uma briga com Meu
amigo senhor Peladan. Por favor, aceite, senhor redator os humildes cumprimentos
de um pobre homem que ndo ha outros pensamentos além de sua Arte e que é triste
de tratar um assunto tdo doloroso para ele. Erik Satie (Vc, 2003:32-33).

Apesar de nunca ter reconciliado com Péladan, Satie pareceu ndo guardar rancor, uma vez
ele se prontificou a auxiliar Victor Emille Michellet a prestrar uma homenagem péstuma ao Sar em
1924: “Que posso fazer?... Eu ficaria muito feliz de me juntar aos amigos de Péladan cuja memaria

me é sempre querida... Que posso fazer? Veja, por favor” (Vc, 2003:640).Apds 0 rompimento com
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Péladan, pouco tempo apds o dramatico término com Suzanne Valadon, podemos encontrar Satie
compondo em parceria de Contamine de Latour o Ballet Cristdo Uspud e suas Danses Gothiques —
neuvaine pour le plus grand calme et la forte tranquilité de mon Ame (Dangas géticas — novena
para a grande calma e a forte tranquilidade de minha alma), uma série de nove pequenas pecas
homofonicas em estilo coral de ampla monotonia e estaticidade harmdnica. As pecas se propunham
a aliviar a cabeca de Satie numa espécie de ascese e chamam a atencdo pelos seus formatos
aforisticos, caracteristica presente na maior parte da obra de Satie, tendo a terceira das dangas
apenas 12 seminimas, uma vez que ela ndo possui fdmula de compasso e consequentemente, barras
de compasso, e durando cerca de 12 a 18 segundos.

Longe da Rosacruz, Satie, ao invés de acalmar seus animos e anseios religiosos, acabou os
inflando ainda mais. Um retrato completo dessa espécie de misticismo e de que forma ele se refletiu
na musica e estética de Satie é feito pelo seu irmdo Conrad em um artigo publicado na revista

esotérica Le coeur em junho de 1895.

Erik Satie ¢ um homem de idealismo transcendental e ele ndo tem nada além de desdém pelo
realismo que tem nublado a inteligéncia de seus contemporaneos. ldealismo ndo é entendido
pelas massas. Quantas pessoas cultivam as artes apenas para por suas maos em bens materiais e
satisfazer sua vaidade? Satie, por outro lado, prefere seguir seus pensamentos em pobreza do
que viver sem eles um estado de satisfacdo material; seus trabalhos sdo feitos pensando
unicamente no bem da arte. Como John Stuart disse, “escritos pelos quais alguém vive ndo
viverao”.

E facil de entender que um idealista cristio como Satie ndo pdde encontrar realizacio no
Conservatério e que sua alma elevada foi submetida a um sofrimento peculiar se encontrando
encarcerada na formulae estéril académica. Ele foi rapido em escapar daquele refugio de
adolescentes com pretens@es artisticas; o que um local desses tem a oferecer para aqueles que
nasceram para inventar novas formas? Logo apés deixar, ele publicou as Gymnopédies e as
Sarabandes gue sdo trabalhos de um mistico pagdo e as quais deram um antegosto do Catolico
gue escreveria as Danses gothiques.

Neste periodo, ele gostava de passar horas sob a sombria luz de Notre-Dame e seus
pensamentos costumavam seguir as curvas das estruturas e subir em direcdo ao Criador; dessas
horas de extase nasceram as Ogives publicadas hd quase dez anos [seis]. Entdo, seus
pensamentos floresceram; ele ponderou apenas o imponderavel, e o mistico Cristdo foi revelado.
Seus trabalhos comegaram a acompanhar um ao outro de forma rigida. Houve os prelidios para
Nazaréen de Henri Mazel e Les fils des étoiles para a mistura Wagnérie/Kaldéene de Sar
Péladan. Ele acabou de terminar a partitura de La Porte héroique du ciel; mas o tratamento
deste drama, escrito pelo eminente esotérico Jules Bois, é acima de tudo Cristdo em atitude. Eu
gostaria de mencionar o L 'hymne au drapeau, do Le Prince de Byzance de Sar Péladan: é o hino
do grupo de escolhidos saudando a imaculada bandeira do absoluto.

Suas Neuvaines pour le plus grand calme et la forte tranquillité de mon ame, mises sous
I’invocation de saint Benoit, sa0 0 trabalho de um mistico que foi visitado pelo Espirito Santo,
como Sédo Benoit foi durante os anos em que ele era desconhecido por todos, excepto por um
monge romano. E também importante apontar que todos seus trabalhos sdo decorativos e
Catolicos. Quanto as Gnossiennes, uma delas apareceu nesta revista e duas outras foram
publicadas no Figaro musical.

No momento, Satie esté trabalhando em uma missa chamada Messe des pauvres. Ela comeca
com um preltdio bem caracteristico, o qual forma a base da missa, motetos nhomeados que
retornam regularmente durante o oficio e sdo repetidos pelo 6rgéo principal, pelo érgéo do coral
e pelo coral. Entre o Kyrie e o Gloria, uma oragdo chamada ‘Priére des Orgues’ é inserida.
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Atraveés da voz de criangas e de homens, os fiéis clamaram por piedade; a fun¢do do érgédo é
condensar todos os gritos de desespero e carregar a oracdo de toda a congregacdo ao Criador.
Por esta missa ser, essencialmente, uma obra catolica, e serd uma atualizacdo do misticismo
inconsciente que existe em toda a humanidade e o qual, agora, é universalmente manifestado em
arte e filosofia.

Esta missa é musica para o divino sacrificio e ndo tera espaco para orquestras, as quais eu
sinto dizer, encontram seu caminho na maioria das missas. Este ndo é um entretenimento
disposto aos fiéis; seu objetivo € aumentar a intensidade de suas orac¢des agindo diretamente em
suas almas ja curvadas como estdo diante do Redentor. Esses cantos, esses sons irdo inventar
uma oracao que subsume a oracéo de toda a congregacdo enquanto eles se ajoelham e imploram
pelo perdédo divino. Apds escutar esta missa, poderemos lembrar o que Sainte-Beuve disse sobre
Pascal: “Podemos continuar descrentes, mas nao ¢ mais permitido escarnecer ou blasfemar”.
Abencoados aqueles puros de coragdo; pois eles verdo Deus (OSr, 1995:49-50).

Além de apontar as origens e inspiracdes por detras de cada peca, Conrad apresenta o
espirito livre de Satie que ndo conseguiu seguir as formas estéreis da tradicdo e estava empenhado
na criacdo de novas formas, e demonstra que, bem longe de ser um mero capricho, Satie encarava
sua dedicacéo religiosa com extrema vivacidade e veracidade e, aparentemente, também o fazia o
irmdo. Também é importante a descri¢cdo que Conrad faz das obras como sendo decorativas, 0 que
aponta para uma consciéncia plena da funcédo de plano de fundo para uma obra literaria, a qual Satie
entendia como o antidoto da mania wagneriana que tomava a Franca, e ja fornece o germe da
musique d’ameublement que seria formulada posteriormente. Um dos aspectos ubiquos neste artigo
€ 0 reminiscente objetivo artistico de Péladan que Satie manteve em seu projeto religioso pessoal, 0
de combater a sociedade através da arte, mais precisamente, da musica e da pintura, como
instrumentos ascéticos de transformacédo do homem, pois “a Religido se fez arte para falar com as
massas, logo, a Arte deve se fazer religido para falar com a minoria” (V1, 1989:54).

Satie, que, nesse momento, ja havia sido apelidado de Esoterik Satie por Alphonse Allais,
criaria, em 15 de outubro de 1893, sua Eglise Metropolitaine d’Art de Jésus Conducteur, a qual
teria como sede sua propria e mindscula casa e no seu auge teria uma congregacdo de apenas um
membro, muito embora Satie tivesse realizado um projeto que contava com 1.608.040.290 membros
dispostos na seguinte hierarquia e cores: Grandes dignatarios — Le Parcier (sobretudo vermelho,
capuz violeta), Le Grand définiteur, Le Grand penedant, Le Grand cloistrier, Le Grand peneant
(sobretudo vermelho (sobretudo vermelho, capuz branco), Les Définiteurs 10 (sobretudo vermelho,
capuz cinza); Dignatarios — Les Penedents 25 (sobretudo violeta, capuz vermelho), Les Cloistriers
50 (sobretudo violeta, capuz branco); Oficiais Monasticos — Les Peneants blancs 200 (sobretudo
branco, capuz violeta), Les Peneants gris 40.000 (sobretudo cinza, capuz branco); Cavaleiros — Les
peneants noirs confessos 8.000.000 (sobretudo negro, capuz branco), Les peneants noirs leigos
1.600.000.000 (sobretudo negro, capuz cinza), todos armados com uma espada de batalha e uma
lanca de 5 metros (Ve, 1981:179). Aparentemente, Satie estava pronto para criar a religido

predominante do mundo ocidental, o que ndo aconteceu. A inauguracdo de sua Igreja viria através
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de uma Primeira Epistola de Erik Satie aos Artistas Catolicos e a todos os Cristdos publicada na

mesma revista esotérica, Le coeur.

Meus irmdos; No6s vivemos em uma era problematica onde a sociedade ocidental, filha da
Igreja Catdlica Apostdlica e Romana é invadida pelas sombras da impiedade, mil vezes mais
barbara que nos tempos do Paganismo, e parece perto de perecer. Com lamento, vemos apenas 0
homem ofender Deus a cada dia, pela ignoréncia dos preceitos divinos do Evangelho e se afastar
do fervor, da continéncia, das praticas Santas e dos costumes pios; N6s estamos entristecidos de
vé-los escutar aqueles que vém manifestar suas obras diabdlicas e suas mentiras; Nos culpamos
aqueles que sdo orgulhosos, impenitentes e a malignidade em grau supremo, ao invés de
mortificar ao favor de seus sofrimentos, tudo que resta de terreno neles; NOs estamos
descontentes de ndo mais 0s encontrar combatendo pela gléria de Deus, a honra da Igreja e a
edificacdo publica. Ousando atribuir a essas causas o mau pelo qual somos aflitos, nosso
coracdo de cristdo se afetou por ver a aflicdo de tantas almas que vao para o sofrimento eterno;
ele chamou na graca infinita de N.S.J.C. o ardente desejo de trabalhar a vossa santificacdo, pelos
meios mais apropriados, a restaurar a Santa Religido que os maus estdo pisando sob 0s pés, e as
Artes, as quais sdo, sua mais sublime expresséo.

Nos, portanto, resolvemos, de acordo com Nossa consciéncia e confiantes na misericordia de
Deus, em edificar na metrépole desta nagdo franca, que durante tantos séculos se prevaleceu do
glorioso titulo de filha primogénita da Igreja, um Templo digno do Salvador, condutor e
redentor dos povos; N6s o faremos um reflgio onde a catolicidade e as Artes, que sdo
indissoluvelmente ligadas, crescerdo e prosperardo abrigadas de toda profanacdo e na completa
expansao de suas purezas cujos esfor¢os malignos ndo saberiam manchar.

Apb6s uma reflexdo madura, N6s demos a este asilo da Fé vivificada o nome de Igreja
Metropolitana da Arte, e a colocamos sob a divina invocacdo de Jesus Condutor. Os primeiros e
inestimaveis testemunhos de afetuosa gratiddo e aprovacgdo cristd que um grande nimero de
Nossos irmdos que se dignaram a trazer a nos, se difundiram em Nossos coracdes a0 mesmo
tempo em que uma inefavel felicidade, uma fortificante semente de coragem para resistir as
emboscadas que poderia nos suscitar o Inferno.

Portanto, Nds vos suplicamos, meus Irméos, em nome da Salvacdo da Humanidade, como de
nossa propria, de vos unir a nés para o triunfo de Nossa-Santa-Mae-Igreja, pela purificacdo da
Fé e das Artes, que sdo uma das trilhas pelas quais a Providéncia nos chamara a Ele; e N6s Vos
beijamos na Paz e Fraternidade de J.C.N.S. (Ve, 1981:15-16).

N&o é possivel determinar se Satie estava agindo com verdade ou se apenas buscava
zombar de Péladan através de seu personagem impecavel, bem elaborado e sério. O fato é que, mais
do que uma seita religiosa, ela lhe serviu para criticar seus inimigos com a forca sacerdotal de um
lider religioso pronto a realizar toda forma de anatemas a criticos como Lugné-Poe e Willy, como
previamente mencionado. Embora o compositor ndo tenha conseguido um cargo na Academia de
Belas Artes, ele havia se auto-proclamado Parcier e lhe concedido toda a importancia que esse
titulo virtualmente pudesse ter. Satie aparecia nos jornais da cidade, devido aos seus atos politicos,
como distribuir cartularios na porta do Théatre de I’Oeuvre, dirigido por Lugné-Poe, condenando as
praticas artisticas do mesmo e convocando aqueles que quisessem restaurar o respeito a Deus, a
Igreja e a Arte a comparecerem em sua Abbatiale, embora estes atos mais o ridicularizassem que
trouxessem alguma importancia ao seu nome. Esta aventura de lider religioso de Satie ndo tardaria

muito a terminar. No final do ano de 1895, Satie ja se encontrava sem dinheiro para financiar seus
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panfletos e jornais que publicava e, aos poucos, ele volta a assinar suas cartas como Erik Satie e ndo
mais como “O Parcier, a Espada fervente, o Pobre, o Atleta, 0 Monge, o Invisivel, o Encerramento
e 0 Cavaleiro, Erik Satie” (Vc, 2003:74) seguido de duas cruzes, uma pequena e uma grande. Satie
ainda manteria tracos religiosos durante o resto de sua vida e ocasionalmente mencionando a
existéncia da Igreja em algumas cartas, mas de uma forma menos extravagante e nunca publica e,
embora Conrad tenha comprado ou participado de toda a imagem do Parcier, a irma de Satie, Olga
Satie-Lafosse coloca em divida todo o ato ao ter declarado: “Meu irmdo sempre foi dificil de
entender. N&o me parece que algum dia ele tenha sido perfeitamente normal. E ele era mais um

espiritista que um verdadeiro mistico” (OSr, 1995:48).

1.7. Cabarets

Dé-me um poeta, eu o farei dois musicos, dos quais um sera
cancioneiro e 0 outro pianista acompanhador. Ap6s um
instante, o cancioneiro tera montado um cabaret dito mont-
martrois. Quaisquer anos depois, 0 pianista acompanhador
estara morto alcoolicamente e o cancioneiro sera principe,
duque ou outra coisa ainda melhor.

Erik Satie (Ecrits)

Imbricado a esta fase religiosa, Satie ja havia iniciado a moldar sua personalidade seguinte,
aquela conhecida como Velvet Gentleman. Ao receber uma pequena heranca, provavelmente de
seus avos, o compositor, como relatou Vincent Hyspa, teria ido a loja La Belle Jardiniére e
comprado 7 ternos de veludo cotelé, castanhos — ou cinzas de acordo com Latour — e 7 chapéus
exatamente iguais. A ideia de Satie, além de garantir as roupas que Ihe durariam um tempo atraves
de seus periodos de instabilidade financeira, era de manter uma aparéncia unica (OSr, 1995:51).
Como um personagem de desenho animado, ao manter um mesmo padrdo vestuario, a imagem €
melhor gravada e mais facilmente lembrada por agqueles que o observam. Logo, Satie se tornou uma

figura familiar em toda a Paris. Como relata Jourdain, Satie era visto sempre da mesma forma:

Uma noite, eu o chamei para ir ao ensaio geral de um melodrama bem divertido
adaptado do The Fatal Card. Ele estava vestindo um chapéu, casaco e sapatos de
veludo cotelé, e ele me perguntou se poderia passar em casa para se trocar. Ele
voltou vestindo um terno e um casaco idénticos aos que ele havia tirado, apenas
com o veludo em uma condicéo levemente melhor (OSr, 1995:39).

No entanto, apos a faléncia da Igreja Metropolitana de Arte, Satie passaria por um periodo
sem muitas atividades. Entre 1896 e 1905, ano em que ele entraria na Schola Cantorum, Satie quase

ndo produziu obras musicais sérias, seus esforgos foram destinados a producdo de cancles
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populares ao lado de Vincent Hyspa e de Paulette Darty. Satie conseguiu emplacar algumas cancoes
como foi o caso de Je te Veux — de 1897, mas popularizada em 1903 — que contou com um grande
sucesso na voz de Darty. Este trabalho, no entanto, estava mais associado a uma necessidade de
sobrevivéncia a Satie que por um desejo real, mas, embora ndo lhe agradasse, 0 mundo das cancdes
de cabaret e das Chansons d’humour de critica social de Vincent Hyspa foram relevantes para a
producdo humoristica de Satie posteriormente, principalmente na utilizacdo de pastiches. Como
relata Grass-Mick, entre 1896 e 1898, existe um hiato de dois anos na vida de Satie.

E verdade, nada se sabe dos anos entre 1896 e 1898. O que ele estava fazendo?
Nada, absolutamente nada. Ele vagou por Paris, pensou seus pensamentos e viveu
uma livre e facil vida longe de seus contemporaneos musicais [...] Nunca nesses
anos, quando ele deixou a Butte para uma mudanca de cenario, eu o vi trabalhando
ou escrevendo ou fazendo notas (OSr, 1995:57).

As Unicas pegas significativas desse periodo serdo o conjunto das seis Pieces Froides
(Pecas Frias) (1897) que se subdivide em Airs & Faire Fuir (Arias de fazer fugir) e Danses de
Travers (Dangas Obliquas), uma Gnossienne (1897), publicada postumamente como a nimero 6 e
0s Trois Morceaux em forme de poire (Trés Pecas em forma de pera) (1903). Satie também realizou
algumas experiéncias harmonicas como The Dreamy Fish e orquestrais como The Angora Ox,
incompleta, e algumas tentativas de orquestrar pe¢as antigas suas que, mesmo apos inimeras
tentativas de recomeco em seus cadernos, ndo sobreviviam por muitos compassos. Da producéo
ligada a0 mundo popular, se destacariam as pecas orquestrais Genevieve de Brabant e La Diva
d’Empire. As frustadas experiéncias orquestrais, provavelmente, foram uma das causas de seu

interesse em retornar aos estudos, em 1905, na Schola Cantorum.

1.8. Schola Cantorum?®

Existe uma linguagem musical. Deve-se aprendé-la.
Erik Satie (Satie the Composer)

Embora 0 mesmo ndo cresse, Satie ja era, sem duvida, um compositor qualificado. Apesar
de suas abordagens insolitas ao métier composicional de seus contemporaneos, ele ja havia
produzido parte das pecas que teriam maior popularidade durante toda sua carreira e posteridade.
Como uma espécie de factotum, o compositor ja havia sido pianista e compositor de madsicas para
cabaret, autor de cangdes de saldo, compositor oficial do Salon de la Rose+Croix de Joséphin

Péladan, suas Sarabandes (1887) e Gymnopédies (1888) ja haviam conquistado um moderado

20 parte dessa secdo aparece de forma similar no artigo Satie e a arte da Polifonia da revista Opus (PENA, 2016:97-
118).
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sucesso no meio musical francés, Uspud (ballet cristdo — 1892), Musica para teatro de sombras
(NoGel, 1892), Musica para Pantomima (Jack-in-the-box, 1899), e uma missa (Messe des
pauvres,1893-5) realizada em sua propria igreja, L’Eglise Métropolitaine d’Art de Jésus
Conducteur. N&o obstante, Satie ainda era visto como um compositor amador e de segunda classe
que ndo se enquadrava nos padrBes exigidos pelos arbitros do canone musical de sua época, 0s
criticos, em virtude da mascara humoristica que o cobre, a monotonia e estaticidade de varias obras
e uma aparente simplicidade & primeira vista, além do fato de ele nunca ter composto nas formas
tradicionais (Quartetos, Sonatas etc.) e de outras atitudes, tipicamente experimentais..

No entanto, sua aparente popularidade ndo Ihe foi suficiente para que se sentisse
confortavel ante suas habilidades como compositor, além da quase nula divulgacdo de suas obras no
cenario parisiense. E por isso que, em 1905, contrariando o conselho de seu amigo Debussy — “Na

»21 _ Satie, com 39 anos, retornara aos estudos na Schola

sua idade, ndo se troca mais de pele
Cantorum. Ele vinha de uma mé fase composicional nos Gltimos anos que precedem seu retorno aos
estudos e a Unica obra mais bem elaborada deste periodo, entre 1900 e 1907, sdo 0s Trois morceaux
en forme de poire, também frutos de um conselho de Debussy para que ele desenvolvesse seu senso
de forma®’. As criticas parecem ter afetado o compositor e, em 17 de janeiro de 1911, Satie
escreveria ao seu irmao Conrad: “Em 1905, Eu comecei a estudar com d’Indy. Eu estava cansado de
ser repreendido por uma ignorancia que eu acreditava ter, uma vez que pessoas competentes tinham
apontado tragos dela em meus trabalhos” (Vc¢, 2003:145).

Até entdo, em 1905, os trabalhos de Erik Satie eram, essencialmente, homofonicos ou
melodias acompanhadas, quase sempre caracterizados pela monotonia e estaticidade. E importante
destacar que, no final do seculo XIX e inicio do século XX, o contraponto estava sendo retomado
com novas abordagens pelos compositores,como Schoenberg, Max Reger ¢ Vincent D’Indy, e a
polifonia ganhava um tratamento moderno. Satie reconhecia essa nova atitude quanto ao

contraponto como um novo passo para a evolucao do espirito humano como relata em um de seus

2l 4 yvotre dge on ne change plus de peau’.Ao qual, entretanto, Satie, corajosamente, replicou que se ele falhasse,
significaria que ele ndo possuia o que era preciso para ser um compositor” (MYERS, 1968:40). Também em (OSc,
1990:57), “‘Cuidado. Vocé esta jogando um jogo perigoso. Na sua idade, ndo se troca mais de pele’ Ao que Satie,
supostamente teria respondido: ‘Se eu errar meu objetivo, pior para mim. Significara que eu ndo tenho nada em mim’”’.
%2 “Para ele ou para Debussy, ele compde os Trois Morceaux en forme de poire, que ja anunciam o divorcio entre Satie
e o impressionismo. N6s conhecemos a histéria dessas trés belas pegas para piano. Debussy disse um dia a Satie que ele
devia desenvolver seu senso de forma; um sorriso ambiguo recebe este conselho. Algumas semanas mais tarde, Satie
traz a seu amigo os Trois Morceaux” (TEMPLIER, 1977:26). Golschmann relata que Satie teria dito o seguinte: “Tudo
que fiz [...] foi escrever pecas em forma de uma pera. Eu as trouxe para Debussy, que perguntou, ‘Por que tal titulo?”
Por qué? Simples, meu caro amigo, porque vocé ndo pode criticar minhas pecas em forma de pera. Se elas sdo em
forma de pera, elas ndo podem ser disformes” (OSr, 1995:100). E importante destacar que no contexto da época, a
palavra pera também podia significar “idiota” e inclusive ser associada ao rei Ubu da obra de Alfred Jarry que é descrito
como tendo um corpo em forma de pera e € um grande bobalhdo atrapalhado, influenciado pela mulher e que tem
desejos arrivistas de grandeza. Portanto, é provavel que Satie também tivesse a intencdo de criticar Debussy com o
titulo e a fachada pretensiosa que cobre a suposta necessidade, apontada por Debussy, de se enquadrar nas formas
reconheciveis.
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aforismos em Les raisonnements d’un tétu (Os raciocinios de um teimoso): “Em musica, eu vejo
quatro fases importantes: Contraponto: — formula primitiva; Harmonia: — regulagcdo sonorg;
Ressonéancia: — impressionismo musical; Neo-contraponto: — nova férmula. Cada uma dessas fases
corresponde a uma evolugdo do espirito humano” (Ve, 1981:164).

Satie j& vinha se empenhando, pessoalmente e politicamente entre 0s compositores,
durante toda a década de 1890, em produzir uma musica que fosse verdadeiramente francesa e
alheia a febre wagneriana que havia tomado a Franca e produzido inimeros reprodutores de ideais
estéticos estrangeiros. “Este era um objetivo que ele compartilhava com outros compositores na
Franca em torno da virada do século, muitos dos quais, cansados da influéncia pervasiva de Richard
Wagner e ainda mordidos pela derrota na Guerra Franco-Prussiana, estavam procurando vindicagédo
cultural” (DAVIS, 2007:74). Com o fim da Guerra em 1871, os franceses comecaram a nutrir um
sentimento de vinganga contra os alemaes, sentimento que se infiltrava na cultura, politica e fazia
parte, até mesmo, da educacdo das criangas. Logo, a geracdo de Maurice Ravel, Claude Debussy,
Erik Satie, que eram criangas no momento da Guerra Franco-Prussiana, cresceu ouvindo cangdes de
guerra sobre a obrigacdo do jovem francés de servir o proprio pais. Durante a Terceira Republica, a
divulgacéo da cultura e valorizacdo do folclore nacional também passa a ser obrigatoria em todo o
territorio francés (Cf. BENEDETTI, 2013:25-32). E também nesse periodo que sera comum
encontrar nas capas das partituras publicadas indicacbes como: musique francaise ou Claude
Debussy — musicien francais, com o intuito de acrescentar uma ideia de carater nacional a obra.

A fim de construir essa musica francesa, a redescoberta da heranca nacional se fez
necessaria e 0s compositores buscaram na obra de compositores como Jean-Philippe Rameau, Jean-
Baptiste Lully e Frangois Couperin a inspiracdo e o elemento nacional necessario. Logo, estruturas
formais, estilisticas, estéticas, dancas, ritmos e melodias do seculo XVIII, reapareciam em uma
nova roupagem em pec¢as modernas e com titulos evocativos ao passado como Suite Bergamasque
(1890-1905) Images (1904-5), que contém uma hommage a Rameau, de Debussy e Le tombeau de
Couperin (1914-1917) de Ravel. Satie, que ndo era tdo amante desse periodo musical francés,
argumentara que também queria realizar uma homenagem, mas todos os compositores (Lully,
Rameau, Couperin, Debussy) ja haviam, devidamente, recebido uma e, portanto, ele faria uma
homenagem a Louis Clapisson, um compositor de can¢des medievais e dperas comicas do século
XIX (DAVIS, 2007:74-75; BENEDETTI, 2013:32-45).

Desta forma, Satie, sentindo a necessidade de estruturar e completar seus estudos formais e
poder alcancgar seus objetivos em composicdo, escolhe a Schola Cantorum e comeca a participar da
classe de composigdo de Vincent d’Indy e a tomar licdes de contraponto com Albert Roussel. E

claro que uma figura, j& com certa idade e experiéncia, causaria certo espanto retornando aos
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estudos. Roussel, na ocasido de um festival em homenagem a Satie, um ano apds a morte do

compositor, conta que teve certa resisténcia em aceita-lo como aluno:

Eu me pergunto qual foi a sua motivagdo quando, em 1905, ele apareceu na rua
Saint-Jacques com a intengdo de estudar contraponto e fuga? Teria ele visto
alguém realizando com sucesso o ideal artistico que ele imaginou e, entdo ele quis
ir diametralmente na diregdo oposta? Ou ele ja havia previsto que a busca furiosa
dos imitadores de Debussy de acordes cada vez mais complexos poderia terminar
apenas num impasse estéril? O fato é que um dia, para 0 meu espanto, ele
mencionou a mim sua intencdo em vir estudar na Schola. Eu devo dizer, para
comecar, que eu tentei dissuadi-lo, imaginando que ele fosse suficientemente
familiarizado com a escrita contrapontistica e ndo vendo realmente nenhuma
aplicacdo pratica que ele pudesse fazer através do estudo de exercicios a quatro
vozes. Mas ele insistiu, e a majestosa instituicdo na rua Saint-Jacques nunca teve
um aluno mais meticuloso e disciplinado. Eu confesso que, no comeco, senti-me
desconcertado de alguma forma, enquanto lia seus exercicios no piano, pela
presenca, atrds de mim, desse estranho aluno que era tdo diferente dos outros.
Parecia a mim que seu sorriso irénico insinuava: “Ah! Entdo isso ndo é permitido?
Sério? Que melhora significativa vocé acabou de fazer! Agora sim, temos uma
peca de contraponto sem uma ruga nela!” Mas ndo, ndo havia ironia. Com a mais
séria e cometida expressdo, Satie trazia-me um contraponto que era impecavel, em
uma 6tima caligrafia, e seu entusiasmo pelos corais de Bach o destacariam mesmo
em uma classe de érgdo. O resultado foi que em Junho de 1908 ele foi premiado
com um espléndido diploma, constatando que o aluno Satie havia sido julgado
competente para praticar sua arte. E eu ficaria muito surpreso se ele ndo tivesse
cuidadosamente preservado esse precioso documento entre seus papéis (OSr,
1995:18).

Assim, o aluno que outrora fora classificado como “insolente” e “o mais preguigoso
estudante” no Conservatério de Paris, sendo finalmente expulso em 1882, e que descreveu o
Conservatorio como um “grande edificio muito desconfortavel e bem desagradavel de se olhar —
uma espécie de penitenciaria local sem nenhum atrativo exterior — nem interior, de qualquer
maneira” (Ve, 1981:67), havia se tornado uma espécie de aluno exemplar e dedicado, jogando —
talvez o unico momento de sua vida em que tenha feito isso — finalmente, pelas regras. Satie
reconhecia que “existe uma linguagem musical. Deve-se aprendé-la” (OSc, 1990:81)%* e com a
ajuda de D’Indy, que Ihe concedeu uma bolsa de estudos, ja que o compositor ndo tinha condi¢bes
de pagar as taxas, ao final do primeiro ano, Satie ja realizava exercicios a 4 e 5 vozes e, em abril de
1907, exercicios a 6 vozes em seus cadernos*.

Nesse periodo, Satie ird abandonar sua velha aparéncia de Velvet Gentleman e ira adotar

um simples terno preto e um chapéu redondo (chapeau rond) conhecido como démi-méllon também

%% Robert Caby relatou, informalmente, a Robert Orledge que Satie Ihe teria dito isso, durante o periodo de sua doenca
que acabaria o levando & morte. “There is a musical language. One must learn it” (OSc, 1990: 81).

* Felizmente, todos os cadernos utilizados em classe por Satie, contendo todos 0s seus exercicios com marcagdes e
correcdes de Albert Roussel, foram mantidos intactos, no entanto, devido a sua condi¢éo fragil, os mesmos sd podem
ser acessados no Département de la Musique na Bibliothéque Nationale de France com a autoriza¢do do diretor do
departamento de musica. Os mesmos também ndo se encontram disponiveis no acervo digital da Biblioteca. Parte destes
cadernos foi reproduzido em OSc, 1990.
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preto e sempre carregando seu guarda-chuva. Satie havia confessado a Hyspa que, ap0s tanto tempo
usando veludo, ele ndo aguentava mais ver aquele material sem que tivesse uma indigestéo, ainda
que fosse em pinturas (OSr, 1995:51). Satie adotaria, ironicamente, um vez que ele era um
iconoclasta e pertencia ao partido Radical Socialista e, atualmente, frequentemente associado ao
Parti Communiste Francais (PCF)®, uma roupagem e postura, tipicamente, burguesa em trajes que
0 misturava a banqueiros, funcionarios publicos, chefes de orquestra e ao publico comum. No
entanto, eram trajes hibridos que Ihe serviam tanto para visitar 0s caf’conc como ir as festas da alta
sociedade que ele passou a frequentar apds obter moderado sucesso com seus trabalhos
composicionais.

Apesar de tudo, em 1908, Satie mostrara baixo desempenho em suas atividades na escola,
provavelmente, devido ao fato de que Albert Roussel estava muito ocupado com suas composicoes
e seu Gltimo ano de estudos na Schola®® e ndo podia realizar atendimentos. Neste periodo, 0s
exercicios de Satie possuem pouquissimas anotacdes de Roussel e boa parte das corre¢des séo de
Auguste Serieyx — outro professor de composicao da instituicdo e que, provavelmente, substituiu
Roussel em determinados momentos. Satie também se atrapalha com a demanda de trabalho no
cabaret ¢ chega a enviar uma carta pedindo desculpas a D’Indy pelo atraso na entrega de um
trabalho?’. Também nesse periodo, ainda em seus exercicios, é que comecam a ressurgir as pecas
para piano com nomes humoristicos (Facheux exemple, Désespoir agréable) (OSc, 1990:89-90).

Satie formou-se no curso de contraponto com a distingdo tres bien em 1908, abrindo uma
nova gama de possibilidades em sua carreira com a técnica do contraponto e lhe proporcionando um
“impulso de credibilidade e confianga. Exercicios em hamornizacdo de corais e fugas o deixaram
mais fluente nessas formas e ansioso para explorar as possibilidades de amalgamar técnicas de
contraponto com seu proprio estilo ja estabelecido, marcado pela dissonancia e vertido em ironia”
(DAVIS: 2007:76-77). Ele continuaria os estudos em composi¢do com d’Indy até o inicio de 1912,
mas em 1908, ja é possivel ver suas primeiras experiéncias com a composi¢do polifonica fora da
academia, iniciando pelas Apercus désagréables.

Apercus désagréables foi a primeira obra de Satie apds a conquista de seu diploma de
contraponto e contava inicialmente com um Coral e uma Fuga (em 1912 ele adicionaria um

movimento inicial a peca: Pastorale) para piano a quatro maos. A peca foi composta para que Satie

? Na ocasido da comemoracdo de 150 anos do nascimento de Erik Satie na vila de Arcueil-Cachan em 2016, o
conselheiro Denis Truffaut do partido Front National se posicionou contra a disponibilizacdo de verbas publicas para o
evento sob a alegagdo de que Satie era um alcoolatra que pertencia ao PCF e, portanto, ndo era um exemplo a ser
celebrado, ato que geraria grande revolta dos moradores, ja que Satie é a maior celebridade e um dos principais motivos
de turismo ao local.

% Albert Roussel foi professor na Schola Cantorum ao mesmo tempo em que cursava a classe de composicdo de
Vincent d’Indy e se formou na mesma no ano de 1908.

2T «“Querido mestre, desculpe-me por entregar meu trabalho com tal atraso. Eu Ihe peco que acredite que nao foi minha
culpa e Ihe suplico para que ndo me trate com rigor, respeitosamente, Erik Satie” (\Vc¢, 2003: 129; OSc, 1990: 90).
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e Debussy pudessem tocé-la em seus encontros semanais e contém dialogos que correm ao longo
dos compassos em narrativa humoristica. Debussy, que foi contrario a presenca de Satie na Schola
Cantorum, conta a Francisco de Lacerda” sobre a peca: “Satie acabou de terminar uma fuga, na
qual o tédio se esconde por trds de harmonias interessantissimas e nas quais vocé reconhecera a
influéncia do supracitado estabelecimento™® (OSc, 1990:57). E, embora Debussy tenha
demonstrado certo interesse na Fuga, 0 que era a intencdo de Satie, 0 proprio compositor revela um
ano antes da publicacdo da peca a seu irmdo Conrad um certo descontentamento com seus trabalhos
polifénicos:

Aqui estou entdo, em 1908, segurando um certificado que me da o titulo de
contrapontista. Orgulhoso de minha ciéncia, come¢o a compor. Minha primeira
obra deste tipo € um Coral e Fuga para quatro maos. Eu fui bem insultado em
minha pobre vida, mas nunca fui tdo desprezado. O que diabos eu estive fazendo
com D’Indy? As coisas que eu escrevi antes tinham um encanto tdo profundo! E
agora? Quao tediosas! Quao desinteressantes! (Vc, 2003:145).

Esta visdo decepcionada de Satie sucede a um evento significativo, pois no dia anterior a
esta carta, em 16 de janeiro de 1911, suas obras haviam sido trazidas a sala de concerto da Societé
Musicale Indépendante, por intermédio de Maurice Ravel, e a sociedade artistica parisiense pode
finalmente descobrir o trabalho composicional de Satie. Porém, para o espanto e confusdo de Satie,
seus trabalhos antigos foram aclamados pelo pablico da SMI, enquanto seus novos trabalhos, como
Apercus désagréables, foram taxados de tediosos. Isso significava que o seu trabalho
“amadoristico” e vertido de “ignorancia”, que o levou a passar anos na Schola Cantorum se
dedicando a linguagem musical, era mais apreciado do que suas pecas eruditas e académicas, 0 que
Satie considera um absurdo e diz que “N&o da para entender nada” (Vc¢, 2003:145; Cf. ORLEDGE,
2010:3). Na mesma carta, ele também renuncia seu trabalho realizado nos cabarets e suas incursdes
no meio popular dizendo ao irmdo: “Eu renunciei a esse género faz tempo. Eu ndo tinha nada para
fazer por la. E mais estupido e sujo que natural” (Vc, 2003:145).

Apesar da visdo do compositor, Apercus désagréables provavam que Satie possuia aquilo
gue era necessario para ser um compositor e que ele era capaz de utilizar formas tradicionais e
compor pecas mais extensas e, ao contrario do que Debussy temia, ele podia trocar de pele mais
algumas vezes sem perder aquilo que o tornava Unico como compositor: sua excentricidade, seu
humor e seu experimentalismo. E, apesar da decepcdo momentanea, vemos Satie, posteriormente,
descrever a mesma pega dessa forma: “As belas e limpidas Apercus désagreables (Piano a 4 maos:

Pastorale, Choral, Fugue) sdo de um estilo elevado e fazem compreender por que o sutil compositor

%8 Francisco de Lacerda foi um compositor agoriano que atuou como diretor em diversas orquestras na Europa, tendo
sido responsavel pela estreia de vérias pegas de Debussy, com o qual mantinha contato (OSc, 1990: 57; VI, 1989: 25).
%0 estabelecimento supracitado se refere a Schola Cantorum que Satie frequentou.
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tem o direito de dizer: ‘Antes de escrever uma peca, eu passeio por ela varias vezes, na companhia
de mim mesmo’” (Ve, 1981:143).

De fato, o tempo passado na Schola Cantorum, a imersdo na técnica polifonica e o
aprendizado do contraponto, a aquisi¢cdo de um diploma de contrapontista, as aulas de composicéao e
orquestragdo com d’Indy, foram elementos essenciais — e representam um divisor de aguas na obra
e carreira do compositor — para que Satie ndo s6 se tornasse o compositor de obras de grande porte
orquestrais como Parade, Socrate, La belle excentrique, Mercure e Rélache, mas também abrisse
caminhos para ser encarado como compositor na sociedade artistica parisiense e tivesse a
oportunidade de divulgar suas ideias musicais no meio. Ainda que sempre tenha sido menos
reconhecido e respeitado que seus amigos Ravel e Debussy e nunca tenha perdido seu status
amadoristico e de segunda classe, Satie era finalmente levado em conta pelos criticos e arbitros do

canone francés — para o bem e para o mal.

1.9. Excentricidades

Eu ndo tenho mais a no¢do de tempo, nem a de espaco; e
mesmo, me acontece as vezes de ndo saber aquilo que digo.
Erik Satie (Ecrits)

Esta personalidade de aparéncia burguesa caminharia com Satie até o fim de sua vida,
acompanhando seus trabalhos nos ballets russes, nas pecas humoristicas e no seu envolvimento
com o dadaismo e instantaneismo, sendo uma espécie de suma de todos 0s seus aspectos
desenvolvidos anteriormente e de suas excentricidades gerais, que ndo sdo poucas. Satie presidiu,
juntamente a George Auriol e George Delaw o club de la Clay-Pipe, 0s quais se encontravam num
cabaret da place du Tertre para fumar longos cachimbos feitos de argila encravados com imagens,
envernizados e coloridos, embora Satie carregasse seu cachimbo, tdo grande quanto uma bengala,
para todos os lados enrolado num jornal na época. O compositor também dizia odiar o sol —
provavelmente, devido ao fato de que 0 mesmo andava todos os dias de Arcueil-Cachan até o centro

de Paris, uma caminhada que levava horas —, como relata Auriol, ele costumava dizer:

“La vem esse porco nos atormentar novamente”, quando ndo havia nenhum porco a
vista — homem ou animal. Acabava sendo o pobre e velho Phoebus. “Vocé nio
gosta do Sol, entdo?” “Ele ¢ um estupido!” Satie responderia. “Se ao menos minhas
pernas fossem longas o bastante para Ihe dar um bom chute no olho! Um estlpido e
um malfeitor: ndo contente em grelhar as janelas de nossa prisdo, ele sente um
prazer malicioso em queimar as culturas dos aldedes. Que grosseiro!” (OSr,
1995:71-72).
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Satie também era um misoneista e, apesar de sua musica ser pioneira, seus habitos pessoais
eram um tanto quanto conservadores. De forma provinciana, Satie se refere a Radiola como
Sémaphore Auditif (Semaforo Auditivo), o qual ele, provavelmente, ouviu apenas uma vez, pois em
3 de margo de 1924, pouco tempo antes de ficar doente, ele convida Milhaud para um jantar na casa
de Julien Henriquet, onde ouviriam o aparelho (Vc, 2003:596). Satie também usaria o telefone
apenas uma vez na vida, na ocasido em que liga para o Conde Etienne de Beaumont em 23 de
marco de 1922. O compositor preferia utilizar cartas e pneumatiques e, provavelmente, utilizou-se
do telefone apenas pela urgéncia e pelo fato do Conde ser seu financiador (Vc, 2003:475).
Aparentemente, Satie estava ansioso em contar a ele sobre uma nova ideia de coreografia que havia
proposto a André Derain e Leonide Massine na qual os passos antecipariam a misica que viria a
seguir, ao invés de acontecerem simultaneamente (ORLEDGE:2013:6). A preferéncia de Satie pelas
cartas também ¢é resultado de sua habilidade e disposicao caligrafica que pode-se constatar em seus
manuscritos. Satie demorava horas para escrever suas cartas, tomando sempre cuidado para manter

uma caligrafica impecavel. Como relata Jean Wiéner:

Sua caligrafia era uma exemplo deste [sinal exterior de um génio]. E absolutamente
perfeita, mas ele gastou vinte minutos completos para escrever um pneumatique de
seis linhas; porque ele estava tdo determinado de que a estrutura de suas cartas
fossem perfeitas em todos os aspectos — as juncdes, a parte de baixo os golpes na
parte superior - que ele escreveu como um pintor na parte de fora de uma loja que
ele estd decorando. Em uma ocasido em minha casa, ap0s o jantar, Satie pediu
materiais para escrever. Eu o deixei (com uma garrafa de bom champagne perto)
continuar com seu ‘trabalho delicado’. Mais de meia hora depois, cle estava apenas
comecando a esbogar o endereco; e essas cartas eram, frequentemente, apenas
algumas linhas para dizer que ele ndo poderia ir a um jantar (OSr, 1995:135).

A paranoia de Satie também se revelava quando o mesmo recebia caixas pelo correio e
escolhia ndo abrir até que tivesse certeza do conteudo que estava ali dentro, com medo que pudesse
ser algo perigoso. Quando a mée de Milhaud enviou um pacote a Satie, em 1922, ele fez questao de
escrever a Darius: “Eu recebi um pacote assinado por G. Milhaud vindo de Marseille (Exposicao
Colonial). Este pacote ainda ndo foi aberto. O que é?... Uma surpresa de sua querida mamae, eu
suponho. Ela é realmente muito gentil! Sim” (Vc, 2003:508). Esses habitos enraizados em préaticas
anteriores ao mundo moderno, facilmente, entram em contradicdo com o carater moderno presente
nas composicdes de Satie que, desde o inicio de sua carreira, compunha pecas aforisticas (Allegro-
1883, Danses Gothiques-1893), pecas sem formulas de compasso, experimentos e pecas ligadas ao

minimalismo (Vexations-1893, Gymnopédies), a primeira utilizacdo do piano preparado (Le Piege
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de Meduse-1913)*°, aplicacdo de ruidos sobre um plano musical (Ballet Parade-1917), pecas com
inimeras aplicagcbes humoristicas — as quais serdo discutidas com mais afinco no capitulo 2 —,
experimentos de interarte combinando mausica, poesia e arte (Sports et divertissements-1914), a
primeira partitura coordenada para filme (Entr’acte-1924) entre outras. Satie estava preocupado em
transpor suas ideias musicais ao papel e seguir com seu ja conhecido estilo de vida sem se empolgar

ou se abalar com as revolug6es do mundo.

1.10. Composigao

Meu sonho: ser tocado, nao importa onde, mas ndo na
Opera. )
Erik Satie (Ecrits)

A l6gica composicional de Satie possui um carater completamente avesso a pratica comum
de sua época, fosse esta baseada nos influentes preceitos composicionais germanicos ou franceses, e
é, frequentemente, mencionada, em comentarios avulsos, as razfes técnicas e extra-pessoais para
isto. Como dito previamente, Satie ndo teve acesso a um conhecimento formal e técnico musical até
que comecasse a atender as aulas na Schola Cantorum. O que ele conheceu foram os livros de arte e
arquitetura gotica, as aulas de musica com o organista Vinot da igreja de St. Leonard em Honfleur,
didlogos informais com outros artistas, a vivéncia artistica dos cabarets e suas aulas aversivas no
Conservatorio de Paris. Satie frequentou o Conservatorio entre 1879-1882 — quando foi expulso em
virtude de uma lei que postulava que qualquer aluno que ndo ganhasse um prémio ou mencéo
honrosa em um prazo de trés anos era automaticamente dispensado —, no entanto, ele faltava muitas
aulas, preferia ler a tocar e ndo conseguia ler masica a primeira vista. Apos ser expulso, Satie entrou
novamente, em 1885, desta vez sem a imposi¢do dos pais, no conservatorio e, apesar de ter feito
uma boa prova tocando a Balada n°1 de Chopin e sendo admitido, Satie permaneceu apenas por um
ano, se alistando voluntariamente ao exército em 9 de dezembro de 1886, como desculpa para ser
dispensado e depois ficando sem camiseta no inverno durante a noite até que contraisse pneumonia,

sendo dispensado do exército por motivos méedicos em abril de 1887.

% O primeiro relato de utilizacdo de um piano preparado — o qual foi mais bem desenvolvido posteriormente por John
Cage, grande pesquisador da obra de Satie — nos € dado por René Chalupt, que esteve presente na estréia de Piége de
Meduse, em 1913. Chalupt relatou, em 1952, em artigo da Revue Musicale: “Eu vi a primeira performance privada de
Le Piege de Meduse. Cuidado foi tomado nessa ocasido para se colocar folhas de papel entre as cordas do piano e o
unico papel feminino foi feito por Mlle Suzanne Roux” (OSr, 1995:145). Com Satie no papel de Bardo Medusa, a pega
teatral possuia intermissées musicais ao piano. Como relatou Pierre Bertin sobre a estreia: “Esta pega de absurdos
continha uma agradavel musica ‘do mesmo cavalheiro’, escrita para um macaco mecanico, o qual, de tempos em
tempos, e sem qualquer motivo que se pudesse ver, comegava a pular a esmo. A mdsica era primorosa” (OSr,
1995:124). Quase concomitante a isto, Maurice Délage, um aluno de Ravel produziria em 1914 a obra Ragamalika a
qual pedia para que se colocasse papel cartdo por debaixo das cordas de Si bemol 2, a fim de se imitar tablas indianas.
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Os registros de provas no Conservatério explicam o pouco interesse de Satie para com 0s métodos

tradicionais:

Janeiro, 1880. Ferdinand Hiller: Piano Concerto em fa# menor (Op.69, 1861).
[Emile] Descombes — Tem qualidade sonora — pouca nogdo de pulso — deveria
trabalhar extremamente pesado. Aluno muito talentoso, mas também muito
preguicoso.

Junho, 1880. Henri Herz: Piano Concerto N°5 em fa& menor (Op.180).

Descombes — M&os muito bonitas, bela sonoridade, néo Ihe falta graca ou talento,
mas € o Unico aluno da classe que ndo trabalha duro o bastante.

Junho, 1881. Mendelssohn: Piano Concerto N°2 em ré menor (Op.40, 1837).
Descombes — O aluno mais preguicoso do Conservatorio. Som agradavel. Togque
espléndido. Tem excelentes qualidades que trabalho duro sozinho desenvolveria.
Muito trabalho com leitura a primeira vista.

Junho, 1886, Mendelssohn: Prelidio em ré maior (Op.104a, N°3).

[Georges] Mathias — Inutil. Trés meses apenas para aprender uma peca. Incapaz de
ler & primeira vista (OSr, 1995:10-13).

A razdo para que Satie deixasse o local € explicita em uma carta aberta ao “Conservatorio
Nacional de Musica e Declamagdo™ que o mesmo envia a instituicdo, em 17 de novembro de 1892,
denunciando a malevoléncia dos métodos utilizados pelo estabelecimento ao espirito jovem e

criativo do artista.

Tema individual da Castidade Litdrgica. Pela Grande Sabedoria da qual estou
pleno, eu vos digo. Escutai: Crianca, eu entrei em vossas aulas; meu Espirito era
tdo doce que vocés ndo o puderam compreender; meus passos maravilhavam as
flores; porque elas acreditavam ver a Zebra artificial*. E, apesar de minha
juventude extrema e minha Agilidade deliciosa, gracas a vossa desinteligéncia
vocés me fizeram detestar a Arte grosseira que vocés ensinam; pela vossa dureza
inexplicavel, vocés me fizeram, por muito tempo, os desprezar. Agora que Toda a
Vegetacdo Exterior** estd em Mim, eu vos absolvo de vossas culpas ao meu
respeito; oro ao Senhor que vos perdoe; abengoe as infelizes Almas que vos
levantardo até o dia quando a Forca Mailscula os rasgardo de vossas maos
profanas para os remeter novamente aos Serafins da Virgem Maria. Tenho dito.
Erik Satie. *Tomadas pela chegada de um ser simpatico. **Isto indica minha
grande sensibilidade pelas coisas da Natureza (Vc, 2015:35).

Neste momento, Satie que pouco havia absorvido do jargdo musical da tradicdo devido a
sua deliberada refuta aos métodos institucionais, se via obrigado a criar seus préprios métodos
“tirando leite de pedra” com aquilo que sabia e formando uma l6gica composicional prépria,
nascida de sua insuficiéncia técnica, e alheia a pratica comum. De acordo com Contamine de

Latour:

Ele estava na posicdo de um homem que sabia apenas treze letras do alfabeto e
decide criar uma nova literatura usando apenas elas, em vez de assumir sua propria
insuficiéncia. Por pura bravata, isto era incomparavel na época, mas ele fez disso,
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ter sucesso com seu proprio sistema, uma questdo de honra. Ele admitiu a mim:
“Eu tenho que realizar facanhas [tours de force] para colocar um compasso de pé”.
Nos devemos concordar que ele ndo se saiu tdo mal, porque sua originalidade logo
se fez presente. Fosse natural ou inventada, ela permaneceu como nota dominante
em seu trabalho e fez mesmo uma impressdo na de Debussy que, apesar de sua
profunda técnica, ndo obstante, tinha uma grande estima por Satie (OSr, 1995:25-
26).

Diferentemente de sua vida pessoal, 0 pensamento de Satie era extremamente racional,
sistematico e metddico, embora muitas das vezes o mesmo pudesse se traduzir em aparente
aleatoriedade. Ele raramente falava de seus métodos e mesmo o trocava diversas vezes, cada peca
contendo sua prépria l6gica formal e melddico-harmdnica — algo que se tornard comum na musica
do século XX. Satie se reinventava com frequéncia e era obcecado em criar novos sistemas
organizacionais, fazer listas entre outras coisas, mas sempre desenvolvendo novas formas de pensar,
ideias principalmente. Como é relatado por Nyman, ao colocar Satie como o Unico compositor do
inicio do seculo XX cujo trabalho é mais do que meramente relevante, em termos de

experimentalismo pelo uso de um

Achatamento da perspectiva tradicional de musica através de estruturas ritmicas
foram prenunciadas, por Satie, pelo uso da tonalidade/modalidade meramente
como meios nos quais a musica flui. Acordes e melodias sucedem um ao outro,
eles ndo progridem; e, em larga escala, a tonalidade ndo € usada como uma forca
dindmica de organizacdo — ela ndo impulsiona a musica para frente, de um ponto
ao outro; uma segunda frase ndo “depende” do que a precede nem implica uma
continuacdo, como normalmente acontece na musica tonal, mesmo em formas
curtas liricas. Ao contrario encontram-se pulos e cortes, anti-variagcdo, ndo
desenvolvimento, repeticdo sem direcdo, auséncia de relagBes contextuais,
transicdes l6gicas (NYMAN, 2009:35).

Paralelamente em seu artigo intitulado Erik Satie, John Cage afirma que “n3o é uma
questdo da relevancia de Satie. Ele é indispensavel” (CAGE, 1961:82). De acordo com Cage, ainda
que pegassemos a obra de Satie cronologicamente e analisdssemos duas pecas consecutivas, elas
apresentariam pontos de partida distintos como se duas pessoas diferentes as tivessem escrito e, por
outro lado, pecas compostas em ciclos, como as Gymnopédies, soam tdo parecidas que ha de se

questionar a real necessidade de haver trés pecas.

Um artista move-se conscientemente em uma dire¢do, que por alguma boa razdo
ele toma, colocando uma obra na frente da outra com a esperanca de chegar antes
qgue a morte o leve. Mas Satie desprezava a arte (“J’emmerde I’Art”). Ele estava
indo a lugar nenhum. O artista conta: 7, 8, 9, etc. Satie aparece em pontos
imprevisiveis saltando sempre do zero: 112, 2, 49, ndo etc. A falta de transi¢do é
caracteristica ndo apenas entre trabalhos finalizados, mas em divisfes, menores ou
maiores, dentro de uma mesma peca. Foi da mesma forma que Satie viveu sua
vida: Ele nunca teve um trabalho regular (dando continuidade), com aumentos e
bonus (climaxes) (CAGE, 1961:78-79).
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N&o obstante, h& duas caracteristicas que permeiam o trabalho formal de Erik Satie que
merecem atencdo: as relacbes numéricas presente na construcdo e organizacdo e a espacialidade.
Além delas também falaremos um pouco sobre alguns textos do compositor sobre a questdo técnica
e estética musical: A Matéria (Ideia) e a Mao de Obra (Escritura); paragrafos iniciais do texto lgor
Strawinsky[sic]; Notas sobre a misica moderna; A rotina de um musico.

Como mencionado anteriormente, 0 compositor possuia uma pénchant natural para o esotérico e,
de certa forma, isto se refletia em obra através de seu interesse profundo por numerologia, como pode ser
conferido em diversas analises de suas obras. Um caso conhecido sdo as disposicdes formais baseadas em
proporcdes e esquemas numeéricos de organizacdo do ballet Relache e, mais especificamente, da partitura
de Entr’acte, as quais despertaram grande interesse da parte de Cage; outro caso € a construgdo das
Ogives, baseadas nos nimeros 4 e 23, cuja analise pode ser conferida em Satie’s Rose-Croix Piano Works
(As obras de piano Rosa-Cruz de Satie) de Grace Wai Kwan Gates (2013)*. Satie também se utilizava
bastante do nimero 3 para organizar suas obras, provavelmente, resultado de seus tragos esotéricos e do
profundo fascinio pelo mundo religioso e sagrado — o trés significando a Santissima Trindade, a qual, para
Satie, era composta por Pai, Filho e Santa Maria, em vez do Espirito Santo. Suas composigdes, sempre
que possivel, aparecem em grupos de trés: Trois melodies; Trois gymnopédies; Trois gnossiennes; Trois
sarabandes; Trois morceaux em forme de poire; Trois sonneries de la Rose+Croix; Trois véritables
préludes flasques (pour un chien); Trois poémes d’amour; Trois valses distinguées de précieux degodte;
Heures séculaires et instantanées (3 pecas); Vieux sequins et vieilles curaisses (3 pegas.); Avant-derniéres
pensees (3 pecas); Choses vue a droite et a gauche, sans lunettes (3 pecas); Sports et divertissements, a
qual Satie acrescenta um coral introdutorio para que a peca possa conter 21 movimentos e ser maltipla de
trés. Também podemos acrescentar o fato de Satie ter esperado quatro anos para publicar Apercus
désagréables e sb o fazer quando insere a Pastorale e a obra passa a conter trés pecas.

O interesse na criacdo de técnicas composicionais que organizassem a forma ou a harmonia
sempre esteve presente no compositor, que aconselhava 0s jovens a nao seguirem seu exemplo: “Andem
sozinhos, facam o oposto do que eu faco... Eu sempre escrevo minhas composicoes trés vezes, e eu mudo
muito de uma versdo para a outra. Dois rounds e o final!” (OSc, 1990:185). Shattuck argumenta e
compara 0 processo de Satie ao dos cubistas, uma vez que ele partia de uma ideia musical e, ao invés de
desenvolvé-la, como na tradicdo germanica, ele simplesmente a olhava de trés angulos diferentes, assim
como uma pintura de uma cabeca em trés angulos diferentes obtinha o mesmo efeito (SHATTUCK,

1958:111). Essa visdo de Shattuck é também endossada por Orledge, que argumenta que o interesse de

1 Mais informacBes sobre as questfes de construcdo formal na mdsica de Satie pode ser observada no capitulo
Questions of form, logic and the mirror image (p. 142-184) do livro Satie the Composer (OSc) e, de forma geral, no
livro como um todo.
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Satie pelo cubismo o levou a ter uma visdo mais espacial da musica e do espelhamento formal, logo, “se a
segunda e a terceira pecas do conjunto fossem boas como a primeira, era ‘absolutamente a nova forma’
que ele havia inventado que ‘era boa em si mesma’. O que era parecido com olhar uma mesma escultura
de seu amigo Brancusi de trés angulos diferentes” (ORLEDGE, 2010:3).

Quanto a questdo da espacialidade é de conhecimento que, desde o inicio de sua formagdo, Satie
estava mais ligado as artes visuais que a masica. De fato, o compositor se interessou inicialmente pela
arquitetura e a maior parte do seu circulo de amizades era constituida de pintores e ndo de musicos — o que
se reflete na inimera quantidade de quadros figurando Satie feitos por Rusifiol, Casas, Zuloaga, Valadon,
La Rochefoucauld, desenhos de Picasso, fotografias de Man Ray entre outros. Também pelo fato de o
ambiente dos cabarets, que Satie frequentou por duas décadas, ser imerso de escritores, poetas, artistas,
mas raramente de compositores. Logo, Satie possuia um grande conhecimento e habilidade para falar do
mundo das Artes, seus comentarios acerca do impressionismo com Debussy, mencionados anteriormente,
sd0 um exemplo disto. E possivel encontrar em diversos textos de Satie analogias ou metaforas
explicativas se utilizando das artes visuais para se expressar com clareza e mengdes sobre este
conhecimento singular de Satie. Fernande Olivier, amante e modelo de Pablo Picasso entre 1904 e 1912,
mencionava que: “a inica pessoa que eu ouvi argumentar claramente e sensatamente sobre o cubismo foi
Erik Satie” (Vy, 1989:65) e Man Ray que Satie era “o unico musico que tinha olhos” (Ve, 1981:240). Nos
raisonnements d un tétu, podemos encontrar os seguintes raciocinios de Satie: “A Evolu¢do musical esta
sempre cem anos atras da Evolucao pictural” (Ve, 1981:158); “Quanto mais somos musicos, mais somos
tolos” (Ve, 1981:153).

A proposta estetica de Satie foi frequentemente relacionada aos processos de Puvis de
Chavannes, uma vez que o compositor buscava simplificar ao maximo, em extrema economia de recursos.
A obra de Satie sempre esteve mais proxima do poema que do romance, dizendo em poucas linhas o que
outros diziam em inmeras paginas. Satie sempre aconselhava seus alunos a serem breves e tal brevidade
sO era encontrada em comparacdo em Webern, ainda que Satie tivesse realizado pecas breves com certa
antecedéncia. Esta brevidade e economia encontrada em Satie comparada a Webern é o argumento de
Cage em seu texto Defense of Satie, frente a uma plateia de alemaes, para que se convecessem da

relevancia da obra do francés.

No campo da estrutura, o campo da defini¢do de partes e sua relacdo com o todo, existiu
uma nova ideia desde Beethoven. E esta nova ideia pode ser percebida na obra de Anton
Webern e Erik Satie. Com Beethoven, as partes de uma composi¢do eram definidas
através da harmonia. Com Satie e Webern, elas s&o definidas através de duracdes de
tempo. A questdo sobre estrutura é tdo basica e é tdo importante estar de acordo sobre
isso, que deve se perguntar: Beethoven estava certo ou Webern e Satie estavam? Eu
respondo imediatamente e inequivocamente, Beethoven estava errado [..] Satie e
Webern foram mais fundo e entenderam que a exata natureza do problema da
atonalidade, que é: Como podemos dar uma estrutura & masica se ndo pelas suas relagdes
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tonais? A resposta deles: por meio de duragdes de tempo [..] Brevidade é uma
caracteristica essencial para o estabelecimento de um novo principio. A semente ndo tem
a mesma extensdo de um organismo maduro (CAGE, 1970:81-82).

O argumento de Cage para afirmar que Beethoven estava errado, enquanto Satie e Webern
certos, se baseia no fato de que, dentre os parametros musicais — altura, duracéo, intensidade, timbre
—, 0 Unico que estaria presente tanto no siléncio quanto no som seria a duracdo, portanto a duracéo é
quem deveria guiar a estrutura musical e ndo a altura que se ausentava no siléncio. Cage ainda
segue o texto demonstrando exemplos de organizacéo formal realizados por Satie baseados relagdes
numéricas. E importante destacar que a brevidade, imobilidade, repeticdo e economia de recursos
presente em Satie, que reafirmou no fim da vida a Robert Caby “Eu ndo me arrependo de nada, eu
nunca escrevi uma nota que ndo tenha significado nada, entende?” (OSr, 1995:207), nao
necessariamente implica numa simplicidade ou banalidade composicional. Tais descri¢des formais
e que em si implicam n&o so relagdes numeroldgicas, mas também espaciais sao bastante descritas
no capitulo Questions of form logic and the mirror image em Satie the Composer de Robert
Orledge (1990).

A utilizagéo do visual nas partituras de Satie pode ser encontrada sob varios aspectos: seja
atraves da repeticdo incessante do trecho de um minuto de Vexations que se estende por cerca de 14
horas no recinto, sendo exposta e disposta no tempo tal como uma pintura ou escultura; seja através
do carater de suas partituras que suprimem as barras e férmulas de compasso com objetivo de
permitir uma apreciacdo visual da partitura e ndo apenas como um cédigo a ser decifrado, suas
indicacBes de crescendo feitas de maneiras ndo usuais, falsas enarmonias propositais, indicacdes
poéticas e textos acompanhando a partitura; no desenvolvimento da musica de mobilia que ira
postular a musica como uma decoracgdo, parte do ambiente sem que houvesse uma necessidade de
escuta atenta; ou em seus processos de espelhamento de secBes e organizacdes numéricas (Cf.
SHAW-MILLER, 2013:85-113).

A questdo da aplicacdo da logica composicional de Satie, o estudo de sua utilizacdo do
visual, da musica de mobilia ou das relacbes numéricas seriam focos de outro trabalho e aqui cabe
apenas menciona-los. Para entendermos a légica composicional de Satie, sem adentrarmos em
exemplos mais especificos e extensos em detalhamento, cabe olhar para alguns de seus textos sobre
sua propria estética e pensamento musical. Um dos principais textos de Satie, e que aqui aparecera

na integra, é La Matiére (Idée) et la Main-d’Oeuvre (Ecriture)®:

%2 E um texto reconstituido a partir de notas escritas a lapis em um dos cadernos do compositor. Neste mesmo caderno
encontram-se rascunhos da mort de Socrate, por esta razdo, estima-se a possivel data de 1917 (Ve, 1981:257).
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A Matéria (Ideia) e a Mo de Obra (Escritura)
A méo de obra é frequentemente superior & matéria.
Ter 0 sentimento harmdnico é ter o sentimento tonal.
O exame sério de uma melodia constituiu sempre, para o estudante, um excelente exercicio
harmonico.
Uma melodia ndo tem sua harmonia, ndo mais do que uma paisagem tem sua cor. A situacdo
harmonica de uma melodia é infinita, pois uma melodia é uma expressdo dentro da expressao.
Né&o se esqueca que a melodia € a Ideia, o contorno, assim como ela é a forma e a matéria de
uma obra. A harmonia é uma iluminacdo, uma exposicao do objeto, seu reflexo.
Em composicdo, as partes, entre elas, ndo possuem mais as relagdes "de escola”. A escola tem
um objetivo ginastico, nada mais; a composi¢do tem um objetivo estético, na qual o gosto
somente desempenha um papel.
Né&o se confunda. O conhecimento da gramatica ndo implica no conhecimento das letras; ela
pode servir ou ser jogada de lado pela vontade do escritor e sob sua responsabilidade. A
gramatica musical ndo é outra coisa sendo uma gramatica.
Ndo se pode criticar o métier de um artista se ele continua um sistema. Se ele possui forma e
escritura novas, ele possui um novo métier.
Falar "métier" exige uma grande prudéncia e, em todo caso, grandes conhecimentos.
Quem possui esses conhecimentos? O erro!!!
Acontece que falta a muitos artistas ideias gerais e mesmo ideias particulares.
Os Mestres sdo brilhantes por suas ideias, seu métier esta I& como um simples meio, nada mais.
S&o suas ideias que ficam.
E isso que faz com que ele seja sempre bom e que pareca natural.
O métier de Bach ndo é um dever de contraponto. Seu métier, em um dever, sera falho; em
composicao, ele é perfeito.
Quem estabeleceu as verdades que regem a Arte? Quem?
Os Mestres? Eles ndo tinham o direito e é desonesto Ihes conceder este poder. Tudo se tinha a
reclamar das histérias de méetier. Veja Rodin, Manet, Debussy etc. Os Mestres ndo sdo tomados
como gendarmerie, ndo mais do que pedes ou outros magistrados.
Sejamos artistas sem o querer.
A ldeia pode prescindir a Arte
Desconfiemos da Arte: ela é, com frequéncia, nada além de Virtuosidade (Ve, 1981:48-49).

Ha trés grandes pontos neste texto que merecem ser comentados e dialogam com a questéo
sempre presente no trabalho de vida de Satie: técnica x ideia. Inicialmente, ao afirmar uma
informacao contraria a principios germanicos, dizendo que uma melodia ndo implica sua harmonia,
Satie, aliando esta ideia a sua economia de recursos, auséncia de desenvolvimento e espirito jocoso,
sugere uma espéecie de Fauvismo musical. O compositor era bastante ligado a Andre Derain,
membro do movimento Fauvista e, certamente, possuia conhecimento das técnicas e da arte
realizada pelos mesmos. “Uma melodia ndo tem sua harmonia, ndo mais do que uma paisagem tem
sua cor”, ¢ uma referéncia direta aos processos pictéricos dos fauvistas ao utilizarem cores sem
conexdo com a realidade em suas representacdes (E.g., arvores de folhas azuis, céu de varias cores,
caules cor de rosa, etc.), sua simplicidade nas formas e utilizacdo de cores puras e primarias, sua
auséncia de gradacdo entre os matizes e tematicas basicas. Outro contraste se da na relacdo entre 0s
exercicios técnicos de composicdo ensinados pelas grandes instituices e a realidade da pratica
composicional e, neste caso, a infinidade de possibilidades harmdnicas em uma melodia também se

materializa em uma critica do compositor a um tipico exercicio aplicado aos alunos do
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Conservatdrio de Paris que consistia em encontrar a harmonia de determinada melodia. Tal questéo
foi bastante presente na vida de Satie e a relacdo do compositor com institui¢des ja foi comentada
previamente no texto. A reivindicacdo de Satie € que um artista ndo deve ser julgado pelos seus
conhecimentos gramaticais, técnicos — que nada sao além de virtuosidade —, mas sim pela maestria
e originalidade de suas ideias composicionais, a ideia prescinde a arte. Um exercicio ou virtuosismo
de escritura, fosse ele em orquestracdo, harmonia ou contraponto, ndo poderia estar acima da ideia
artistica, ainda que o contrario acontecesse com frequéncia, a escritura sendo considerada superior a
ideia. Por Gltimo, a questdo da inexisténcia de uma verdade artistica, porém para comentar mais
sobre este ponto, é importante observarmos os paragrafos introdutérios do artigo de Satie chamado
Igor Strawinsky [sic]®:

Eu sempre disse - e eu repetirei ainda por muito tempo ap6s a minha morte - que ndo ha
Verdade em Arte (ndo uma Verdade Unica, para ser claro).

A Verdade de Chopin - este prodigioso criador - ndo € aquela de Mozart, este luxuoso misico
cuja escritura é um deslumbramento imperecivel; do mesmo modo que a Verdade de Gliick ndo
é aquela de Pergolese; ndo mais do que a Verdade de Liszt é aquela de Haydn - a qual é bem
feliz, em suma.

Se ha uma Verdade artistica, onde ela comega? Quem é o mestre que a detém por completo? E
Palestrina? E Bach? E Wagner?

Sustentar que existe uma Verdade na Arte me parece tdo estranho, tdo surpreendente, quanto se
eu escutasse declarar que ha uma Verdade(ira)-Locomotiva ou Verdade(ira)-Casa, um(a)
Verdade(iro)-Avido, um(a) Verdade(iro)-Imperador, um(a) Verdade(iro)-Mendigo etc.; e as
pessoas ndo sonham em expor - ao menos publicamente - tal principio (por pudor, talvez, ou
por simples bom senso); pois ndo se deve confundir um "tipo™ - ainda que verdadeiro, real -
com a Verdade.

Contudo, os Criticos especializados nas diferentes Artes sdo bem inclinados a apresentar ao
publico as Ideias-Verdade que eles defendem com todo o peso de seus sumptuosos saberes e
autorizada competéncia.

Eles o fazem sem nenhum partido tomado, eu estou convencido, mas eles fazem do mesmo - e
depois de varios séculos, os bravos senhores (se substituem, naturalmente): - um héabito, sem
davidas.

Que estes Senhores me permitam, amigavelmente, de ndo ser de sua opinido; que eles me
concedam o direito de ndo compartilhar sua convicg¢ao neste assunto.

Eis 0 porqué eu ndo cessarei de repetir - noite e dia: "N&o ha Verdade em Arte" (Ve, 1981:61-
62).

A questdo da inexisténcia de uma Verdade Unica em arte que Satie defende é uma defesa a
sua liberdade artistica, de compor aos seus moldes, ignorando as exigéncias impostas pelo canone.
Nesta introducdo, nos fica claro que havia ideais estéticos que eram propagados e defendidos pelos
criticos, aqueles que Satie tomard como 0s carrascos dos artistas insélitos. O que interessa ao

compositor postular é que ndo deveria haver uma pratica comum a ser seguida ou regras gerais as

#3atie foi convidado, em junho de 1922, pela revista Vanity Fair, a escrever um artigo sobre Stravinsky. O artigo foi
escrito em agosto de 1922 e publicado, em inglés, em fevereiro de 1923, na Vanity Fair, Xth year, n°, february 1923,
com o titulo “Igor Stravinsky, a Tribute to the Great Russian Composer by an Eminent French Confrére”. No entanto, a
traducdo aqui realizada se utilizou do original em francés (Ve, 1981:263).
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quais os artistas devessem se submeter, pois cada obra/artista possuia seu préprio tipo de verdade.
Como essa questdo afere as razbes pela qual Satie é excluido do canone de sua época e ja constitui
parte das criticas de Satie em combate ao canone vangloriando seu status de amador, este assunto
sera retomado com mais afinco no terceiro capitulo.

Por ultimo, outro texto que, embora ja se encaixe numa natureza humoristica, devido as
suas incongruéncias com a realidade, pode nos resumir um pouco do carater légico de Satie é La

Journée du Musicien, o quinto texto da série Mémoires d 'un Amnésique.

A rotina do masico
O artista deve regrar sua vida.
Eis o0 horario preciso de meus atos diarios.
Me levantar: as 7:18; inspirado: de 10:23 as 11:47. Eu almogo as 12:11 e deixo a mesa as 12:14.
Caminhada saudavel a cavalo, no fundo do meu jardim: de 13:19 as 14:53. Outra inspiracdo: de
15:12 as 16:07.
Ocupacdes diversas (esgrima, reflexdes, imobilidade, visitas, contemplacdo, destreza, natacao,
etc.): de 16:21 as 18:47.
O jantar é servido as 19:16 e terminado as 19:20. VVém as leituras sinfénicas a voz alta: de 20:09
as 21:59.
Meu deitar a cama é regularmente as 22:37. Hebdomadariamente, acordo de sobresalto as 3:19
(terca-feira).
Como apenas alimentos brancos: ovos, agucar, 0ssos ralados; gordura de animais mortos; vitela,
sal, noz de coco, frango cozido em vinho branco; mousse de frutas, arroz, nabos; salsicha
canforizada, pastas, queijo (branco), salada de algodao e certos peixes (sem a pele).
Eu fervo meu vinho, o qual eu bebo frio com suco de fucsia. Eu tenho um bom apetite, mas eu
nunca falo enquanto como, por medo de me engasgar.
Eu respiro com cuidado (um pouco de cada vez). Eu danco bem raramente. Quando caminho,
sou tomado por nervos e olho fixamente para tras.
De aspecto bem seério, se eu rio, é involuntariamente. Eu sempre pego desculpas e com
afabilidade.
Eu durmo apenas com um olho; meu sono é bem pesado. Minha cama é redonda perfurada com
um buraco para encaixar a cabe¢a. Toda hora, uma doméstica mede minha temperaturae me da
uma nova.
Por muito tempo, tenho assinatura de uma revista de moda. Eu uso um boné branco, meias
brancas e um colete branco.
Meu médico sempre me disse para fumar. Ele acrescenta a seus conselhos:
- Fume, meu amigo: caso contrario, um outro fumara em seu lugar (Ve, 1981:22-23).

Apesar do carater ligeiramente irdnico do texto, criticando as vicissitudes ilusérias que
acompanham o imaginario sobre a vida do artista, com informacdes falsas acerca de sua vida, uma
coisa merece atencao: o interesse do compositor pela metodicidade. A obra de Satie, extremamente
metodica, em seu produto e em sua realizacdo — caracterizada pelas suas imobilidades, monotonia,
repeticdes, auséncia de desenvolvimento, harmonias extendidas, processos advindos das artes
visuais, utilizacdo da duracdo como parametro organizacional, imprevisibilidade, economia de
recursos, utilizacdo e incorporacdo de ruidos e, finalmente o uso do humor —, e sua personalidade
repleta de incoeréncias e excentricidades foram aqui detalhadas a fim de que seja mais facil a

compreensdo do assunto que trataremos a seguir. O humor que Satie aplica em suas musicas ndo se
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difere do humor de sua vida real, ao contrario, ele se funda e toma ideia em suas préprias
excentricidades e, longe de ser mera comicidade sem inten¢des, o humor funcionou como uma

ferramenta de questionamento que perpassa boa parte de sua obra.
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2. Satierik Satie

Ele morreu da mesma forma que viveu: sem deixar de
sorrir.
Ornella Volta (4 Mammal’s Notebook)

A fim de abordarmos as pecas humoristicas de Satie e podermos extrair delas o seu
contetdo, devemos dar um passo em direcdo as origens da reflexdo sobre o humor. Sendo assim,
abordaremos inicialmente varios autores que se dedicaram a explicar a natureza do humor e do riso,
para que, com uma concep¢do estavel e aplicavel do humor, possamos nos direcionar a construcao
de uma fundamentagdo teorica da utilizagdo do humor dentro da linguagem musical e uma
categorizacdo sistematica de suas ferramentas poiéticas que nos servirdo como mecanismos de
identificacdo dentro das obras de Satie. Portanto, as analises serdo apresentadas de forma a extrair
todo conteudo humoristico, comprovar sua existéncia, seu potencial de funcionalidade e determinar

a funcao critica desempenhada por elas dentro de seu contexto.

2.1. Levando a sério: da natureza do humor e do riso e a génese de sua reputagio

Justa observacao

Para Henriette Sauret
Eu ndo gosto de piadas [plaisanteries], ndo mais do que as coisas gque se aproximam. O que uma
piada prova?
A Grande Historia do Mundo nos relata muito poucas coisas notaveis. E raro que uma piada
desenhe sua fonte nas graciosas entranhas da Beleza; mas € certo que ela saia, com frequéncia,
das axilas infectadas da Maldade.
Logo, eu ndo faco piadas nunca; E ndo posso deixar de lhes aconselhar a fazer o mesmo.
Umas das piadas mais tolas que chegaram ao conhecimento dos homens é, eu creio, aquela tida
por objetivo o Dilavio. E facil de ver o quanto esta piada foi grosseira e desumana, mesmo em
sua época; bem como se constata que ela ndo provou absolutamente nada e que a Filosofia ndo a
aumentou de nenhuma maneira.
Evidéncia: Por isto, parece, sobre os deliciosos pincaros da Razdo, que a Piada ndo é sendo uma
Arte inferior que ndo se deve ensinar, que nao se pode engrandecer, seja qual for seu titulo, seja
qual for o fim que se proponha.

Erik Satie (Ve, 1981:17-18).

Dentro das caracteristicas e experiéncias que trespassam a vida humana, desde sua tenra
infancia até a velhice, o humor é indubitavelmente uma das mais frequentes. E possivel encontrar
bebés que mal chegaram ao mundo e ainda ndo aprenderam a falar, mas que certamente podem rir
com brincadeiras de cucu (peek-a-boo) com os pais ou com qualquer brinquedo como o polichinelo
(Jack-in-the-box) e, também, podemos encontrar pessoas com um intenso bom humor capazes de
realizar piadas minutos antes da prépria morte. De fato, dificilmente, algum ser humano passa um

dia completo sem se deparar com algum contetdo de natureza humoristica, ludica ou comica e é
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justamente essa constante presenca em nossa vida do humor que nos faz questionar o porqué de téo
pouco — em relacdo a essa presenca — ter sido dito ou pensado acerca do que se trata este fendmeno.
Também ¢é notavel a semelhanga do humor com a prética da filosofia, ambas capazes de ver o
familiar como se Ihe fosse estranho e o estranho como se lhe fosse familiar, olhando para a vida
cotidiana em um processo de desbanalizacédo dos fenémenos corriqueiros, colocando uma lente de
aumento no que antes passava por despercebido (MORREALL, 1987:2). Tal semelhanca pode nos
fazer questionar o porqué de ndo haver tantas reflexdes acerca do humor, como ha sobre a morte ou
politica, ou pressupor que a filosofia foi o filtro nobre e digno da reflexdo intelectual acerca dos
aspectos da vida humana enguanto o humor existiu como uma reflexdo intelectual baixa e vil da
humanidade ou mesmo que por ter sido considerado inadequado por boa parte dos pensadores, 0
tema ndo merecesse a devida atengéo, sendo rejeitado.

E relativamente facil explicar o que ha de engragado em uma piada ou gesto cdmico, dizer
0 porqué de estarmos rindo, mas, dificilmente, se nos perguntarem, conseguimos explicar com
facilidade o que faz com que uma relagcdo de palavras seja engracada ou criar uma definicdo que
possa abarcar todas as possibilidades de humor — ou simplesmente nos abstemos de explicar, pois
“perde-se a graca de uma piada ao explica-la”. Além do mais, o humor frequentemente foi visto
como um assunto desprovido de seriedade, deviante do ideal do homem que vive em sociedade,
uma caracteristica indesejada, hostil, irracional, incompativel com atividade intelectual, desde a
republica de Platdo ao terreno da Igreja Catolica, desde o inicio do mundo civilizado até a
consolidacéo das artes livres. Desta forma, assim como é possivel encontrar no inicio de diversos
textos e livros escritos sobre o humor, devemos nos antecipar que o foco deste trabalho ndo é
resolver todo o universo do humor e do riso nem resolver a questdo histérico-filosofica do que
realmente torna algo humoristico e qual a regra universal para que iSso ocorra — uma vez que nao
teriamos escopo para considerar todo o material e as variaveis existentes. Muitos filosofos ja
esbarraram nessa questdo e, frequentemente, deixaram enormes lacunas em seus planos homéricos
ou pressuporam resolver o0 assunto, portanto, nos preocuparemos em dar um plano geral da reflexao
que existe sobre 0 humor no mundo da filosofia, entender os termos utilizados no tema e como essa
reflexdo foi e é responsavel pela ma reputacéo, inadequacdo do humor aos pincaros da atividade
intelectual e artistica ou de toda atividade que se julga séria e nobre como tal. Ao fim, adotaremos a
resposta que nos parece mais adequada e sobre a qual iremos erigir nosso método de analise do
humor na musica.

Teceremos uma breve explicacdo acerca das trés teorias tradicionais sobre o humor e o
riso, a teoria da Superioridade, a teoria do Alivio e a teoria da Incongruéncia e seus principais
representantes — os quais compreendem uma linha temporal de Platdo até Bergson — e algumas

teorias contemporaneas. Inicialmente, cabe a nos fazer a diferenciagdo entre o riso e o humor. O



70

riso é o resultado fisico, atraves de contra¢cdes musculares do corpo, principalmente da face, de um
estado de jubilo ou divertimento do individuo, o qual pode ser ou ndo causado pelo humor; o humor
ndo € a Unica causa/forma do riso. E possivel rirmos em situacdes onde o humor no se encontra
existente, como quando recebemos a noticia de que ganhamos um prémio na loteria, quando
escapamos da obrigacdo de fazer algo desagraddvel ou ainda quando nos encontramos numa
situacdo de vergonha. Muito embora o riso seja um fenémeno que abrange mais causas do que 0
humor, muitas vezes eles foram tratados como sindnimos. Seja qual for 0 motivo — 0 autor ndo se
atentou para a existéncia de causas exteriores ao humor para o riso, considerou o riso como um
fendmeno mais abrangente e interessante que o humor ou considerou o riso como efeito exclusivo
do humor (e.g., Schopenhauer) —, é possivel encontrar casos como o livro de Henri Bergson
chamado Le rire (O Riso), quando na verdade se trata de um livro sobre o humor, como veremos
adiante. Também devemos esclarecer que o que hoje chamamos genericamente de humor nem
sempre foi um conceito unificado com tal abrangéncia, assim, frequentemente, encontramos termos
como comicidade, ludico entre outros ao se tratar da questdo e tambem veremos a palavra humor
ser utilizada para designar apenas uma das possibilidades e facetas do
ludico/comicidade/risivel/ridiculo/espirito/humor etc. Cada um destes termos foi utilizado como
forma de representacdo da funcdo desempenhada pelo humor dentro de cada cultura, sendo assim, o
ludico é mais presente dos didlogos germanicos, o ridiculo nos didlogos gregos e franceses e o
humor e espirito (argucia) nos dialogos ingleses.

A primeira teoria acerca do humor se desenvolve inicialmente em Platdo. No didlogo de
Filebo, Socrates discorre com Protarco, em meio a outros temas ontologicos, a natureza do ridiculo.
O fil6sofo descreve o ridiculo como uma mistura de prazer e dor, sendo, assim como a ignorancia e
a inveja, uma dor da alma, um vicio que contradiz o preceito “Conhece-te a ti mesmo”, uma vez que
aquele que pratica o ridiculo possui uma visdo ignorante de si, pois cré possuir mais virtudes do que
realmente possui — e.g., ser mais belo, mais rico, mais sabio do que realmente é. Socrates aponta
também o prazer do homem em se alegrar com o infortunio e as desgracas de seu inimigo ou amigo,
prazer este que provem da inveja, e que o ridiculo, sendo um produto da inveja, possui prazer
analogo a este ato. Portanto, se a inveja é uma dor da alma, temos aqui uma mistura entre o prazer
da risada com uma dor da alma. Na visdo de Sdcrates, este vicio provocado pela ignorancia de si
mesmo € uma maneira de estabelecer uma superioridade em relacdo aos outros dos quais se ri. Na
Repuablica (c.380 a.C.) [Livro Il - 388e], Socrates, em dialogo com Adimanto, descreve a
inadequacdo do riso aos jovens guardibes na Republica, “pois, quase sempre, quando nos
entregamos a um riso violento, tal estado acarreta, na alma, uma transformacdo igualmente violenta
[...] Torna-se, portanto, inadmissivel que nos representem homens dignos de estima como

dominados pelo riso, e mais ainda em se tratando de deuses” (PLATAQ, 1965:151).
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Em seguida, Aristételes, embora agisse em concordancia a linha de pensamento de Platdo
— a qual apresentava o humor como uma caracteristica de deboche, ou seja, quando rimos de
alguém, julgamos esta pessoa como inferior de alguma forma —, expandira algumas das definicbes
acerca do tema e lancard a semente das duas teorias que se desenvolverdo posteriormente. Para
Aristételes, em sua obra Poética (335 a.C. — 323. a.C.), temos a comédia, caracterizada pela
imitacdo das pessoas abaixo do mediocre e o ridiculo, o qual seria uma espécie de feio, um erro ou
insensatez sem a natureza destrutiva e dolorosa do deboche. O filésofo ainda diferencia trés tipos de
pessoas em relagdo ao humor em sua obra Etica a Nicdmaco: o buféo, que se caracteriza por uma
vulgaridade e um humor aplicado em excesso, 0 qual busca conseguir uma risada a todo custo
utilizando do deboche a si mesmo e a outrem para este fim; o sisudo ou grosseiro, aquele que por
ndo conseguir emitir um comentario engracado toma tudo como ofensa e € inutil em tais relacbes
sociais, pois nada contribui; e o espirituoso ou homem de tato que busca a utilizagdo de chistes e se
preocupa em nao causar ofensa — o filésofo descreve o chiste como uma insoléncia educada. Esta
diferenciagéo é feita, pois Aristoteles acreditava que a piada € uma forma de abuso e havia certas
piadas que ndo deveriam ser feitas, ou ainda, que os legisladores as deveriam proibir assim como
certas formas de abuso sdo proibidas. Ainda, o filosofo ird abrir margem para as outras duas teorias
do humor ao dizer que a vida inclui certos momentos de relaxamento, e que o humor faria parte
destes momentos, e ao dizer, em sua obra Retdrica, que pode se obter o riso ao criar certa
expectativa na audiéncia e, entdo, abala-los com algo que eles nio esperavam (ARISTOTELES,
1987:14-16).

Cicero em seu tratado sobre O orador (55 a.C.) também fez menc¢des ao humor como
mecanismo auxiliar da oratoria e, embora ndo tenha acrescentado muito ao tema — 0 que em suas
palavras ndo era um ato de vergonha mostrar ignorancia sobre, uma vez que os proprios declarados
expositores do tema ndo o compreendiam (CICERO, 1967:373) —, ele apontou a distingdo entre
duas formas de chistes, um baseado em fatos e outro em palavras (CICERO, 1967:377), O chiste de
material, aquele que possui, através de uma histéria ou anedota, um fato, um conteddo risivel,
enquanto o chiste de forma, quando algo sem conteldo risivel é dito ou expresso de uma maneira
risivel, através da mimica, pantomima etc. Cicero também ir4 tocar novamente na questdo do humor
emergindo através de um ato inesperado: “De qualquer maneira, vocés ja sabem que a mais familiar
dessas categorias € exemplificada quando nés estamos esperando ouvir uma frase em particular e
algo diferente é pronunciado. Neste caso, nosso proprio erro nos faz rir de nés mesmos. Mas, se
ainda tivermos uma ambiguidade, a piada se torna mais pungente” (CICERO, 1967:389). Esta
afirmacdo de Cicero também é uma das primeiras aparicbes de uma possivel teoria da

Incongruéncia que viria a se formar.
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Apos esse periodo, a reflexdo acerca do humor e do riso permaneceria congelada por mais
de um milénio, sendo retomada apenas com Thomas Hobbes. Em sua obra Leviatéd (1651), ao falar
sobre a origem das paixdes, o filosofo explicou o riso como sendo resultado do entusiasmo subito,
paixdo esta que seria causada por um ato realizado por nés mesmos que nos diverte ou pela
percepcdo de alguma deformidade em outrem que nos faga aplaudir a nés mesmos ao nos
compararmos (HOBBES, 2003:53). Assim, 0 excesso do riso seria sinal de infantilidade, pois os
grandes espiritos deveriam ajudar os homens a se livrar do escarnio e se comparar apenas aos mais
capazes. Em Elementos da lei natural e politica, ao falar das paix6es da mente, Hobbes também
realiza comentérios acerca do riso, reforcando a ideia de que os homens riem das debilidades e da
percepcdo do absurdo nos outros, o que significaria a imaginacdo subita de nossa propria
exceléncia. “Eu posso, portanto, concluir que a paixdo do riso ndo é nada além de um entusiasmo
stbito que surge da concepgdo subita de alguma exceléncia em nés mesmos através da comparacao
com a debilidade dos outros, ou de nossa propria no passado” (HOBBES, 1987:20).

No mesmo periodo, Descartes, também preocupado em definir as Paixdes da Alma (1649),
explorou, na segunda parte da obra, (Nome e ordem das Paix0es e a explicacdo das seis primitivas),
as razoes fisiologicas do riso — nenhuma mencéo é feita sobre o humor. De acordo com Descartes, 0
riso seria causado pelo envio de um sangue fluido e sutil da parte direita do coracdo aos pulmdes
inflando-os e forcando o ar a se constrigir e escapar dos pulmdes pela garganta. Essa exploséo e
inarticulada voz junto com a acdo provocada na face seria 0 que chamamos de riso. Poderiam ser
observadas duas causas deste fendmeno, através de trés das seis grandes paixdes iniciais, a alegria,

0 0dio e a surpresa — as outras sendo o desejo, 0 amor e a tristeza.

A primeira é a surpresa da admiracdo, a qual, em conjunto a alegria, pode abrir
prontamente os orificios do coracdo para que uma grande abundancia de sangue
entre de uma vez no lado direito pela veine cave, se rarefaca e, passando de 14 pela
veia arterial, infle os pulmdes. O outro é uma mistura de qualquer licor que
aumente a rarefacdo do sangue, e ndo conheco nada que possa fazer isso sendo a
parte mais liquida que vem do bago, aquela parte do sangue é dirigida até o coragao
por qualquer ligeira emogdo de ddio, auxiliada pela surpresa da admiracéo, e se
mescla ao sangue que vem de outras partes do corpo, 0s quais entraram ali em
abundancia por efeito da alegria, pode fazer com que o sangue se dilate bem mais
que o ordinario (DESCARTES, 1824:138).

Na terceira parte da obra, Descartes ira se voltar ao riso novamente para explicar a fungédo
do ridiculo e da zombaria. Para o filosofo, a zombaria ou o escarnio seria uma forma de alegria
misturada com Odio ao percebermos um mal no préximo e julgarmos a pessoa como merecedora
deste mal e, quando este mal nos aparece de surpresa, inesperadamente, ele nos faz cair na risada.
Da mesma forma, se 0 mal for grande demais e acharmos que a pessoa ndo o0 merece, a reagdo sera

contraria ao riso, a ndo ser que odiemos a pessoa em questdo ou sejamos de uma natureza ma
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(DESCARTES, 1824:186-187). Assim, as pessoas com imperfeicdes ou deformidades de qualquer
natureza seriam mais predispostas a sofrer zombarias. O ridiculo seria uma espécie de brincadeira
modesta, a qual serviria como um método de reprovacao dos vicios ao fazé-los parecer ridiculos, e,
contanto que ndo se risse deles ou carregasse um 6dio particular ao objeto de riso, ele ndo seria uma
paixdo, mas uma evidéncia da felicidade do temperamento e tranquilidade da alma do individuo
(DESCARTES, 1824:187-188).

Até meados do século XVIII, por pouco mais de dois milénios de producéo intelectual
ocidental, tudo que tinha sido dito acerca do humor e do riso orbitava a teoria que compreendemos
como Superioridade. Em suma, o humor ou 0 riso serviria como uma expressdo de superioridade
sobre os outros. Através dele, 0 homem declararia sua, real ou virtual, superioridade em relagdo aos
outros homens, reprovaria vicios e deformidades nos outros e serviria como um método de ataque,
uma forma de abuso verbal ou gestual ao proximo®. Logo, sua natureza esteve, por bastante tempo,
conectada ao ddio, ao ilegal, ao infantil, ao indigno no homem, a ignorancia de si, a inveja, ao
antissocial e é natural que, se nos basearmos neste exemplar de reflexGes sobre o tema, sejamos
levados a julgar o humor como um método inadequado ao homem sabio e sério, um vicio
indesejado. Essa rejeicdo sistematizada pelos filosofos, em virtude da compreensdo do riso e do
humor como uma demonstracdo de superioridade, foi chamada por John Morreall de objecdo de
hostilidade, a qual em muito contribuiu para a formagéo inicial de uma ma reputacdo do humor. Se
compreendermos o humor/riso como superioridade, a objecdo de hostilidade se encaixaria
perfeitamente, pois, da mesma forma que se entrassemos numa briga apenas pelo prazer de quebrar
0s 0ssos de alguéem e ver seu sangue escorrer, humilhar e ridicularizar uma pessoa apenas pelo
prazer de nos sentirmos melhor conosco seria uma atitude no minimo antissocial, quica tdo cruel
quanto a primeira (MORREALL, 1989:243-249). No entanto, a teoria da superioridade possui suas
falhas e é a partir do apontamento destas falhas que ira surgir a teoria da Incongruéncia, a qual
como vimos teve suas primeiras suposicdes nos comentarios de Aristoteles, Cicero e Descartes
acerca de uma certa surpresa da admiracdo ou expectativa frustrada.

Em 1750, sera publicado um conjunto de duas obras postumas do professor de Filosofia
Moral da Universidade de Glasgow (Escécia), Francis Hutcheson (1694-1746). O conjunto se
chama ReflexGes sobre riso e observagdes sobre a fabula das abelhas. A primeira obra Reflexdes
sobre o riso é apresentada pelo fildsofo como um assunto digno de ser tratado e um material que
pode ser publicado caso considerassem que ele pudesse ser Gtil para entender o0 que se passa em

nossas mentes e a utilidade do riso em nossa constituicdo natural. O proposito inicial de Hutcheson

! De acordo com a teoria da Superioridade, a0 vermos um homem tropecar e cair ao andar, ririamos, pois nos
considerariamos superiores, uma vez que sabemos andar corretamente; ao vermos outros cometendo erros, ririamos em
reprovacdo ao ato equivoco cometido pelo outro; e, ainda, poderiamos usar de certas deformidades, um nariz grande,
por exemplo, como objeto de zombaria pontual ou continua (bullying) a uma pessoa.
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foi refutar a teoria Hobbesiana acerca do riso como resultado de um entusiasmo subito ou gloria
repentina de nossa percepcdo de superioridade sobre os outros. Para o filosofo, diferentemente de
Aristoteles, que explicava apenas uma das fontes do riso, Hobbes tentava explicar toda a natureza

do riso com sua teoria que, portanto, seria inadequada.

Se a noc¢do do Sr. Hobbes ¢é justa, entdo, primeiramente, ndo pode existir Riso em
qualquer ocasido na qual ndo fagamos comparagdes de né6s mesmos com 0s outros,
ou de nosso presente estado com um estado pior, ou quando ndo observamos
alguma superioridade nossa sobre alguma outra coisa: e, novamente, deve seguir-se
disso, que toda aparicao subita de superioridade sobre o outro deve provocar o Riso
qguando nos atentamos para ela. Se ambas as conclusdes forem falsas, a nocdo da
qual elas sdo retiradas, também devera ser (HUTCHESON, 1750:7).

Para Hutcheson, a teoria hobbesiana implicaria que sempre que nos aproximassemos de
algo inferior, o riso deveria ser provocado e qudo mais proximo em equidade alguém nos fosse,
menos estariamos dispostos ao riso. Estendendo o argumento, o filosofo, de forma bastante ir6nica,
defende que o fato de a superioridade ndo nos estimular o riso é algo obvio e que para isso bastaria
que observassemos alguns exemplos cotidianos: se a teoria da superioridade fosse verdadeira,
quando saissemos pelas ruas bem vestidos e nos deparassemos com mendigos esfarrapados
deveriamos cair na risada; “¢ uma grande pena que ndo tenhamos uma enfermaria ou um leprosario
para nos retirarmos dias nublados para termos uma tarde de Risadas daqueles objetos inferiores”
(HUTCHESON, 1750:11-12). Por consequéncia, o orgulho deveria ser incompativel com a
seriedade, a futilidade deveria ser solene; os crentes deveriam se alegrar com os hereges e todos 0s
homens de bom senso e de grande capacidade intelectual deveriam ser as pessoas mais alegres?.

A segunda falha da teoria seria a auséncia da distin¢do entre o riso e o ridiculo:

Este Gltimo é somente uma forma particular do primeiro, quando estamos rindo das
tolices dos outros; e nessa espécie pode haver alguma pretensdo em alegar que
alguma superioridade imaginada possa té-lo ocasionado; mas, além disso, ha
inimeros exemplos do Riso, nos quais nenhuma pessoa é ridicularizada; nem a
pessoa que ri se compara com qualquer coisa de alguma maneira (HUTCHESON,
1750:13).

Assim, para provocar o riso atraves do ridiculo, seria necessario ndo apenas uma mera

narrativa de superioridade ou que alguém caluniasse o proximo zombando-o de sua fraqueza, pois

2 Hutcheson aponta o fato de que existem inlmeras causas do riso que ndo sdo conectadas ao deboche, & zombaria e a
uma necessaria colocacdo de superioridade sobre os outros. Outros inimeros exemplos poderiam ser dados, como
quando nos encontramos diante de alunos de um nivel educacional inferior ao nosso ou quando vemos alguém sofrer
um acidente em nossa frente. O exemplo contrario ainda poderia ser dado em relagdo aos animais, pois ndo rimos da
estupidez dos animais, mas sim quando eles se aproximam de n6s em algum aspecto, como a fala do papagaio ou um
cachorro andando em duas patas e realizando tarefas complexas.
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essa opinido de nossa superioridade poderia nos trazer, no maximo, uma “calma alegria em nossas
mentes, bem diferente do Riso” (HUTCHESON, 1750:14).

Tendo questionado as razdes da teoria da Superioridade, Hutcheson comeca a delinear
alguns poucos pardmetros para definir formas de se atingir o riso que ird se apresentar como um
inicio da teoria da Incongruéncia. O filésofo explica o riso através da sobreposicdo de ideias
contrarias, uma “estranha associacdo de ideias”. De acordo com o filosofo, realizariamos, desde
nossa infancia, pelo costume e educacao, certas associagdes entre objetos inanimados e afeccdes tal
como “santidade nas igrejas, sensagdo agradavel de grandeza no céu, solenidade e horror em
florestas sombrias, um burro como emblema da estupidez e preguica, 0 porco da luxdria egoista, a
aguia de um grande génio” e assim por diante. Desta forma, homens de grande génio, poetas
heroicos nos proporcionariam prazer ao fornecer associacdes e metaforas nobres e grandiosas, as

quais frequentemente seriam bem ébvias, por outro lado,

O que chamamos de espirito/chiste solene (grave wit), consiste em trazer tais ideias
semelhantes juntas, que, dificilmente, alguém poderia ter imaginado haver uma
relacdo tdo exata entre si; ou quando a semelhanca é levada através de muito mais
particularidades do que poderiamos ter esperado de inicio: e isto, portanto, nos da o
prazer da surpresa [...] Assim, aquilo que aparenta comumente ser a causa do Riso
é 0 agrupamento de imagens que possuem ideias adicionais contrarias, assim como
uma semelhanca na ideia principal: esse contraste entre ideias de grandeza,
dignidade, santidade, perfeicdo e ideias de maldade, baixeza, profanacdo, parecem
ser o0 verdadeiro espirito do burlesco; e a maior parte de nossas zombarias e
gracejos € baseada nisto (HUTCHESON, 1750:18-19).

Assim, a percepc¢do de uma semelhanca forcada ou exagerada, seja nas palavras escritas ou
no som das palavras ditas, seria o trocadilho; e quando percebessemos um grande erro no homem,
como cair ao andar ou esbarrar nos méveis da casa, cairiamos no riso, pois carregamos uma ideia de
sabedoria e superioridade no homem e 0 seu acidente criaria uma associacdo contraria a nossa
expectativa e, logo, risivel, sem que precisemos sentir uma superioridade em nds para isto. Isto
também implica certa particularidade na recepcdo do conteldo risivel, e aqui Hutcheson atenta para
um aspecto essencial do ridiculo (humor): se o ridiculo se baseia na percep¢do do individuo da
associacdo de ideias contrérias a ideias pré-concebidas de uma mesma ac¢do, naturalmente, pessoas
de diferentes culturas, nacGes, linguagens, educacdo, épocas, teriam gatilhos diferentes para o riso,

teriam nocdes diferentes da natureza do ridiculo®. Por fim, o filésofo disserta sobre a funcéo do riso

® Um exemplo da teoria de Hutcheson pode ser expresso através do sotaque: é comum, se vocé tiver nascido em uma
regido do interior do Brasil e vivido |4 por toda sua vida, ao receber um visitante da regido sul do pais, que possui um
sotaque acentuadamente diferente, que aquilo se torne motivo de riso & primeira audicdo, pois geraria uma associacéo
de duas ideias contrarias a um ato semelhante que é o modo de falar, 0 mesmo poderia acontecer ao inverso e, no
entanto, quando tomados separadamente, nem o sotaque do interior nem o sotaque do sul seriam em si risiveis. Da
mesma forma, se alguém aparecer, nos dias de hoje, falando da maneira e com expressdes utilizadas na década de 1960,
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defendendo-o como um estado tranquilo e agradavel capaz de dissipar a tristeza e a ansiedade. Um
homem feliz e tranquilo estaria mais predisposto a perceber o ridiculo nos objetos e este proprio
senso de ridiculo em nossa natureza humana teria nos sido dado para que tivéssemos uma via de
escape ao prazer e um remédio para o descontentamento. Para ele, o fato de o riso ser contagiante
em situacdes sociais, seria uma prova disto* (HUTCHESON, 1750:20-32).

Em 1790, em sua Critica da Faculdade do Juizo, Immanuel Kant daria prosseguimento as
conjecturas acerca do humor e do riso e, embora 0 mesmo tenha dedicado apenas uma observagéo
de poucas paginas para o tema, podemos perceber que, a partir desse momento, 0 assunto comeca a
ser tratado com mais atencdo pelos filoésofos. Kant delineia uma teoria acerca do humor e do riso
que podemos apontar para uma teoria da Incongruéncia, de fato, com alguns pequenos comentarios
que poderiam indicar os primeiros indicios de uma possivel teoria do Alivio. O fildésofo reconhece a
existéncia de trés tipos de jogos de entretenimento, desinteressados e desintencionados, nas fungdes
sociais: 0 jogo de sorte, 0 jogo de sons (musica) e 0 jogo de pensamentos (chiste). O jogo de
pensamentos seria, entdo, a matéria para o riso — e aqui, Kant faz a ressalva de que se trata de uma
arte agradavel e ndo uma arte bela —, o qual promoveria uma fungdo vital ao corpo através do
deleite do riso, proporcionando um sentimento de satde. A condigdo para a criagdo desse riso, vivo
e abalador, ¢ explicada através da necessidade de existir algo “absurdo (em que, portanto, o
entendimento ndo pode em si encontrar nenhuma complacéncia. O riso é um afeto resultante da
subita transformacdo de uma tensa expectativa em nada” (KANT, 2005:177, grifo do autor). O
chiste, portanto, deve sempre possuir algo em seu conteldo que possa enganar 0 espectador
colocando-lhe uma tensa expectativa que, em seguida, sera dissipada em nada. O exemplo que o
filosofo nos da é de um homem rico que estaria organizando um grandioso e grave funeral para o
Seu pai, mas nao conseguia, pois quanto mais dinheiro dava para as carpideiras chorarem, mais elas
pareciam felizes. Esse processo, que resultaria em consequéncias fisicas, o riso, seria a causa do
deleite e serviria como um contrapeso as misérias da vida®, muito embora os meios para a pratica do
humor ndo estivessem tdo facilmente nas maos dos homens. Por fim, Kant nos oferece uma
informacdo, que aqui muito nos interessa, para complementar a nossa compreensao da ma reputacao

do humor ao classifica-lo como inadequado para as belas artes:

Entre aquilo que, alegrando, é bastante afim ao deleite proveniente do riso e
pertence a originalidade do espirito, mas ndo precisamente ao talento da arte bela,

isto poderia nos provocar o riso, sendo que tais modos, nada tinham de risiveis em sua propria época. O exemplo pode
ser estendido a praticamente todos os costumes da cultura humana, como o0 modo de vestir, valores, comportamento etc.
* De fato, é possivel presenciar situagdes em que uma pessoa ao chegar num ambiente onde Vérias pessoas estao rindo,
ela se sinta inclinada a rir também, mesmo sem saber do que se trata, porém o fil6sofo atenta que essa predisposicédo é
maior de acordo com uma estima positiva que possuimos pelas pessoas.

® Esta dissipacdo da tensdo mencionada por Kant, muito embora sua teoria nos direcione para a incongruéncia como
causa do riso, nos aponta uma breve similitude ao raciocinio da teoria do Alivio que veremos adiante.
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pode-se computar também a maneira humoristica. Humor em bom sentido significa
0 talento de poder arbitrariamente transportar-se a uma certa disposicdo de animo,
em que todas as coisas sdo ajuizadas de modo inteiramente diverso do habitual (até
inversamente a ele) e contudo conformemente a certos principios da razdo em uma
tal disposicdo de &nimo. Quem é involuntariamente submetido a tais mudancas
chama-se caprichoso [launisch; mal-humorado]; quem, porém, é capaz de admiti-
las arbitraria e conformemente a fins (com vista a uma apresentacao viva atraves
do contraste suscitador de riso), chama-se — ele e seu modo de falar — humoristico
[launig]. Esta maneira pertence contudo mais a arte agradavel do que a arte bela,
porque o objeto da Ultima sempre tem que mostrar em si alguma dignidade e por
isso requer uma certa seriedade na apresentacdo, assim como 0 gosto no
ajuizamento (KANT, 2005:180-181, grifo do autor).

Ao realizar tal declaragdo, Kant atribui um requerimento de seriedade as belas artes e uma
necessidade de apresentar um contetdo digno, da mesma forma, a préatica do juizo realizado sobre
tais obras também deveria ser realizada de forma digna e séria, logo, as artes estariam privadas do
recurso humoristico, caso quisessem, também, serem ajuizadas com seriedade.

Em 1819, Arthur Schopenhauer plubicara O mundo como Vontade e Representacgao,
seguido de dois suplementos, o primeiro em 1844 e o segundo em 1859. No Livro I, 813, e no
Suplemento ao livro I, Capitulo 8 Sobre a teoria do Ludico, Schopenhauer fornece uma teoria da
Incongruéncia, acerca do riso e do humor, ja bem estabelecida e detalhada em relacdo as varias
formas de manifestacdo do humor, em suas palavras, pelo assunto nao haver “recebido até agora,
apesar de renovadas tentativas, nenhuma explicagdo aceitavel” (SCHOPENHAUER, 2005:109).
Para o filosofo, o riso seria o resultado de uma incongruéncia entre o conhecimento intuitivo
(sentidos) e o conhecimento abstrato (Razao), “de fato, o RISO se origina sempre ¢ sem exce¢do da
incongruéncia subitamente percebida entre um conceito e 0s objetos reais que foram por ele
pensados em algum tipo de relacdo, sendo o riso ele mesmo exatamente a expressdo de semelhante
incongruéncia” (SCHOPENHAUER, 2005:109), ou seja, a apreensdo de uma inadequacédo entre a
expectativa concebida pelo espectador e o resultado que ele obtém através da percepcdo. Tal evento
poderia ocorrer através da expressao de dois ou mais objetos reais e os identificando sob um unico
conceito que as englobe: o dito espirituoso/chiste (e.g., O que a planta disse a outra? Nada, pois ela
ainda era muda); ou, quando partimos inicialmente de um conceito e, em seguida, colocamos-o em
pratica em um objeto que é fundamentalmente discrepante e surpreendemos o espectador: o
disparate comico/tolice (e.g., Um homem anuncia ao outro que ira lhe dar um milhdo, em seguida,
retira da mochila e estende ao outro homem uma enorme espiga de milho, deixando-o desapontado
e furioso, mas causando o riso nos espectadores da cena). Teriamos também o pedantismo, que seria
uma forma de disparate cdmico, pois uma vez preso a universalidade de conceitos do discurso
abstrato, o homem nunca desceria ao particular e, portanto, seria pego varias vezes como

imcompetente, imprudente, destituido de gosto na vida; e o jogo de palavras/trocadilho que seria
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um dito espirituoso “bastardo”, frequentemente obsceno, um “chiste sujo” baseado na compressao
de dois conceitos em um Unico objeto através do acaso da nomenclatura, este sendo mais superficial
que o chiste, mais confiante no som das palavras que em um conceito em si (e.g., Hoje eu néo valho
nada, mas Javali)® (SCHOPENHAUER, 2005:110-112).

Na sua Teoria sobre o Ludico, Schopenhauer fornece definices mais claras acerca do
ludico e complementa suas outras formas de manifestacdo. O ludico seria o paradoxo, inesperado,
consequente da subsuncdo de um objeto sob um conceito heterogéneo em relagcdo a ele e, por
consequéncia, 0 riso seria a subita apreensdo dessa incongruéncia. Logo, sempre haveria a
necessidade de se apresentar um conceito e seu particular para se obter a incongruéncia, a qual,
quao maior fosse, mais violento seria o riso que ela provocaria. No entanto, quando a incongruéncia
fosse total e insoltvel beirando o que poderiamos chamar de absurdo, por exemplo, ao dizermos
num dia de tempestade violenta “Esta um dia agradavel hoje”, o riso so seria provocado em criancas
ou pessoas de baixa educacdo’. Esse exagero deliberado da incongruéncia quando realizado com
intencdes distintas sobre poemas ou ditos sérios substituindo-os por acdes ou palavras inferiores
seria a espécie do ludico denominada de parodia (e.g., as sete horas da manh&, um beberrdo encher
seu copo com alguma bebida alcodlica e dizer: “beber ou ndao beber, eis a questdo!”). Por
consequéncia, Schopenhauer define seriedade como a “consciéncia da perfeita concordancia e
congruidade do conceito, ou ideia, com o que é perceptivel, com a realidade” (SCHOPENHAUER,
1966:99). O filésofo ainda explana a diferenca entre outras duas formas do ludico que partem da
piada: a piada seria o ladico intencional, aquele que parte de um esforco do interlocutor em gerar
uma discrepancia entre o conceito e a realidade. A partir disto, dividimos-a em ironia, i.e., quando a
piada esta escondida sob uma seriedade e assumimos uma postura oposta a nossa, logo, a ironia é
objetiva e esta sempre direcionada a um alvo; e humor, i.e., quando ha uma seriedade escondida sob
uma piada, logo, o humor ¢ subjetivo e existe apenas para si proprio. “A ironia comeg¢a com um ar
sério e termina com um sorriso; com humor ¢ o contrario” (SCHOPENHAUER, 1966:100). Por

fim, Schopenhauer aponta o fato de que, equivocadamente, tem se tornado um habito comum

® Os exemplos foram inseridos por nés, uma vez que Schopenhauer os considerava dispensaveis e supérfluos, por
acreditar que se tratava de algo tdo simples e acessivel que dispensaria tal procedimento (SCHOPENHAUER,
2005:110). No entanto, nos complementos ao Livro |, em sua Teoria sobre o Ludico, Schopenhauer ja apresenta
exemplos, em suas palavras, para ajudar e atender os desejos das mentes inertes dos leitores que preferem se manter em
um estado passivo (SCHOPENHAUER, 1966:92).

" Para Schopenhauer, o humor aqui seria extinto, pois a conexao entre o conceito e o objeto s&o to distantes e absurdas
que impossibilitariam o espectador de realizar uma conexdo entre eles. Cabe aqui, embora Schopenhauer ndo o tenha
feito, também pensarmos na importancia do contexto, pois a apreensao do ludico dependeria do conhecimento pleno do
espectador acerca do objeto e do conceito aplicados, pois uma vez que ele ndo pudesse realizar e perceber a
incongruéncia das conexdes, 0 riso ndo aconteceria. Também é possivel pensar no sentido oposto: qudo menor for a
incongruéncia, ou qudo maior é a capacidade de raciocinio e conteldo intelectual e cultural do espectador, menor seria
0 riso provocado por ela, pois menor seria a surpresa do espectador, uma vez que 0 mesmo é capaz de prever a
incongruéncia resultante antes mesmo de sua apari¢do, o que explicaria, consequentemente, o porqué dificilmente rimos
na mesma intensidade de uma piada que ja ouvimos antes.
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chamar de humor/humoristico, e, consequentemente, aquele que antes era chamado de bufdo,
passou a se chamar humorista, tudo que concerne ao ludico, utilizando de um nome especifico para
uma definicdo geral de todas as formas de gracejos e piadas, ignorando as distin¢6es especificas do
tema, sem que houvesse oposicdo pelos homens de letra e eruditos de sua época.

Saren Kierkegaard em seu Post Scriptum ndo-cientifico as migalhas filoséficas (1846) se
atentou a dois fatos que Schopenhauer deixou passar acerca do comico. Para Kierkegaard o comico
e o tragico seriam ambos produtos da contradigdo, “mas o tragico seria a contradicdo com
sofrimento € o comico a contradigdo sem dor” (KIERKEGAARD, 2009:431). Aqui, ao resgatar a
reflexdo de Aristoteles acerca do ridiculo como algo sem natureza destrutiva e dolorosa,
Kierkegaard nos aponta o fato de que nem toda incongruéncia ou contradigdo seria capaz de gerar o
cbmico e, consequentemente 0 riso, para isto, seria necessario que tal contradicdo fosse destituida
de dor, de aspectos tristes ou ligados ao sofrimento. Enquanto o comico manifestaria e evocaria esta
contradicdo, o tragico seria recepcionado com um desespero em sair daquela situacdo
(KIERKEGAARD, 2009:432-433). Isto tambem implicaria na recepcdo do espectador, pois uma
acdo pode ser mutualmente tragica e comica, 0 seu resultado ira depender da constru¢do ou nédo
construcdo de empatia com o acontecimento no espectador (e.g., ver um video de uma pessoa
tropecando no meio do saldo de um cinema deixando toda sua pipoca se espalhar pelo chdo pode
nos provocar o riso, no entanto, se Vocé sente pena e complacéncia pela pessoa, seja porque ela é
sua mae ou por qualquer outro motivo, a cena deixa de ser coOmica e se torna tragica).

A teoria da Incongruéncia, fundada inicialmente em uma critica a teoria da Superioridade,
carregara como seu principio béasico a relacdo contraria entre duas ideias, a contradicdo, a frustracao
de uma expectativa, a subita apreensdo da incongruéncia de um paradoxo inesperado. Construida
junto com o pensamento racionalista, esta teoria, que logo se espalhou em suas diversas formas pela
Europa, se preocupou em explicar o humor e o riso através da sua relagdo com a logica e nas
incompatibilidades que ocorreriam entre nossa percepcdo estética e logica do real. Com ela,
também podemos perceber uma maior especificidade crescente acerca das definicdes das variadas
facetas do humor e um maior nimero de condicBes impostas para a sua existéncia resultante de uma
reflexdo mais madura e laboriosa sobre o assunto. No entanto, apesar do tema ter ganhado mais
atencdo e a teoria possuir uma aparente boa reputacdo, a0 menos em comparacdo a teoria da
Superioridade, a opinido acerca do humor continuou com aspectos negativos. A teoria da
Incongruéncia viria a despertar uma objecdo acerca de uma Irracionalidade presente na préatica do
riso e do humor (MORREALL, 1989:249). Esta objecdo da irracionalidade reside no fato de que

através do humor e do riso, consequentemente, estariamos sentindo prazer com a incongruéncia do
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pensamento, 0 que é conflituoso com a ideia de valorizacdo maxima da racionalidade®. Kant, em
meio as suas explicagdes acerca do riso, chega a questionar: ‘“Precisamente esta transformagao, que
certamente ndo alegra o entendimento, alegra contudo indiretamente de um modo vivo [...] pois,
como pode uma expectativa frustrada deleitar?”” (KANT, 2005:177). Também é levado em conta o
estado de “descontrole” em que nos encontrariamos ao sermos tomados pelo riso — e isto pode ser
verificado de forma aversiva desde Platdo ao mencionar que homens dignos ndo deveriam ser
tomados pelo riso e a transformacdo violenta, irracional, que isto acarretaria. O fildsofo George
Santayana em sua obra O sentido da beleza (1896), reconhece a “degradagdo” e a incongruéncia
como as duas mais notaveis explicacdes para o comico, o qual, para ele, representaria sugestdes do
mal. Santayana defende a impossibilidade de sentirmos prazer através da degradacdo ou do comico
e que quando alcancdssemos a liberdade sem incongruéncia teriamos um prazer mais puro e

agradavel:

NOs possuimos uma prosaica experiéncia do senso comum e da realidade do dia-a-
dia; sobre esta experiéncia, uma inesperada ideia subitamente nos impinge. Mas a
coisa é uma futilidade. O acidente do cémico falsifica a natureza perante nés, inicia
uma analogia equivoca em nossa mente, uma sugestdo que ndo pode ser cumprida.
Em uma palavra, estamos na presenca do absurdo: e o homem, sendo um animal
racional, ndo poderia gostar do absurdo mais do que ele pode gostar do frio ou da
fome (SANTAYANA, 1955: 152).

Schopenhauer, no entanto, descreve a situacdo sob outro prisma como o “triunfo do
conhecimento da percep¢do sobre o pensamento que nos da prazer. Deve-se, portanto, ser
encantador para nos ver esta rigorosa, incansavel e mais pertubadora governanta, nossa faculdade
da razdo, por uma vez condenada por insuficiéncia. Nesse sentido, o semblante ou aparéncia do riso
é bem proximo ao da alegria” (SCHOPENHAUER, 1966:98). Morreall argumenta que, ao contrario
do que poderia se pensar, o estado de divertimento em que nos encontramos com 0 riso ndo
necessariamente implica uma emoc¢do dominadora, como posto por Platdo, pois este estado de
divertimento, diferentemente de emocbes como o medo, raiva e amor, ndao envolveria uma
motivacdo pratica. Quando estamos com raiva, estamos motivados a eliminar a causa da mesma,
qguando estamos com medo, estamos motivados a fugir ou nos proteger, quando sentimos amor,
estamos motivados a possuir 0 objeto ou pessoa em questdo, mas com o estado de divertimento, ndo
ha implicacdo pratica, pelo contrario, nos vemos incapacitados, com alteracfes na respiracao, perda

de coordenacao e do tono muscular e poderiamos até mesmo perder o controle da bexiga ou cairmos

& Um exemplo é uma frase atribuida ao Conde Philip de Chesterfield (1694-1773): “Tenho a certeza que, desde que
pude fazer pleno uso da minha razdo, nunca mais ninguém me ouviu rir”.
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no chdo em risadas mais intensas®. Morreall argumenta que o humor envolveria a racionalidade e,
ainda que a consideremos como nossa maior faculdade, seria razodvel aceitar que fazemos mais
coisas com ela do que entender o mundo e nosso comportamento, “as vezes ndés pensamos sem ter
um proposito sério” (MORREALL, 1989:254). Ainda que o humor fosse uma atividade irracional,
por que uma atividade irracional ndo poderia nos ser benéfica em certas circunstancias ou o que
haveria de errado em uma atividade irracional, uma vez que seriamos também animais, animais
racionais, mas ainda animais? (MORREALL, 1989:254). Apesar disto, dentro da tradigdo
racionalista, a Unica posicao aceitavel de um ser humano maduro perante a incongruéncia seria a de
elimina-la. Aprecia-la significaria ser imaturo, irracional, masoquista ou todas as trés
(MORREALL, 1989:252). Portanto, 0 riso e 0o humor estariam fora das atividades nobres e
intelectuais possuidoras da mais pura razéo e seriedade.

Paralelamente e inversamente a construcdo da teoria da Incongruéncia em toda a Europa,
os filésofos franceses realizaram um retorno e uma renovacao da teoria da Superioridade, grande
parte em virtude da prética do ridiculo entre a aristocracia francesa'®. Charles Baudelaire publicou,
em 1855, na revista Le portefeuille, o artigo Da esséncia do Riso. Baudelaire ndo mede palavras
para condenar a pratica do riso considerando-o um elemento inapreensivel do belo, um defeito
moral e literario, uma feiira moral e fisica. A critica de Baudelaire é completamente fundada em
principios religiosos, para ele o “comico ¢ um elemento condenavel e de origem diabolica”, “um
dos mais claros signos satanicos do homem e uma das inumeras complicacdes contidas na maca
simbolica” (BAUDELAIRE, 2008:37;39-40) e o riso, o qual ele trata como efeito do comico, é “o
apanagio dos loucos, e que implica sempre mais ou menos ignorancia e fraqueza” (BAUDELAIRE,
2008:36). Sendo assim, o escritor afirma que o Sabio, que € aquele homem animado pelo espirito do
senhor, sO ri ao tremer, pois ele teme o riso, assim como 0s espetaculos e concupiscéncias
mundanas, que € uma das tentacfes. Para Baudelaire, o cdmico ndo existe aos olhos de Deus, 0
Verbo Encarnado, o verdadeiro sabio nunca riu. Logo, o riso é a consequéncia da ideia de uma
propria superioridade e, esta loucura satanica e, portanto, profundamente humana, se representaria,
se dermos como exemplo uma pessoa que tropeca em uma calcada e cai, enquanto outro homem ri
descontroladamente da situacdo, através de certo orgulho insconsciente que diz: Eu nédo caio, eu
caminho direito, meu pé é firme e seguro, eu sou superior (BAUDELAIRE, 2008:41). O riso se

originaria perante o choque de dois infinitos, a sensacdo de grandeza infinita perante os homens e

° Hé ainda um termo conhecido como hilaridade fatal que, embora seja um raro tipo de morte, se categoriza pela asfixia
ou parada cardiaca ocasionada mediante uma crise continua e incessante de riso. O primeiro caso conhecido deste tipo
de morte foi o do filésofo estoico grego Crisipo de Solis que teria morrido em um ataque de riso ocasionado por uma
piada que o mesmo havia acabado de fazer. O primeiro episodio do seriado humoristico britAnico Monty Python’s
Flying Circus, baseado em sketchs comicas, possui uma sketch sobre este tema intitulada “A piada mais engragada do
mundo”, na qual todos aqueles que leem tal piada morrem imediatamente, vitimas da hilaridade fatal.

19 Uma 6tima representagéo desta prética pode ser encontrada no filme Ridicule de 1996, dirigido por Patrice Leconte.
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animais e a miséria infinita perante o Ser Absoluto. O riso, portanto, seria um fen6meno
exclusivamente humano, pois os animais ndo se creem melhor que outros animais ou que 0S
vegetais. O escritor também reconhece que hé outras formas de espetéaculos que nos divertem e nos
regozijam sem que haja a existéncia do espirito de Satd, no entanto, elas sdo provenientes da
alegria. A critica de Baudelaire nos mostra que em certos ambientes alhures do livre pensamento,
fossem por questdes religiosas, xenofébicas™, racistas etc., as quais eram bastante comuns no
século X1X, o humor mantinha sua méa reputacdo baseada na hostilidade, soberba, egocentrismo e
todas as implicagdes culturais dessa atitude.

Pouco mais adiante, ja no final do século XI1X, veremos Henri Bergson publicar seu livro
O Riso, em 1900, embora cada um dos trés capitulos tenha sido publicado separadamente em
revistas parisienses, o qual possui uma reflexdo mais detalhada e menos supersticiosa da teoria da
Superioridade. Cada capitulo escrito por Bergson se preocupou com um aspecto da comicidade, o
primeiro dedicado aos conceitos gerais, a funcdo do comico e a comicidade das formas; o segundo
destinado a comicidade de situacédo e a comicidade de palavras; e o terceiro a comicidade de carater.
O filosofo comeca sua reflexdo estabelecendo trés condicOes bésicas para a existéncia e
manifestacdo da comicidade: a primeira diz respeito ao comico como exclusivo da natureza
humana, ausente nos animais — e varios fildsofos compartilhavam dessa opinido, como
Schopenhauer, Platdo, Kant, Baudelaire, Scruton entre outros que embora nao tenham realizado tal
afirmativa, manteram sua reflexao restringida ao ser humano —, no entanto, ndo apenas ausente pelo
fato de acreditar que os animais ndo possuem um aparato racional bem desenvolvido o suficiente ou
por certa humildade animal, mas porque ele considerava a natureza e os animais desprovidos da
caracteristica do cémico, ainda que rissemos de um animal, estariamos rindo do nosso proprio
reconhecimento de atitudes ou expressdes humanas nele e ndo dele em si. Bergson define 0 homem
como “um animal que sabe e faz rir”. A segunda condicdo — a qual j& foi mencionada por
Kierkegaard, Descartes e podemos encontrar indicios dela nos textos de outros filésofos, como
Hutcheson — diz respeito a insensibilidade que deve acompanhar o riso, i.e., para que o riso exista é
necessario que haja a auséncia de empatia, essa, portanto, uma das principais condi¢des do riso e
maior ainda para a teoria da Superioridade, logo, como ja exemplificamos anteriormente, Bergson

afirma que para se “produzir efeito pleno, a comicidade exige enfim algo como uma anestesia

1 Baudelaire conta que, na primeira vez que assistiu uma pantomima inglesa, viu 0s mimicos receberem uma triste
acolhida, pois o publico francés ndo gostaria de se sentir desorientado nem partilharia do gosto cosmopolita e mudangas
de horizonte que lhe pertubam a vista. “Dizia-Se, e eram indulgentes, para explicar o insucesso, que eram artistas
vulgares e mediocres, dublés; todavia, essa ndo era a questdo. Eram ingleses, eis o importante” (BAUDELAIRE,
2008:51). Em outras partes também vemos o escritor se referir ao comico como uma “barbaridade britanica”
pertencentes aos ‘“monstruosos goddam”, apelido pejorativo dado aos ingleses. Ha uma informagdo importante aqui: o
humor era visto de forma vil na Franca, ndo s6 pelo motivo religioso ou pela objecdo da hostilidade mencionada
anteriormente, mas também pelo simples fato de ser um produto proveniente, frequentemente utilizado pelos, dos
ingleses.
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momentanea do coragdo. Ela se dirige a inteligéncia pura” (BERGSON, 2007:4). Para o filosofo,
dentro de uma sociedade de pura inteligéncia, os sentimentos talvez se extinguissem, mas talvez, as
pessoas ainda rissem, ao passo que almas arrebataveis e invariavelmente sensiveis seriam incapazez
de conhecer e compreender o riso. Por fim, a terceira e Gltima condi¢do seria de que o riso precisa
de eco, i.e., Bergson compreende que o riso de um homem €é sempre 0 riso de um grupo, que uma
inteligéncia se dirige, naturalmente, a outras inteligéncias®?, por exemplo: “um homem, a quem
perguntaram por que ndo chorava durante um sermdo em que todos derramavam muitas lagrimas,
respondeu: ‘Nao sou desta paroquia” (BERGSON, 2007:5). Este exemplo de Bergson, o qual é
aplicavel ao humor, condensa muito bem as trés condi¢cdes para a existéncia da comicidade: ele é
restrito ao ser humano, aponta a necessidade de pertencimento e ac¢do social dentro de um grupo e a
insensibilidade em relagdo a uma situacdo, pois o humor, inevitavelmente, sempre possui um alvo
quando falamos em uma teoria da Superioridade. Por fim, Bergson se opfe a teoria da
Incongruéncia, pois ainda que ela proporcionasse explicacdes abstratas das formas de comicidade,

ela ainda seria incapaz de explicar o porqué do comico nos fazer rir.

Para compreender o riso, é preciso coloca-lo em seu meio natural, que é a
sociedade; é preciso, sobretudo, determinar sua funcdo util, que é uma funcgéo
social [...] O riso deve corresponder a certas exigéncias da vida em comum. O riso
deve ter uma significacdo social [...] A comicidade nascera, ao que parece, quando
alguns homens reunidos em grupo dirigirem todos a atencdo para um deles,
calando a propria sensibilidade e exercendo apenas a inteligéncia (BERGSON,
2007:6).

Quanto ao que caracteriza o comico e, consequentemente, o risivel, Bergson o descrevera
como uma rigidez mecanica da vida uma vez que o fluxo natural da vida seria dotado de uma
“maleabilidade atenta” e uma “flexibilidade vivida”, ou seja, toda rigidez de carater, espirito e
corpo, mecanicidade da vida'®, se apresentaria como uma atividade isolada do social, uma
excentricidade que foge ao centro gravitacional da sociedade e, jA que esta ndo causa danos
materiais & mesma, portanto, ndo sendo passivel de medidas violentas de eliminacéo, fica a cargo do

riso o gesto social de reestabelecer a maleabilidade e flexibilidade da vida. Para o fildésofo, a funcao

12 Essa questdo pode nos relembrar uma situacdo ja mencionada em Hutcheson, a de que o individuo, necessariamente,
precisa compreender o contexto no qual uma piada se insere e suas implicagbes culturais, seu contetdo referencial e
semantico etc., ele precisa “entender” a piada, a qual por sua vez, também ¢ condicionada a diferentes linguagens
(algumas piadas sdo intraduziveis e s possuem comicidade em sua forma original), nacles, culturas e épocas
diferentes, possuindo sua propria sociedade que traz para si certos significados comicos

3 Isto pode ser exemplificado através de automatismos gestuais, repeticdes frequentes de contracdes da face,
movimentos corporais, atitudes, rostos deformados que deem a impressdo de estarem sorrindo o tempo todo ou
chorando entre outros motivos sempre associados & repeticéo, ao automatismo e rigidez continua de algo, & percepcédo
nitida de um arranjo mecénico. “As atitudes, os gestos e os movimentos do corpo humano sio risiveis na exata medida
em que esse corpo nos faz pensar numa simples mecanica” (BERGSON, 2007:22). Eg., Caso encontremos um amigo
nosso, por acaso, pela manhd ao ir na padaria, ndo ha nada neste fato que rompa a flexibilidade da vida, porém, se o
encontrassemos a tarde novamente e mais uma vez a noite, a repeticao deste acaso tornaria a situa¢do comica e risivel.
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social do riso seria uma espécie de corretivo moral, pois, uma vez apontado um defeito através do
riso, sentindo-se ridiculo, a pessoa procuraria modificar este vicio e, se ndo o fosse capaz, ao menos
se esforcaria para escondé-lo. O riso seria responsavel por castigar os costumes e lembrar o0s
homens do que eles deveriam ser. Através dessa causa e funcdo, Bergson ndo espera explicar todos
os efeitos do comico, mas apontar o seu leitmotif que acompanharia o0s casos especificos que ele se
empenha em explicar no resto do livro a partir das condigdes estabelecidas e deste leitmotif adotado
ao riso e ao comico. Portanto, para ele, o riso ndo seria da “algada da estética pura, pois persegue
(de modo inconsciente e até imoral em muitos casos particulares) um objetivo util de
aperfeigoamento geral” (BERGSON, 2007:15). Desta forma, o riso seria um objeto inadequado a
estética e ndo correspondente a arte, pois a mesma buscaria o individual enquanto o cdmico
apontaria para as generalidades. Configurando sua teoria da Superioridade através da funcédo social
do riso, na qual, novamente temos o humor representado como algo hostil, mas agora sob uma

roupagem de necessidade social, Bergson o expde como

“acima de tudo, uma corregdo. Feito para humilhar [...] A sociedade vinga-se por
meio dele das liberdades tomadas com ela [...] O riso castiga certos defeitos mais
OouU menos como a doenga castiga certos excessos, atingindo inocentes, poupando
culpados, visando a um resultado geral sem poder fazer a cada caso individual o
favor de examina-lo separadamente [...] Nesse sentido, o riso ndo pode ser
absolutamente justo. Repetimos que ele também ndo deve ser bondoso. Sua funcéo
é intimidar humilhando (BERGSON, 2007:147-148)

Dando um passo atras no tempo, devemos comentar acerca da teoria mais impopular entre
as trés. O primeiro sinal da teoria do Alivio se da através de uma carta de Anthony Ashley Cooper,
Terceiro Conde de Shaftesbury, a um amigo, a qual foi publicada em seu livio de 1737
Caracteristicas dos Homens, Maneiras, Opinides, Tempos com o titulo Senso Comum: Um Ensaio
sobre a Liberdade do Chiste e do Humor (1709). Neste tratado, Shaftesbury esta mais preocupado
com as definicbes dos conceitos de senso comum, da moral e da razdo e o papel da sagacidade
(Chiste) nesse contexto, tanto que ele nem ao menos chega a definir o que diferencia o humor do
chiste ou da zombaria em sua concep¢do ou explanar o que os causa. Ao invés disso, o Conde
admite que “descrever a verdadeira Zombaria seria algo tdo dificil, e talvez nada acrescente ao
propdsito, como definir Boa Educacdo. Ninguém pode entender a Especulacédo, alem daqueles que
possuem a pratica” (SHAFTESBURY, 2001:35). Por especulacéo, Shaftesbury compreende a busca
intelectual sem implicaces morais, logo, sua definicdo se resume a apontar que aqueles que
possuem a pratica sabem do que se trata e aqueles que ndo sabem praticar o humor, ndo o podem
compreender, sendo a definicdo desnecessaria, ainda que todos os homens acreditem possuir boa

educagdo ou serem bem humorados. Apesar disso, o que realmente nos importa para a teoria do
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Alivio, € a descricdo do Conde sobre o que acontece ao corpo durante o riso. Para ele, quando
colocados sob restricdo intelectual, os homens reagiriam com gracejos e humor (e.g., se um homem
for proibido de falar o que pensa, ele o fara de forma irbnica), assim, liberando espiritos animais
que ndo podem permanecer parados ou sem uso. “E, desta forma, os Espiritos naturais dos homens
engenhosos, se aprisionados e controlados, irdo encontrar outras formas de movimento para se
aliviarem de sua limitacéo: e seja no Burlesco, Mimetismo ou Bufonismo, eles estaréo satisfeitos de
qualgquer maneira por se desafogarem, e Serem vingados sobre seus agentes limitadores”
(SHAFTESBURY, 2001:37). Essa espécie de explicagdo do fendbmeno do humor se torna um pouco
mais simpatica com a sua préatica, ndo vendo, como Shaftesbury diz, uma base para que possamos
nos ofender com a zombaria e o humor.

Apds pouco mais de um século, em 1861, Herbert Spencer publica Ensaios sobre
Educacdo e Temas Semelhantes o qual possui um artigo chamado Sobre a Fisiologia do Riso.
Spencer monta sua teoria do Alivio, agora bem mais desenvolvida que a de Shaftesbury, a partir de
sua oposicao e critica a teoria da Superioridade e da Incongruéncia. Spencer considera a teoria da
Superioridade inconsistente, pois embora ela pudesse ter uma porcdo de verdade, ela cairia na
simples objecdo de que ha inumeras situagdes nas quais ha humilhagcdo sem que isso nos
proporcione 0 riso e inversamente, hd inimeras situacdes risiveis sem que haja a dignidade de
alguém esteja em jogo ou mesmo tenhamos a auséncia deste alguém como em uma piada que trate
apenas de objetos. Por outro lado, a teoria da Incongruéncia também nédo Ihe oferecia melhores
respostas, uma vez que, para ele, seria “apenas uma generalizacdo de certas condicGes para o riso; e
nao uma explicagdo dos movimentos singulares que acontecem sob essas condicoes” (SPENCER,
1966:298). Também, a incongruéncia apenas geraria o0 riso quando viesse de uma incongruidade
descendente, partindo de coisas grandes para pequenas, pois uma incongruidade ascendente, de algo
pequeno para o grande, causaria um efeito muscular diferente do riso, o qual é denominado de
admiracao/surpresa. Spencer estava preocupado ndo com o qué nos faz rir, mas sim com o porqué
de rirmos de determinadas coisas, por que o corpo humano realizaria tal resposta fisica sob
determinadas condicdes. Essa parece ser a premissa basica da aparicao da teoria do Alivio que, até
certo ponto, ndo entra em conflito diretamente com a teoria da Incongruéncia. Assim como
determinados movimentos involuntarios do corpo como 0 espirro, a tosse, 0S quais seriam
acompanhados por sensacdes, ou seja, seriam perceptiveis; e 0s movimentos involuntarios
desacompanhados por sensa¢6es, como as batidas do coracdo ou as pulsacdes do estdmago durante
a digestdo, o riso se caracterizaria como uma tensdo nervosa que geraria mo¢do muscular. “Sob
qualquer tensdo consideravel, o sistema nervoso, em geral, se descarrega sobre o sistema muscular
em geral: seja com ou sem a orientagdo da vontade” (SPENCER, 1966:299). Quanto mais intensa

for a tensdo gerada através das emocdes e sensagOes, maior seriam 0S movimentos musculares
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gerados. Para Spencer, isto poderia ser comprovado através da mera observacgdo de nosso cotidiano,
sob grande irritacdo poderiamos aliviar a tensdo através de uma corrida; quando temos uma grande
ideia enquanto andamos, tendemos a parar; uma grande alegria, decepc¢éo, ansiedade ou qualquer
pertubacdo moral pode nos tirar o apetite. Qualquer tensdo criada pelo corpo, necessariamente

precisaria ser descarregada através dos movimentos musculares e o riso nada mais € que uma

Exibicao de excitagdo muscular e, portanto, ilustra a lei geral de que um sentimento
passando de certo ponto habitualmente se desafogard em acdo corporal,
dificilmente sendo preciso apontar. E preciso apontar, no entanto, que qualquer
sentimento forte de quase qualquer tipo produz este resultado. Ndo € apenas o
senso do ludico que faz isto; nem apenas as vérias formas de felicidade sdo causas
adicionais. NOs temos o riso histérico, o0 riso sarcastico que resultam de aflicdo
mental; aos quais devem ser adicionadas certas sensa¢es como as cdcegas, frio e
alguns tipos de dor aguda. Um sentimento forte, mental ou fisico, €, portanto, a
causa geral do riso [...] O excesso deve, portanto, ser descarregado em alguma
outra direcdo; e da forma ja explicada, resulta em um efluxo através dos nervos
motores para varias classes de musculos produzindo as acfes semi-convulsivas que
denominamos riso (SPENCER, 1966:302-303;305).

Para Spencer, o riso proveniente da incongruéncia seria apenas resultado de um prazer que
adquirimos ao escapar de uma repressdao de sentimentos sérios, um alivio gratificante de
sentimentos dolorosos causados pelo estranhamento inicial. Spencer também reconhece o fato — ja
mencionado aqui em Bergson, Kierkegaard e Descartes — de que certo grau de empatia com uma
situacdo ludica poderia gerar sentimentos ndo partilnados por outras pessoas, 0 qual seria capaz de
absorver toda a excitacdo nascente. Entre os espectadores de uma queda embaragosa, aqueles que
preservam uma gravidade, sdo aqueles nos quais € excitado um grau de simpatia com o sofredor
suficientemente grande para servir de saida para o sentimento [...] Algumas vezes, raiva leva
embora a corrente presa; e assim, previne o riso (SPENCER, 1966:306). O descarregar dessas
tensOes seria necessario, pois de acordo com o filésofo, uma grande quantidade de emocdes
pertubaria as acdes do intelecto e interferiria no poder da expressdo. Desta forma, o riso seria uma
espécie de esfor¢co do sistema nervoso para retornar a um estado de racionalidade.

A teoria expressa por Spencer serd retomada posteriormente com Sigmund Freud, em
1905, em seu livro Os chistes e sua relacdo com o inconsciente, com um carater amplamente mais
complexo, ndo se limitando apenas ao humor e o riso, mas os relacionando com todas suas
investigacOes acerca da psique e do onirico. Embora o foco aqui seja diferente daquele abordado
pelos filésofos, sua abordagem do humor ndo difere tanto da de Spencer, mantendo a lente
fisiologica, porém com maior interesse nas implicacdes psicolégicas do mesmo. Freud compreende
0 riso através de trés categorias do chiste, 0s gracejos ou chiste; o cdmico; e o humor. Sua teoria

gira em torno da economia de energia “a despesa psiquica que ¢ economizada”, a qual seria
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utilizada, a principio, para reprimir algum processo mental ou pensamento, e que, entéo, ¢ liberada
através do riso. “A economia na despesa relativa a inibigdo ou a supressdo parece ser o segredo do
efeito de prazer dos chistes tendenciosos e se transmite ao mecanismo dos chistes” (FREUD,
1977:81). Os chistes utilizariam de processos de conexfes entre palavras e acbes buscando
similaridades escondidas, método este, que seria evitado pelo pensamento sério, pertencentes ao que
é proibido pela razdo, segundo Freud. Desta forma, qudo mais distante forem as conexdes entre 0s
dois circulos de ideia, maior seria a economia da despesa psiquica. Freud também traz 0 mesmo

argumento de Spencer em relacdo a teoria da Incongruéncia e da Superioridade:

Uma explicacdo uniforme é fornecida pelo fato de que uma pessoa nos parece
cbmica, em comparacdo com nds mesmos, se gasta energia demais em suas
fungBes corporais e energia de menos em suas funcdes mentais; ndo se pode negar
gue em ambos 0s casos NnOssO riso exprime uma gratificante sensacdo de
superioridade com relacdo a pessoa (que achamos cémica). Se a relacdo nos dois
casos é revertida — se a despesa fisica da pessoa é considerada menor que a nossa
ou se sua despesa mental € maior — ndo mais rimos e sim, somos possuidos de
assombro e admiracdo [...] Ja aprendemos em um momento ou outro a
desconsiderar essa comparagdo entre uma pessoa e nés proprios, derivando a
diferenca gratificante de um Unico lado, seja da empatia, seja do processo em nos
mesmos, 0 que comprova que o sentimento de superioridade ndo mantém qualquer
relagdo essencial com o prazer comico (FREUD, 1977:128).

Freud também reconhece que apenas a Incongruidade descendente seria engendradora do
humor, enquanto a ascendente, causaria, pelo contrario, admiracdo e espanto. O “nonsense e a
contradicdo, e também o contraste de ideias, que algumas autoridades tentaram tornar a
caracteristica essencial dos chistes, mas que considero apenas como recursos intensificadores de seu
efeito” (FREUD, 1977:102). Também, a relacdo comparativa geraria 0 comico nao pelo sentimento
de superioridade, mas sim pela diferenca de despesas entre os envolvidos, 0 que poderia ser
constatado pelo fato de que podemos simular e criar o comico intencionalmente e o sentimento de
superioridade ndo pode ascender nas pessoas quando se sabe que elas estdo fingindo. Da mesma
forma, o sentimento de superioridade sé seria capaz de causar um ligeiro sorriso, € ndo o riso
propriamente dito, sem a presenca do comico (FREUD, 1977:130;147). Para Freud, o que difere o
gracejo do cdmico e do humor estd na natureza da despesa psiquica que cada um deles descarrega
em forma do riso. No gracejo “o que figura em primeiro plano € a satisfacdo de ter tornado possivel
0 que era proibido pela critica [...] Sua funcdo consiste, desde logo, em suspender as inibicGes
internas e fazer fecundas as fontes de prazer tornadas inacessiveis por tais inibi¢cbes” (FREUD,
1977:87-88). Os gracejos serviriam, portanto, a um unico propdsito: produzir o prazer a partir da
suspensdo de inibicdes relacionadas ao mesmo, sejam elas hostis, sexuais ou quaisquer outras. O

cdbmico, por outro lado, seria uma experiéncia individual, o individuo e a pessoa em quem ele
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constata algo comico. O cOmico opera como um “prazer preliminar subornador”, proveniente da
despesa economizada pela comparacdo da despesa psiquica de outra pessoa, estimada por empatia,
com a nossa e é caracterizado pelo estancamento psiquico de tudo que desconcerta o ouvinte
(FREUD, 1977:102;123;128) sendo o comico causado pela economia psiquica da energia utilizada
para reprimir tais pensamentos ou ideias desconcertantes. O humor, por sua vez, é “um meio de
obter prazer apesar dos afetos dolorosos que interferem com ele; atua como um substitutivo para a
geracdo destes afetos, coloca-se no lugar deles [...] O prazer do humor, se existe, revela-se ao custo
de uma liberacdo de afeto que ndo ocorre: procede de uma economia na despesa de afeto (FREUD,
1977:150). Quando uma pessoa sofre escarnio, por exemplo, por uma ofensa, ela pode obter o
prazer humoristico através da preparacdo para receber tais sentimentos aflitivos, uma vez que
determinados motivos podem operar e suprimir esses sentimentos aflitivos antes de nascerem. Uma
vez que esta energia de preparacdo se torna desnecessaria, ela seria liberada através do riso. Para
Freud, os chistes seriam universalmente, uma “técnica peculiar de superagdo das inibi¢cdes”
(FREUD, 1977:113).

Embora a teoria do Alivio ndo possua uma objecdo direta a si, tal como as outras duas, e
até mesmo possua uma Visdo positiva acerca do humor, ela ainda poderia cair sob uma ultima
objecdo geral do humor e do riso que foi construida, a objecdo da Irresponsabilidade. Segundo
Morreall (1989:255-257), esta objecdo se baseia no simples fato de que o humor é considerado
como uma atividade ndo séria. A principio, a auséncia de seriedade ndo deveria ser motivo para
uma objecdo, no entanto, ela implicaria numa irresponsabilidade do individuo ao rejeitar a solucéo
de um determinado problema, agindo, pelo contrario, de forma pueril e estUpida. Isto aconteceria,
pois como apontado em varias teorias, para rirmos, € necessario que haja um distanciamento entre
nos e o0 objeto do risivel e, consequentemente, ndo possuiriamos empatia ou preocupacdo pratica na
solucdo do ocorrido (e.g., se vemos uma pessoa escorregando em uma casca de banana e
comegarmos a rir, nos isentamos da responsabilidade de averiguar se a pessoa esta bem, se
machucou e de ajuda-la a se reerguer). Assim, a pessoa que ri de todas as incongruéncias, seria uma
pessoa que nunca procurou remediar os problemas e que ndo é o que deveria ser como humano em
sociedade. Esta objecdo é reforcada pelo fato de que, frequentemente, os individuos apresentados
como cdmicos e risiveis na arte, em geral, possuiriam vicios dignos de repreensdo como a
ebriedade, a infidelidade, desonestidade etc., e, no entanto, nds reagimos a tais situacées com o riso
e ndo sentimos a responsabilidade de agir em correcdo a essas caracteristicas. Embora, de fato, haja
a necessidade de distanciamento da situacdo para que o risivel tenha efeito, esta objecdo ndo seria
aplicavel a todas as situacdes humoristicas (e.g., Caso alguém necessite fazer uma cirurgia ou dar
uma palestra em frente a uma plateia lotada, uma piada pode aliviar a tensdo da situacdo e ser

benéfica a todos, inclusive responsdvel e engajada na solugdo de um incémodo psicoldgico).
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“Enquanto varias incongruidades na vida pegam uma agdo, também, varias ndo pedem, e sentir
prazer com estas Ultimas em vez de se preocupar com elas, é, frequentemente, uma boa abordagem.
N&o ha nada de essencialmente irresponsavel em criar e gozar o humor, para concluir, e em alguns
casos é apenas o que a situacao pede (MORREALL, 1989:257).”

Dentre as trés teorias tradicionais que visualizamos até agora, através de todos os autores
mencionados, nenhuma delas peca em demonstrar sua aplicabilidade ao humor. E provavel que ao
fazermos uma piada de abertura em uma palestra estejamos tentando aliviar o nervosismo da
situacdo e descarregando a despesa psiquica que salvamos para a possibilidade de nos sentirmos
envergonhados e vitimas de chacota, tal como Freud apontou; é provavel também que seja da
natureza humana praticar a zombaria a certo membro da sociedade como forma de corrigir seus
vicios ou simplesmente para estabelecer uma superioridade fisica ou intelectual, como explicado
por Bergson; e, também, é provavel que o que nos cause riso seja 0 mero reconhecimento de uma
incongruéncia ocasionada pela realidade do plano sensorial sobrepondo-se a expectativa prévia do
racional, como manifestado por Schopenhauer. No entanto, todas essas trés teorias falham, embora
a Incongruéncia chegue mais perto de realizar isto, em alcancar uma aplicabilidade universal a
todas as formas do humor e do riso e representem, em boa parte, casos particulares, ainda que
amplos, do mesmo. Como ja vimos, a teoria da Superioridade, embora seja fato que os homens riam
em escarnio dos outros e o fizeram em todas as épocas, ndo leva em conta inUmeros casos nos quais
0 riso e 0 humor ndo tém conexdo com um sentimento de superioridade (e.g., as cOcegas, 0S
trocadilhos, aliteragcdes, o humor absurdo etc.). Isso a impede de ser utilizada como uma teoria geral
do riso e do humor, ja que a relacdo de superioridade ndo pode ser classificada como a esséncia do
humor. A teoria da Incongruéncia, embora seja capaz de explicar o humor e parcialmente o riso, de
modo geral, esbarra na problematica de que nem toda percepcdo de incongruéncia recebe o riso
como resposta. Como apontado por Spencer e Freud, a incongruéncia, dependendo de seu aspecto,
pode gerar medo, surpresa, admiragéo, terror, felicidade entre outros sentimentos, por exemplo, se
ao caminharmos pela rua, encontrarmos um ledo na esquina, que, por ventura, fugiu de um
zooldgico, dificilmente iremos rir da incongruéncia da situacdo ou um homem que recebe a noticia
que a esposa estd gravida, ainda que tenham usado métodos anticoncepcionais, pode chorar de
emocdo, ficar bravo e suspeitar de uma traicdo ou apenas surpreso com a situacdo e pensar na
possibilidade de falha dos métodos. Também ha casos em que podemos encontrar o riso de natureza
ndo humoristica sem que haja incongruéncia, como nas cocegas, na felicidade ou na risada de bebés
que ainda ndo possuem um corpo de expectativas formado e habilidade cognitiva para perceber a
incongruéncia. Ja a teoria do Alivio falha em presumir que todo ato comico, necessariamente, deve
envolver um alivio de tensdo ou mesmo que essa carga psiquica nervosa exista de fato, uma vez que

a mesma é inverificavel. Dificilmente, podemos imaginar que uma pessoa que realiza um trocadilho
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qualquer esteja de fato liberando uma carga nervosa ou que um show de Stand-up seja uma fabrica
geradora de tensdes e relaxadora ao mesmo tempo em todos seus ouvintes.

Dentre as teorias contemporaneas do humor e do riso, John Morreall, em seu artigo Uma
Nova Teoria do Riso (1987) e também em seu livro Levando o Riso a Sério (1983) parece ter
captado a esséncia do riso através de uma reestruturacdo da teoria da Incongruéncia®* — a qual,
como veremos, € uma adaptacdo inteligente de elementos jd& mencionados anteriormente pelos
filosofos aqui apresentados. Morreall reconhece que todas as trés teorias carregam uma linha
condutora que envolve a mudanca de um estado psicolégico causado pelo riso, seja no plano
cognitivo como na Incongruéncia ou no plano afetivo como nas teorias da Superioridade e Alivio
ou ainda nos dois ambitos como no humor hostil™. No entanto, ndo é a mera troca de estado
psicoldgico que acionaria o riso, essa troca precisa ser stbita, precisamos ser pegos de surpresa para
que ndo tenhamos tempo de nos adaptar a nova situacdo [visto anteriormente v.a. em
Schopenhauer]. E, corrigindo a falha das teorias da Incongruéncia tradicionais, Morreall acrescenta
que tal troca subita de estado psicologico deve, necessariamente, ser aprazivel ao individuo [v.a.
Descartes, Kierkegaard]'®. Desta forma, seria possivel incorporar todas as outras teorias sob um
mesmo conceito: “O Riso resulta de uma aprazivel mudanga psicologica subita” (MORREALL,
1983:39). Assim, gozar o sentimento de gloria propria, uma determinada incongruidade ou liberar
uma tensdo nos causa O riso enguanto mudancas ndo apraziveis como descobrir que um ente
querido acaba de falecer ou possuir empatia pela situacdo ndo nos causara o riso [v.a. Kierkegaard,
Descartes, Bergson]. O riso € apenas o resultado fisico do sentimento que denominamos jubilo ou
diversdo, embora ndo haja um consenso acerca da palavra mais adequada para designar este
sentimento.

Em seguida, o filésofo realiza a diferenciacdo entre o Riso ndo humoristico e 0 Riso

proveniente do Humor. O Humor €, portanto, uma aprazivel mudanca psicologica subita no sistema

! Ha ainda outras visdes acerca do tema, em boa parte, readaptaces da teoria da Incongruéncia. Vale mencionar a
teoria de Roger Scruton que revisa a teoria da Superioridade baseando-se na premissa de que “Se pessoas ndo gostam de
serem motivo de riso, obviamente é porque o riso desvaloriza o objeto sob os olhos do sujeito” (SCRUTON, 1987:168),
no entanto, poderiamos argumentar que essa desvalorizagdo é causada pela mé reputacdo atribuida culturalmente ao
humor e ao riso e ndo como um efeito inerente deles.

> Por humor hostil, também podemos compreender o humor negro, que, basicamente, é um humor com maior
probabilidade de gerar empatia, revolta ou sentimentos negativos acerca da violagdo de expectativa, causando na maior
parte das pessoas uma sensacdo desagraddvel. O humor negro é, portanto, apreciado apenas pelas pessoas que
conseguem se distanciar completamente da situacdo em questdo ou que coadunam com o vicio ou defeito moral e ético
ou quaisquer que sejam as premissas da piada e ndo veem nela um aspecto prejudicial.

16 Aqui podemos refletir sobre a natureza da incongruéncia: quando ela ndo nos é aprazivel, ela ndo gerara o riso, pelo
contréario, pode nos assustar, causar medo entre outras sensacfes desagradaveis. Porém, se analisarmos os casos de
filmes de terror e suspense, podemos ver que, ao garantirmos certo distanciamento da situacdo e nos sentirmos seguros
na poltrona de casa ou na presenca de um ente querido, diversas cenas criadas com a intengdo de causar 0 susto e 0
medo, acabam, frequentemente, por provocar o riso. Isto acontece, pois a natureza da incongruéncia é a mesma em
certos casos e 0 que muda é apenas nossa percepgao da mesma.
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conceitual de um individuo®’. Para entendermos isto, Morreall explica inicialmente os casos do Riso
ndo humoristico que se desenvolvem desde o inicio da vida. Nos primeiros meses de vida, um bebé
ainda é incapaz de perceber objetos ou reconhecer 0 que € seu corpo e 0 que ndo é, deste modo, a
risada de um bebé ndo tem uma origem conceitual ou perceptiva, mas simplesmente sensorial. Ao
fazermos cdcegas em um bebé e este processo for acompanhado por uma voz familiar a ele, ndo
houver pressdo demais envolvendo dor e se nada o incomodar, a mudanga de informagéo sensorial
sera aprazivel ao bebé provocando o riso. Em criancas e adultos que j& sdo capazes de prever a
situacdo e de tentar impedir seria necessario que o ato fosse inesperado e irregular, pois se for
possivel prever o ato ou a prépria movimentacdo realizada, o poder de nos chocar sera eliminado.
Por este motivo, é que ndo € possivel fazermos cdcegas em nds mesmos, tanto o ato quanto a ordem
dos movimentos j& sdo previstas por ndés. Também, da mesma forma que o bebé necessita de um
contato familiar, um adulto ndo se sentiria bem, caso um estranho tentasse fazer cocegas em si € 0
incdbmodo eliminaria a sensacdo aprazivel necessaria para o riso. A partir do momento em que 0
bebé consegue perceber e diferenciar os objetos, ele podera rir do jogo de cucu (peekaboo), por
exemplo. Para um adulto, este jogo significa apenas cobrir e descobrir a face, portanto, ndo ha nada
de muito especial, a pessoa esté ali o tempo todo, porém para um bebé que ainda ndo desenvolveu
seu lado conceitual e ndo compreende a constancia dos objetos no espacgo, isso significaria o
desaparecimento e o reaparecimento da face em questdo. Assim, se a face demorar muito a retornar,
0 bebé pode se sentir abandonado, mas se ela retorna a tempo, temos uma mudanca no seu plano
perceptual e afetivo, uma vez que o bebé ndo se incomodaria com o desaparecimento de um rosto
desconhecido.

Ao longo do desenvolvimento da crianga, ela ira desenvolver seu “sistema conceitual, ou
imagem do mundo, como podemos chamar, baseado em suas experiéncias passadas e servindo
como base de suas expectativas de como as experiéncias futuras serdo” (MORREALL, 1983:42)
[v.a. Hutcheson]. Durante a formacéo deste sistema, qualquer nova experiéncia sera recebida com
admiracdo pela crianga, causando um riso de surpresa e, a partir do momento que este sistema de
expectativas de como as coisas devem ser estd formado, a crianca poderd comecar a entender o
humor®®. “O que ¢ engracado (humor) para uma pessoa ndo ¢ algo totalmente ndo familiar a ela,
mas algo incongruente com o seu sistema conceitual” (MORREALL, 1983:44). H& também um

detalne que comentamos brevemente enquanto discutiamos Schopenhauer, mas que deve ser

7 A questdo da aprazibilidade necesséria ao riso e ao riso humoristico é perfeitamente representada, inconscientemente,
num dito popular: “Seria comico, se ndo fosse tragico”. Quando uma mudanga psicologica stibita nos acontece, caso a
mesma ndo seja aprazivel, ela sera reconhecida como tragédia, remontando as distingdes aristotélicas na Poética.

18 |sso corrobora com a dependéncia cultural, local, linguistica, de nivel social, nivel educacional, profissdo, sexual e de
época do humor, uma vez que todos esses fatores alteram o sistema conceitual bésico formado pelas pessoas durante a
infancia e que ja foi apontada em Hutcheson previamente. O que uma pessoa entendera como incongruente ird depender
primariamente daquilo que ela construiu como congruente em seu sistema conceitual.
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explicado com mais clareza agora: este sistema conceitual continua se desenvolvendo ao longo de
toda a vida do homem. Ao aprender uma nova lingua, conhecer novas pessoas, conhecer culturas
diferentes entre outras coisas, estamos acrescentando informacGes ao nosso repertério de
expectativas possiveis e esta €, precisamente, a razdo pela qual elementos que foram engracados
outrora para nés, ja ndo causam mais efeito atualmente. O conhecimento de uma piada, a repeticdo
sucessiva de uma situagdo engracada simplesmente a adicionara ao nosso corpo de expectativas
possiveis e, a partir do momento que ela se torna previsivel, seu efeito humoristico também se
atenua ou desaparece (e.g., dificilmente algum adulto ainda ri da velha piada do Pavé ou
“Pacomé™*® ou da emblematica imagem de um homem escorregando na casca de banana), 0 mesmo
pode ocorrer se, através da sagacidade, alguém adivinhar o resultado de uma situacdo humoristica
antes de sua ocorréncia final. Da mesma forma, se o elemento humoristico estiver fundado na
frustracdo de uma expectativa que desconhecemos, ndo seremos capazes de entender a
incongruéncia da situagdo, assim, ndo haverd nenhuma frustragdo ao nosso sistema conceitual,
tornando o efeito nulo, é preciso “entender” a piada (e.g., “Quiconque habite une tour est un
touriste” ou “Alguém que mora em uma torre ¢ um turista”, a compreensdo desta piada so sera
possivel a alguém que conhece a lingua francesa, pois a mesma néo é traduzivel, para tal, a palavra
turista deveria ser grafada como torrista para obter o mesmo efeito que possui em francés). “O que
qualquer individuo acha incongruente dependera em qual foi sua experiéncia e quais expectativas
ele tem [...] Adultos de diferentes culturas comumente falham em apreciar o humor um do outro
porque eles ndo tém a mesma imagem do mundo e, portanto, ndo acham as mesmas coisas

incongruentes®”

(MORREALL, 1983:61). Assim, 0 humor das criancas costuma ser mais simples
que o dos adultos como chamar alguem pelo nome errado, piadas mais simples e sem grandes
complicacbes e é normal que uma crianga nao entenda incongruéncias relativas ao mundo adulto ou
piadas sexuais, uma vez que seu sistema conceitual ainda se encontra numa fase mais basica do
desenvolvimento possuindo um corpo de expectativas menor. Em consequéncia disto, boa parte do
riso das criancas perante informacGes e experiéncias novas € um simples riso de surpresa, uma vez
que, para termos o humor, é necessaria a existéncia de uma incongruéncia, i.e., “uma violagdo do
padrdo imagético de uma pessoa sobre como as coisas devem ser” (MORREALL, 1983:60-61). Do
mesmo modo, quando um adulto se depara com algo completamente novo em seu sistema

conceitual, seu riso sera de surpresa e ndo humoristico.

9 No caso das conhecidas piadas ruins, o que frequentemente nos causa o riso é a incongruéncia ndo da piada em si,
mas por ndo esperarmos que determinada pessoa formulasse e contasse uma piada téo repetida, velha ou sem graca.

20 Em consequéncia disso, também é possivel vermos pessoas de uma determinada cultura achando graca em elementos
ordindrios de outra cultura como no anteriormente mencionado exemplo dos sotaques, ja que a expectativa de como
determinadas coisas devem ser é diferente em cada local.
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Morreall ainda descreve inimeras manifestagdes do Riso ndo humoristicas como aquelas
causadas por uma aprazivel mudanca no plano afetivo. Se alguém percebe que ira cair ao se
equilibrar em apenas dois pés de uma cadeira, mas com um movimento brusco recupera sua
estabilidade, ele passa de um estado de medo e tensdo para o relaxamento da seguranca e essa
aprazivel mudanca no plano afetivo ou emocional pode lhe causar o riso. Isto ndo necessariamente
precisa partir de um estado negativo para um positivo, podemos partir de um estado de ndo emogéo
para um estado positivo emocionalmente, como encontrarmos um velho amigo durante uma
caminhada pela rua. Ao mesmo tempo, se vemos um de nossos inimigos, o qual se vangloria por ser
rico, perder sua fortuna em um incéndio, veremos uma mudanca afetiva em nossa sensacdo de
superioridade incrementando a incongruéncia da situacdo. Aqui teriamos, portanto, a teoria da
Superioridade e a Teoria do Alivio explicando casos especificos do riso ndo humoristico, pois elas
ndo levam em conta a esséncia do humor que diz respeito a mudanca no plano conceitual
(MORREALL, 1987:135-136). Por fim, segundo Morreall, a forma de riso mais complicada de se
compreender € a proveniente das situacdes em que nos sentimos envergonhados ou embaragados,
uma vez que a mudanca para um estado de vergonha ndo é aprazivel. Para entender esta situacao,
precisamos compreender que, embora 0 riso seja um ato resultante do estado de jubilo, nos
podemos também, até certo ponto, manté-lo sob nosso controle e induzi-lo se necesséario®. Assim
como o ato de tossir, 0 riso possui uma natureza involuntaria, mas nada nos impede de simular o
riso, assim como podemos tossir sem que nada incomode nossa garganta. “Rir em uma situac¢do de
embaraco é como um caso de jubilo forjado através da simulagdo de uma risada involuntaria”
(MORREALL, 1987:137). De acordo com o filosofo, ao nos sentirmos envergonhados de tal forma,
nos sentimos desconfortaveis com a situacdo, mas, inconscientemente, ndo queremos transparecer
essa sensagdo as outras pessoas para ndo nos sentirmos ainda pior. Assim, o riso simulado é uma
tentativa de enviar a mensagem que a situacdo nos é aprazivel e ndo desconfortante. Ha também os
casos, nos quais o riso pode ser provocado por doencas ou disturbios psicolégicos, no entanto, nao
ha a necessidade de explicar casos nos quais o riso é induzido fisiologicamente por algum disturbio,
pois eles ndao ferem o principio geral acerca da natureza do riso. “Nossa formula de que o riso é uma
expressdo de prazer em razdo de uma mudanca psicologica subita, portanto, cobre todos 0s casos
problematicos de nossa lista [...] Nossa férmula de que o riso é a expressdo natural do
jubilo/divertimento fornece a chave para entender todos os casos do riso” (MORREALL, 1983: 58-
59).

1 Ou omiti-lo, caso seu efeito n4o seja forte o bastante para se tornar incontrolavel. A supressdo do riso é um processo
bem comum quando ele surge em pequenas proporcdes e em ocasifes e locais onde o riso é socialmente considerado
inadequado, como um funeral, reunides importantes ou dentro de espetaculos e salas de concerto frente a uma obra de
arte tida como séria. No entanto, a omissao da manifestagdo fisica, ndo necessariamente, indica que o sentimento de
jubilo ou captura do humor ndo ocorreu e, € comum que 0 riso seja liberado no momento em que a pessoa se veja livre
do contexto inibitorio.
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De acordo com Morreall, podemos apontar trés principios técnicos basicos do humor. O
primeiro diz respeito a necessidade da pessoa que se encontra na posi¢do de criar 0 humor de
despertar o interesse das pessoas ao seu redor, seu publico, para obter controle sobre a linha de
raciocinio deles. O segundo diz respeito a ndo insisténcia no absurdo. Ja que o humor consiste em
violar as expectativas dos padrdes ordinarios construidos pelas pessoas, € necessario que se preserve
0 senso de realidade no publico receptor, uma vez que, caso a incongruéncia se mantenha sempre
em niveis absurdos e elevados, o publico pode comegar a ignorar suas expectativas ordinarias e se
acostumar com a situacdo fazendo com que a incongruéncia perca sua efetividade necessitando
doses cada vez mais fortes para manter o retorno do riso (e.g., € o que se pode ver em filmes do
género trash, nos quais o nivel de absurdo vai se tornando progressivamente mais elevado do
comeco ao fim e certas situacGes, eventualmente, perdem seu efeito humoristico e sdo encaradas
apenas com incompreensibilidade devido ao mar de incongruéncias que as antecedem). Por fim, o
terceiro e ultimo principio diz respeito a originalidade do humor, pois, como dito anteriormente,
nosso corpo de expectativas esta em constante construcdo e adi¢cdo de novas informagdes, logo, o
humor precisa sempre pegar o publico de guarda baixa e apresentar um elemento de novidade e
surpresa em si (MORREALL, 1983:82-84).

O humor ainda pode se manifestar de diversas formas, sendo as mais comuns através do
reconhecimento de deformidades em objetos ou pessoas, ignorancia ou estupidez, acbes que falham,
falhas morais, as quais rompem nossa expectativa de como pessoas e objetos devem aparentar e se
comportar socialmente; o reconhecimento de alguma coisa como se fosse outra como na mimica,
pantomima, imitacdo, as quais nos geram a incongruéncia de reconhecer algo em B que é
pertencente ao objeto A; na coincidéncia, ou seja, a incidéncia de situacbes comuns, mas que,
quando justapostas, rompem nossa expectativa, pois sua repeticdo se torna improvavel, tal como
encontrarmos por acaso a mesma pessoa trés vezes no mesmo dia e em locais diferentes; ou na
justaposicdo de opostos, quando colocamos sobrepostas ou lado a lado duas coisas que ndo possuem
conexdo direta uma com a outra ou sdo incompativeis, como um homem com mais de dois metros
de altura passeando com um pinscher miniatura pela rua, o qual rompe nossa expectativa prévia de
equilibrio das propor¢des (MORREALL, 1983: 67-69).

Talvez seja melhor parar nossa catalogacdo aqui e tratar os tipos de incongruidade
que citamos até agora ndo como uma lista exaustiva, mas simplesmente ilustraces
de uma potencial lista infinita. Para termos certeza, existem tipos de incongruéncia
que ndo discutimos aqui, a violacao das leis da fisica em desenhos animados vém a
mente aqui. Mas uma vez que entendamos que onde quer que exista uma
regularidade ou padrdo e uma imagem das coisas montada por uma pessoa, existe
também um espago para a incongruéncia quando este padrdo é violado, nos
podemos continuar a lista por nds mesmos [...] Virtualmente, qualquer violagdo do
que uma pessoa V& como uma ordem padrdo das coisas pode ser engracada para
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alguém [...] Onde quer que exista um principio a ser violado ou regularidade a ser
pertubada, existe espaco para incongruidade e, portanto, para o humor. NO&s
podemos até mesmo pegar o humor na falha de uma pegca humoristica em si.
Quando uma piada é contada, mas alguém ndo a compreende, a situacdo é
frequentemente engragada. E se as piadas de um comediante ndo sdo boas, mas ele
reage de uma maneira que enfatiza o qudo ruim as piadas sdo, ele pode comumente
conseguir mais risadas do que ele conseguiria com boas piadas (MORREALL,
1983:64;69;82).

Poderiamos continuar apontando inimeros exemplos para clarificar a aplicabilidade desta
teoria do humor e do riso, mas acreditamos ja ter sido o suficiente para que ela se faca compreender
e possamos discutir assuntos mais especificos da manifestacdo humoristica, sua aplicabilidade a
musica. Com esta base, tentaremos compreender e realizar maiores esfor¢os na exemplificacdo do
que pode haver de risivel no conteddo musical e de que forma podemos mensurar esses elementos e

identifica-los como tal.

2.2. Levando a sério: da aplicacdo do humor em musica

Por que € que certas pegas musicais, ou a0 menos certas
frases musicais, nos parecem engragadas, nos fazem rir
involuntariamente, sorrir ou nos diverte? Como esses efeitos
humoristicos séo obtidos, por quais meios, e sobre o que
eles dependem? E finalmente, por que esses efeitos dos
quais eu falo deveriam despertar o sentido do cémico em
no6s? O que nos faz rir ou nos diverte?

Henry F. Gilbert (Humor in Music)

Como ja vimos, a natureza do humor se encontra no incongruente, mais precisamente
numa aprazivel mudanca psicoldgica subita em nosso sistema conceitual, nossas expectativas. Isto
significa que situacdes inesperadas ou incongruentes, contanto que sejam apraziveis, despertardo
um sentido de comicidade em nos, ainda que as mesmas sejam acidentais. Estas duas condicdes a
existéncia do humor podem ser aplicadas, de um modo geral, através de varios recursos como ja
vimos, e.g., uma interrup¢do do fluir natural de algum acontecimento, zombaria, hipérboles,
reconhecimento de palavras com duplo sentido etc. Em musica, sendo ela uma linguagem de
natureza diferente da visual e da escrita, isto acontecera através de caracteristicas proprias e,
consequentemente, a aplicacdo do humor, o reconhecimento do incongruente, sera mais
frequentemente representado de uma maneira um pouco mais ampla e simbiotica a outras artes ou
planos, devido ao carater indeterminado da linguagem musical.

Primeiramente, faz-se necessario ressaltar que nos preocuparemos em estabelecer 0s
aspectos técnicos da aplicacdo do humor, uma vez que procurar entender as causas e efeitos

psicologicos causados pelo humor demandaria uma forga e foco diferente da natureza deste
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trabalho, além de estar mais focado nos problemas da cogni¢cdo musical que em uma natureza
estética. Como ja vimos, a compreensdo de algo como humoristico, sua efetividade como humor
dependerd de uma inumera quantidade de fatores culturais e, portanto, ndo nos obrigaremos com os
testes necessarios para comprovar a efetividade de uma técnica humoristica, uma vez que, ainda que
tal teste fosse realizado, nada provaria, devido & instabilidade e variaveis das condi¢des humanas
em relacdo ao humor. Buscar técnicas que pudessem garantir a efetividade plena na producéo do
humor de forma universal, imutavel e atemporal seria como tentar atribuir uma definicdo de mesmo
carater a musica, e, parafraseando Dahlhaus em relacdo a musica (2009:172), o humor é um
fenbmeno histérico que permanentemente escapa das padronizagfes, uma abordagem técnica que
pudesse “se estender sobre a Historia pareceria-nos vazia ou arbitraria: vazia, ao procurar abordar
tudo sem nada afirmar de substancial; arbitraria, ao estabelecer certas fronteiras quando se trata, isto
sim, de processos transpositorios”, uma vez que o proprio homem ndo possui um carater universal
ou imutavel. Assim como vimos em Cicero, podemos realizar aqui a distingdo entre o “comediante,
aquele que diz coisas engracadas, essencialmente, um contador de piadas e o comico, aquele que diz
coisas de uma forma engracada” (MORREALL, 1983:64), logo, nos preocuparemos na relagdao
daquilo que podemos mensurar com mais objetividade no humor, a “incongruidade nas coisas” e
nao a “incongruidade na apresentacdo”. Como Walton aponta em seu artigo Understanding humor
and understanding music, ainda que ndo achemos algo engragcado — seja porque aquilo nos ofende
de algum modo, porque ndo compartilhamos a inten¢do humoristica, porque ja ouvimos a mesma
piada com frequéncia anteriormente ou estarmos de mau humor —, é perfeitamente possivel que
compreendamos o0 que ha de engracado naquele objeto e porque outras pessoas se divertem com o
objeto de humor. Isto quer dizer apenas que, para que a intencdo humoristica tenha resultado, é
preciso que o ouvinte entenda a piada e esteja em compatibilidade com as informacdes ali
apresentadas e também levanta outras questdes de exigéncia ao ouvinte. A musica, como toda arte,
demanda um conhecimento alto de seus consumidores, logo, a musica humoristica também nos faz
questionar: Quais 0s conhecimentos necessarios para que 0 ouvinte escute algo como sendo
efetivamente humoristico? Assim, teremos pecas nas quais o sentido humoristico é mais claro e
menos exigente do publico e outras nas quais a compreensdo humoristica pode ser circunstancial,
relacionada a um conhecimento estético e técnico-musical e, as vezes, mesmo dependente de um
determinado local, de uma determinada época, habitos em voga e questBes politicas e culturais da
sociedade. O corpo de expectativas, o sistema conceitual esperado do publico musical para a
compreensdo de uma musica humoristica pode ser substancialmente mais elevado e especializado
do que o sistema conceitual exigido pelos formatos comuns de humor. Por se tratar de uma
linguagem especifica, a musica exigird conhecimentos especificos do seu ouvinte, tal como alguém

se especializasse na produgdo de humor astrofisico.
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O mais frequente e enganador elemento de distdrbio quando se escuta mdsica é a
ignorancia ou conhecimento insuficiente do c6digo, com o subsequente problema
de ter que considerar qual o nivel minimo de competéncia necesséaria para que
qualquer efeito coOmico seja considerado como um resultado da mdsica e ndo de
algum distdrbio ou qualquer outra coisa na sequéncia de comunicacdo. Em outras
palavras, uma vez que o ouvinte sorri durante um concerto, porque ele & muito
ignorante ou muito bem informado, n6s podemos nos perguntar em qual nivel de
estranheza ou familiaridade o efeito comico, falso ou auténtico respectivamente, é
produzido (DALMONTE, 1995:184).

Rossana Dalmonte conclui dizendo que tais problemas devem ser deixados para aqueles
malis equipados para lidar com eles, no caso, experts em psicologia musical. Logo, tentaremos nos
focar apenas nos aspectos técnicos da aplicabilidade do humor, o humor presente no nivel poiético,
independente dos problemas relativos & cognicéo, o nivel estésico®”. Esta divisdo esta intimamente
conectada a efetividade do humor j& que a presenca dos requisitos humoristicos no nivel poiético
em maior ou em menor grau de incongruéncia quanto as expectativas ndo garante sua efetividade de
engendrar o riso. Da mesma forma que uma piada ruim pode causar 0 riso, ao ser contada por certa
pessoa ou da maneira ‘“correta”, uma piada boa pode se tornar inefetiva, caso seja contada de
determinada forma “errada”, portanto, uma vez que a clareza da recepg¢do também estd
condicionada a acdo de um interlocutor, a efetividade de técnicas humoristicas musicais dependem,
em boa parte, ndo s6 da sua natureza humoristica interna (poiética), mas também da atividade do
intérprete em “contar” essas cenas humoristico-musicais da maneira mais efetiva, algo essencial a
este repertdrio, embora ainda ndo tenhamos um estudo concreto acerca da interpretacdo do
repertorio humoristico-musical.

Cabe ainda pontuar uma questdo quanto a possibilidade humoristica em musica. Embora
seja um fato a existéncia de elementos que nos despertam o comico na masica, ela pode esbarrar no
mesmo impasse da questdo da expressao dos sentimentos e, desta forma, a critica de Hanslick em
Do Belo Musical poderia ser também aplicada ao humor. Em sua obra, Hanslick afirmou que os
sentimentos ndo constituiam o contetdo da musica. Para ele, eles sé poderiam ser expostos através
de conceitos com um contetdo real e historico e, a musica, como uma linguagem indeterminada,
ndo seria capaz de reproduzir conceitos. Os sentimentos comumente atribuidos a musica ndo seriam
expressos por ela, mas sim, a representacdo desses sentimentos estaria no juizo, ou seja, no modo
como determinada musica seria percebida e interpretada pelo ouvinte que, em seguida, formularia

um sentimento e o associaria a mesma (Hanslick, 2011:20-21). Por fim, a mdsica expressaria

22 Dalmonte faz referéncia ao modelo tripartite de semiologia e analise musical de Jean Jacques Nattiez, o qual sugere
trés dimens0es: a poiética, relativa a um processo criador passivel de ser descrito ou reconstituido; a estésica, relativa a
construcdo de uma significacdo realizada pelo receptor da mensagem simbdlica; o neutro/material/imanente, relativo a
aquilo que parte do stock taxondmico musical, i.e., fendmenos previstos e catalogados em uma ou mais teorias e que
independem da poiesis e da estésis (Cf. NATTIEZ, 2002:7-39).
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apenas ideias musicais e o0 “Gnico e exclusivo conteudo e objeto da musica sdo formas sonoras em
movimento” (HANSLICK, 2011:41, grifo do autor). Desta forma, o humor, exposto de forma
puramente musical, sempre deveria estar vinculado a uma interpretacdo do ouvinte baseada em seus
conhecimentos prévios, pois 0 mesmo seria inexistente na musica autbnoma, uma vez que o humor
precisaria de uma representacdo conceitual para ser compreendido como tal. E claro que isto nio
implica na inexisténcia de um humor puramente musical, mas sim numa certa imprecisdo ou
ambiguidade no que diz respeito a0 modo em que ele sera compreendido, ou mesmo
incompreendido, como tal.

Né&o obstante, como Rossana Dalmonte aponta em Towards a semiology of humour in
music, a melhor escolha seria reconhecer a existéncia e possibilidade de um sentido cémico em
masica e tracar seu funcionamento sem realizar generaliza¢@es ou tentar criar uma nova teoria do
humor (DALMONTE, 1995:168). Os compositores, com frequéncia, sendo a musica uma arte
relacionada ao entretenimento, tentam aplicar o humor em suas obras introduzindo elementos,
musicais e ndo musicais, que possam despertar no ouvinte a sensacdo do comico. E sdo a estas
técnicas engendradoras do humor no contetdo musical que voltaremos agora nossa atencéo.

E fato que a masica “séria” — e aqui podemos resgatar o conceito de seriedade exposto por
Schopenhauer: a “consciéncia da perfeita concordancia e congruidade do conceito, ou ideia, com o
que ¢ perceptivel, com a realidade” (SCHOPENHAUER, 1966:99), ou seja, uma relagao
harmoniosa entre o sistema conceitual e seu conjunto de expectativas com a ocorréncia dos eventos
na realidade — predomina e € mais frequentemente visitada por pesquisadores e também mais
respeitada, uma vez que o humor possui uma reputacao de arte inferior ou zombaria barata, heresia
blasfémica a elementos tidos como sagrados culturalmente por uma sociedade entre outros
inimeros aspectos pejorativos como vimos anteriormente®®. A musica humoristica é quase sempre
considerada simples, superficial ou simplesmente ignorada por ser tida como algo néo-serio e,
consequentemente, irresponsavel com o progresso da musica, por zombar e debochar da tradicéo, e
por ser irracional, por faltar logica e ser frequentemente classificada como amadora e resultado de
uma inabilidade ou desconhecimentos dos métodos apropriados de composicdo musical tal como a
obra de Satie frequentemente € e foi tomada. Ndo obstante, a aplicacdo do humor conta com
técnicas bem elaboradas e complexas para a sua realizacdo e em certos casos, como Satie, ela toma
proporcoes de grande relevancia cultural e deve ser tomada com maior seriedade. A listagem das
técnicas que seguira abaixo, e que serdo utilizadas como referencial tedrico para as analises que

virdo na préxima secdo, foram montadas e reorganizadas mesclando as inquiri¢cbes presentes no

2 0 album de Frank Zappa, um dos mdsicos mais representativos do experimentalismo na musica popular, “Does
humor belong in music?” pode retratar a questdo dibia da aplicacio musical do humor mesmo no meio da musica
popular que, supostamente, teria mais abertura a tais temas.
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artigo de Rossana Dalmonte (1995) e no livro Comedy in Music: A historical bibliographical
resource guide de Enrique Alberto Arias (2001:3-5), com a inser¢do de comentarios, exemplos e a
adicdo de outras técnicas possiveis reconhecidas por nés. Vale lembrar, com o risco de nos
tornarmos repetitivos, que nenhuma dessas técnicas possui garantia cem por cento efetiva de
produzir o riso humoristico, pois, novamente, ele € dependente do sistema conceitual formado pelo
ouvinte, a existéncia de sua expectativa quanto a determinado evento e sua consequente frustracao,
a qual ainda devera lhe resultar de forma aprazivel (e.g., caso seja realizada uma parddia de uma
peca de Beethoven, inicialmente, o ouvinte devera conhecer a obra original de Beethoven, em
seguida, realizar a conexdo entre ela e a obra que escuta no momento, apesar das modificacdes
existentes na parodia que lhe frustram a expectativa de ouvir a obra original, para, sé assim, gozar
da incongruéncia proporcionada, isto caso ele ndo seja um amante incondicional de Beethoven e se
sinta ofendido pela zombaria). Sendo assim, as técnicas que apresentaremos sdo apenas um
conjunto, com o que ha de essencial em certos processos engendradores de incongruéncia, que, tal
como um liquido (técnicas), podem ser adaptadas ao recipiente (temas) de cada época, cultura,
lingua entre outras variaveis.

Dividiremos as técnicas em trés categorias poiéticas, i.e., relativas as estratégias de
producdo, construgdo/criacio musical®*; 1. A forma explicita, i.e., aquela que utiliza de recursos
exteriores ao som para produzir o humor. Esta pode ainda ser divida em duas subcategorias: a)
aquelas que se utilizam da linguagem escrita adicionada a partitura; b) aquelas que contam com o
auxilio de recursos visuais. 2. A forma implicita, i.e., aquela que utilize apenas o som para gerar 0
humor e pode ser compreendida sem o auxilio da escrita ou visual, sendo detectada na propria
estrutura musical. 3. A forma sincrética, i.e., 0 humor produzido através da juncdo de diferentes
linguagens, e.g., gestos e masica na danca, teatro e musica na Opera, poesia e musica na cancao

entre outras possibilidades.

% As téenicas serdo descritas de forma individual, no entanto, é importante ressaltar que no repertdrio humoristico, ou
de inten¢des humoristicas — uma vez que ndo é possivel existir uma técnica humoristica com cem por cento de
efetividade, devido as condi¢des de formacdo do sistema conceitual de um individuo —, raramente encontraremos
técnicas sendo aplicadas de forma isolada como frequentemente acontece no humor visual ou linguistico. A efetividade
do humor normalmente é potencializada pela combinagdo de duas ou mais técnicas em consonancia/dissonancia entre
si. E também importante ressaltar, que, por serem técnicas de construgdo musical, varias dessas podem também serem
usadas sem que haja intengdo humoristica, ou seja, sem que haja a intencdo de violar o corpo de expectativas do
individuo receptor; o que faz com que elas se tornem humoristicas é a inclusdo de elementos de incongruéncia que
possam romper a expectativa do ouvinte preparado. Esta intencdo humoristica é medida e intensificada pela combinacéao
de diversos procedimentos e pelo conhecimento do ouvinte ou analista das referéncias propostas pelo compositor,
assim, quanto mais recursos estiverem envolvidos, mais clara serd a intencdo humoristica da peca e mais potencial de
efetividade na produgdo do riso humoristico ela terd. Também ¢ importante ressaltar que uma obra, ainda que “séria”,
pode desempenhar um papel humoristico e gerar o riso no ouvinte, sem que haja a intengdo do compositor, uma vez que
determinado elemento em sua constituicdo pode se portar como uma técnica humoristica e ser capaz de romper
determinada expectativa. Teriamos um caso de humor acidental, mas, sobretudo, humor.
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Técnicas explicitas de se aplicar o humor em musica:

1. EL. Através do uso de um texto humoristico: Esta técnica, quando apresentada na forma
explicita, pode aparecer em textos que acompanham a partitura, mais especificamente,
em indicacGes de expressdo ou carater ou sugestes ao intérprete. Por ser explicita é
uma forma de se conseguir o resultado humoristico com maior facilidade, no entanto,
ela € restrita ao portador da partitura, uma vez que tais inser¢des ndo sdo transmitidas
ao publico durante a performance. E.g., a indicacdo N&ao caia do banco! no Estudo n°6
“Omaggio a D. Scarlatti” para piano de Marc-André Hamelin;

2. E2. Através de titulos de pecas ou movimentos: Este recurso é um dos mais antigos e
frequentes quando levamos em conta termos como Scherzo, i.e., piada ou brincadeira,
que aparecem com frequéncia nas obras de Haydn e Beethoven e foi incorporado a
forma sonata, principalmente no meio vienense, em um tipico terceiro movimento. O
termo Scherzo traz um carater jocoso e leve. Outro termo comum é o Allegro e que ¢
mais relacionado a um andamento e a uma forma, Allegro/Hilario € o oposto de
Grave/Sério e, normalmente, ndo implica necessariamente um carater humoristico a
parte de sua origem. No entanto, apesar das possibilidades mais usuais e ja tornadas
comum de um Allegretto Scherzando, é possivel, principalmente a partir do século
XIX, encontrar titulos humoristicos bem insolitos. Tais titulos sdo extremamente
explicitos em sua intencdo humoristica e podem ser trabalhas em coadunacdo, uma vez
gue criam uma conexdo imagetica do mundo real; em oposicdo com a mdsica, 0
material musical contradizendo o conceito expresso ao titulo; ou ainda uma elevagédo ao
absurdo do processo imagético, i.e., criando um titulo surreal que impossibilite
qualquer expectativa do ouvinte ante a impossibilidade de criar a conexdo imagética
fornecida pelo titulo. O potencial descritivo desta técnica é enorme. O maior
representante deste recurso é Erik Satie, mas podemos ver ainda em pecas de John
Cage como The city wears a slouch hat, Water music, ou na histérica peca de Alphonse
Allais Marche Funebre composée pour les funérailles d 'un grand homme sourd.

3. E3. Através de designacdes de género: uma designacao de género esta proxima a idéia
de titulos. Rossana Dalmonte ira se referir a estas designacdes como quase-titulos. A
diferenca é que designacBes de género sdo descri¢des atribuidas a determinadas pecas
gue ndo podem ser consideradas técnicas, como um Allegro é, por exemplo, uma vez
que ndo pressupdem uma caracteristica poética especifica, e também ndo podem ser
consideradas titulos, uma vez que tais designacdes aparecem de forma recorrente na

histéria da musica. Logo, ela funciona como uma categoria intermediaria que procura
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fornecer um caréater a obra sem explicitar de forma clara e com conexdes visuais com o
mundo real como o titulo o faz. Exemplos dessas designacdes: canzonetta, operetta e
outras especifica¢cbes em diminutivo de géneros tradicionais indicando um carater mais
leve e jocoso que 0 género original; Humoresque; Burlesque etc. Um bom exemplo
disto é a primeira obra musical publicada por Satie em 1885, que, embora intitulada
Valse-Ballet, ja consta como sendo seu Op.62. Também podemos compreender aqui, a
possibilidade de uma dedicatéria humoristica.

E4. Através de notacBes visualmente curiosas: Embora menos utilizada, essa técnica
pode ser encontrada nos canones da renascenca ou, de forma mais recente, nas
inovacOes graficas das partituras de musica experimental. Dois exemplos sdo a
partitura em formato de coracdo Belle Bonne Sage de Baude Cordier do século XIV e
as partituras graficas de George Crumb no século XX respectivamente. Também vale
mencionar o ciclo de pecas Calendario do Som de Hermeto Pascoal, no qual o
compositor insere desenhos de passaros no lugar de barras de compasso. Outro grande
exemplo € a Stripsody (1966) de Cathy Berbérian que possui uma partitura constituida
inteiramente de desenhos e representacdes onomatopeicas no estilo tradicional de
revistas em quadrinhos. Em suma, qualquer alteracéo visual no formato tradicional dos
simbolos de escrita de resultado humoristico.

E5. Atraveés da utilizacdo de notacdes redundantes: Esta técnica pode incluir a escrita,
por exemplo, de um l& natural como sendo um Si dobrado bemol ou ainda trocar a
clave para cada nota escrita sem que haja uma necessidade aparente, razdo harménica
ou facilitadora, pelo contrario, muitas vezes dificultando propositalmente a leitura. Isto
pode ser feito para zombar de certos padrdes de escrita ou para adicionar um produto
visual comico a partitura (E.g., fazer algo simples parecer extremamente complicado
como uma contracritica a acusacdo de simplicidade de um trabalho). Também podemos
colocar indicacfes impossiveis de se realizar como vibrato no piano ou um crescendo e
descrescendo em uma nota longa. Quando aplicado ao extremo, tais partituras
assumem a impossibilidade de execucdo e se tornam pecas visuais chamadas de musica
insoavel ou composicdes artisticas como € o caso das partituras de John Stump. Tal
recurso ndao é mencionado por Arias ou Dalmonte, mas por ser presente na obra de

Satie e uma técnica humoristica legitima, o incluimos na lista.
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Técnicas implicitas de se aplicar o humor em musica:

1.

I1. Através de parddia ou qualquer forma de empréstimo musical: A parddia
consiste em realizar uma imitagdo de um estilo ou obra em particular a fim de
satirizar ou zombar do objeto de imitacdo. Assim, ela se difere do pastiche e da
citagdo. Outras possibilidades de diferenca nesta natureza estdo no contexto em que
a obra se insere, no plano musical e espacial, uma citacdo em um contexto diferente
de sua natureza original ird romper mais facilmente com o corpo de expectativas do
ouvinte e, sendo aprazivel, naturalmente, este rompimento terd maior potencial de
humor, como utilizar uma cancdo comercial e popular em uma peca orquestral
executada dentro de uma sala de concerto. Mozart, em sua obra K.522 Ein
musikalischer Spal} (1787), realiza uma satira das praticas comuns de orquestracao
e erros propositais ao estilo do século XVIII. Um caso da aplicacdo de parddia em
uma obra especifica é a Sonatine Bureaucratique de Erik Satie, a qual consiste em
uma satira da Sonatina Op. 36 N°1 de Muzio Clementi, de estudo obrigatorio no
Conservatorio de Paris.

12. Através da inesperada justaposicdo de elementos sintaticos: por sintaxe
compreendemos as relacdes de concordancia, subordinacdo e ordem, a estrutura
dentro das frases musicais e sua relagdo com o que precede e sucede cada um dos
segmentos da forma. Logo, uma justaposicdo inesperada destes elementos consiste
na mudanca drastica e abrupta dos parametros musicais, uma troca de material,
textura e carater ndo usual que gere uma reacao de humor. Um bom exemplo disto
é Cinéma — Entr’acte Symphonique de Rélache de Erik Satie.

13. Através do uso de descricdo musical: Por descricdo musical entendemos a
imitacdo/decomposicdo de determinados sons concretos através do filtro abstrato da
mausica pura ou a propria utilizacdo diretas de sons concretos. Ela também pode ser
utilizada em dialogo com (E1) descrevendo os textos que acompanhem a partitura.
Exemplos disto sdo encontrados em grande quantidade na musica pura como a
segunda variacdo de Dom Quixote (1897) de Richard Strauss, na qual o
personagem se encontra com um rebanho de cabras cujo som é imitado através de
frulatos dissonantes aos metais. Outro exemplo famoso € Le Carnaval des animaux
de Saint Saéns (1886), no qual diversos sons de animais sdo descritos
musicalmente. Este recurso pode ser utilizado na simulacdo de batalhas, objetos
quebrando e raramente estdo desacompanhados de um programa, embora haja

exemplos implicitos, este recurso é mais frequente em sua forma sincrética como
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veremos a seguir. Também hé tipos particulares de descrigdo musical no que diz
respeito a parddias de como se estuda/aprende musica, 0 qual novamente pode ser
representado pelo Le carnaval des animaux de Saint Saéns, que ndo sO traz
comicidade através do titulo, enquadrando pianistas como animais, como descreve
0S processos de estudos dos mesmos em uma interpretacdo hesitante e desajeitada
de um iniciante. Um caso de utilizac@o pura de sons concretos pode ser encontrado
em Roaratorio — an Irish circus on Finnegans Wake (1979) de John Cage, na qual
0 compositor realiza a tentativa de descrever a paisagem sonora do livro de James
Joyce.

14. Através de referéncias a estilos em particular: A utilizacdo de técnicas,
instrumentos ou recursos geralmente associados a um conteddo folclérico ou
popular com a intengdo de proporcionar a obra um aspecto leve e humoristico. Isto
pode ser constatado em algumas pecas que se utilizam de recursos jazzisticos em
voga na época de composicdo como Shimmy, segunda danca da Suite 1922 para
piano de Paul Hindemith ou Golliwogg’s Cakewalk de Debussy. Outro caso mais
representativo foi a inclusdo, feita por Richard Strauss, da cancdo Funiculi,
Funicula no poema sinfénico Aus Italien (1886), seis anos apos a estreia da famosa
cancdo. A inclusdo rendeu um processo do letrista Luigi Denza sobre Strauss,
levando o compositor a ter que pagar direitos autorais ao letrista. Korsakov também
fez 0 mesmo em 1907 com seu Op. 63 Neapolitanskaya Pesenka (Cancéo
Napolitana). Um otimo exemplo disto é tambem a Briga Dialética dos Estilos
(1984) de Claudio Santoro.

I5. Atraves do uso de metafora ironia ou sarcasmo: A principio, Arias nomeia esta
técnica como 0 uso de incongruéncia, porém todas as técnicas humoristicas e a
propria teoria do humor pressupfe a existéncia de uma incongruéncia aprazivel
para que algo seja compreendido de forma humoristica. Enrique Arias entende esta
técnica como aplicacdo simultdnea de varios estilos e idéias com intencéo
parodistica citando a Sinfonia N°60 de Haydn (Il distratto). Portanto, a ela,
adicionamos um uso mais complexo do processo de geracdo de incongruéncia
compreendendo-a como uma espécie de metafora, ironia ou sarcasmo musical
obtido através da somatéria de varias das outras técnicas apresentadas produzindo
mensagens comicas subliminares e alternativas, separadas da mensagem que ocupa
0 primeiro plano.

16. Através do uso de dispositivos orquestrais insélitos: Apds os acontecimentos

musicais do seculo XX e o desenvolvimento da utilizacdo de técnicas estendidas,
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essa técnica perdeu bastante do seu efeito uma vez que dispositivos e recursos ndo
usuais entraram em voga como utilizar um lpis para tocar violdo ou um arco de
violino para a harpa. No entanto, esta técnica ainda pode ser reconhecida como
humoristica quando olhamos para o repertério tradicional através de uma escuta
historica ou no repertério atual quando a mesma é associada a outras técnicas
humoristicas. Um exemplo atual € a peca Sxueak (2006) de Matthew Burtner para
brinquedos de borracha e computador. A peca pode ser interpretada por um ou mais
intérpretes, frequentemente dois, e consta na partitura a necessidade de escolher
brinquedos de borracha que tenham impacto visual humoristico e potencial teatral.
Também cabe mencionar a peca Ricochet - Ping Pong Concerto (2015) de Andy
Akiho que utiliza de uma mesa de ping pong entre os solistas e inimeras bolinhas
de ping pong, além de garrafas e outros objetos, as quais sdo arremessadas com
raquetes em bumbos e na mesa ou despejadas no chdo da sala de concerto. Um
exemplo de humor acidental associado a esta técnica é a utilizacdo do martelo na
Sinfonia n°6 de Gustav Mahler que frequentemente gera o riso daqueles que
assistem a obra pela primeira vez. Outra possibilidade de aplicacdo poderia se
fundar na ideia de contexto como a utilizacdo de uma orquestra tradicional para
tocar um arranjo de funk carioca. A instrumentacdo classica soaria insélita em
relacdo a tal género popular. Dentro desta técnica ainda podemos implicar uma
subcategoria extensiva da utilizacdo de um dispositivo insolito presente ndo no
plano instrumental, mas no que diz respeito ao intérprete, uma vez que ndo
esperamos ver um concerto realizado por um gato ao piano ou um cachorro tocando
timpano etc.

I7. Através de alusbes a um famoso personagem comico: Esta técnica raramente €
usada de forma implicita, mas existe a possibilidade. Uma maneira mais comum de
se fazer alusdo a um personagem comico pode ser combinando esta técnica com a
E1, E2 ou de forma sincrética. Na sua forma implicita, sera combinada a técnica 11,
utilizando-se da citagdo ou parddia de alguma cancdo reconhecida de um
personagem cémico, e.g., realizar uma citacdo ou parddia da cancdo tema da
Pantera Cor de Rosa. Como exemplos, temos o poema sinfonico Der Falstaff
(1913) de Elgar que se utiliza do personagem Shakespereano Sir John Falstaff, um
cavaleiro bufdo, gordo que é pretendente de duas mulheres casadas; e Till
Eulenspiegel lustige Streiche (1895) de Strauss que figura o plebeu trapaceiro e
piadista da Alemanha medieval, normalmente retratado de forma similar ao

Arlequin, com vestes de bufdo, bobo da corte.
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18. Através de efeitos insolitos de textura, dindmica, ritmo e contorno melddico:
Esta técnica, tal como a 16, foi abrandada com os acontecimentos da musica no
Século XX, uma vez que se torna mais rara a aparicdo de algo que possa ser
considerado ndo usual e fora da expectativa dentro dos parametros musicais. Esta
técnica conta com a incongruéncia de colocar determinados instrumentos para
fazerem coisas inesperadas e geralmente contando com a possibilidade de vexagéo
para se alcangar o humor, e,g., colocar um trompete para solar no registro mais
grave possivel, um solo extremamente agudo para um contrafagote, a
incongruéncia natural da voz do contratenor etc. A dificuldade empenhada para
realizar a tarefa, e as vezes falha desses instrumentos, é andloga a cenas comicas
reproduzidas por pantomimas como Charles Chaplin em Tempos Modernos.
Também pode ser reforcada por esteredtipos que se associam a determinados
instrumentos ou papéis como é o caso das Sopranos, das quais passou a se esperar
longas arias e virtuosismos vocais cada vez mais exagerados. Mozart realizou esta
Gltima em sua peca Der Schauspieldirektor (1785) na qual as duas sopranos cantam
em registros agudissimos em exibicionismo. Um exemplo moderno sdo os acordes
de onze ou mais notas em pecas para piano de Charles Ives como Majority, Scene
Episode, Rough and Ready entre outras. Esta teécnica tambem pode ser
compreendida como uma deficiéncia técnica do compositor, o qual ndo conheceria
a “maneira correta” de se utilizar tal instrumento, contribuindo para a compreenséo
do humor como forma baixa de arte. Possivelmente, foi um dentre os varios
motivos para a confusdo na estreia da Sagracao da Primavera, a qual inicia com um
solo agudissimo ao fagote, tornando quase irreconhecivel o timbre do instrumento.
Outro exemplo classico é a Sinfénia n°60 de Haydn (Il distratto), no ultimo
movimento Finale Prestissimo, na qual o compositor introduz um trecho de 12
compassos interrompido por dois compassos de pausa no inicio e ao fim,
totalizando 16 compassos (comp. 17 ao 32), no qual é indicado de forma escrita a
afinacdo dos violinos, conferindo cada corda e afinando a 42 corda de fa para sol.

19. Através de tonalidades estranhas e modulac@es distantes: Esta técnica também
foi abrandada ao século XX e é necessario que haja uma escuta historica para que a
mesma seja compreendida como humoristica. A principio, uma cadéncia de
engano, possui todos 0s requisitos para um evento humoristico, no entanto, ja nos
acostumamos com sua utiliza¢do e ela ja ndo nos “engana” tanto, pois estd presente
no nosso corpo de expectativas, porém, dentro de um contexto e de um engano

ainda maior como (G7 — C#°) em um trecho final de uma pecga que se comportou
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através de um tonalismo basico durante todo seu percurso, o recurso teria seu efeito
humoristico. Novamente, também é uma técnica que pode ser confundida com o
desconhecimento do métier composicional. O uso de tonalidades estranhas também
é algo relativo. Expliquemos: o uso da tonalidade de mib menor soaria descabido
ao violdo, uma vez que 0 mesmo possui uma afinagdo sem acidentes e ndo ressoaria
tdo bem em tonalidades ndo condizentes com as cordas soltas e com a construgéo
do instrumento. Esta técnica também pode estar associada a E5., ao escrever uma
peca na tonalidade de D6 bemol maior, o que seria descabido a qualquer
instrumento, j& que Si maior proporciona uma leitura mais facil e direta. Este
recurso também pode ser utilizado através da construcao de obras em harmonias de
contradicéo, e.g., pegar uma cangdo unanimente tonal como Terezinha de Jesus e
realizar uma versdao atonal da mesma, o humor € gerado através da
disparidade/incongruéncia entre a expectativa do ouvinte e o resultado sonoro final.
Quanto as modulagdes distantes, € algo que pode ser observado em determinados
madrigais da renascenca ou em cantatas barroca, as quais realizavam certas
modulagdes ndo usuais ao privilegiarem a expressao sobre a técnica. E.g., o final
politonal do K.522 de Mozart, Ein musikalischer SpaR, no qual cada instrumento
realiza uma cadéncia em uma tonalidade diferente. Enfim, qualquer utilizacéo
harmdnica incongruente e aprazivel a expectativa.

110. Através de referéncia a estilos passados: Este foi um recurso bastante utilizado
pelo Neoclassicismo musical no século XX. O compositor utiliza como premissa o
conhecimento do ouvinte das formas tradicionais e do estilo de compositores
passados como Bach, Vivaldi entre outros, e se utiliza de formas, instrumentacao e
trejeitos respectivos. Isto pode ser feito utilizando de maneirismos ou aplicacdes de
praticas comuns de determinada época, mas inseridas em outro contexto, e.g.,
cadéncias tipicamente classicas ou barrocas aplicadas em uma peca politonal do
século XX, como na peca Quase Hoquetus da compositora Sofia Gubaidulina; a
utilizacdo de um baixo de Alberti em um contorno melddico atonal etc. E.g.,
Richard Strauss, Divertimento aus Klavierstiicke von Francois Couperin, Op.86
(1941). O compositor alemdo pouco conhecido Siegfried Ochs possui uma obra
baseada na cancdo infantil Kommt ein Vogel Geflogen, para piano e orquestra, na
qual ele imita como cada compositor realizaria a orquestracdo do tema. Logo, cada
variacdo carrega 0 nome de um respectivo compositor, contemplando Mozart,

Haydn, Chopin, Gounod, Beethoven, Wagner, Verdi, Bach, Brahms, Schumann etc.
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I11. Através de caricatura musical: Esta técnica também ndo é prevista por Arias
ou Dalmonte, mas é um recurso bastante utilizado para se gerar humor. Ela também
pode ser vista como uma extensao de 110., embora seja mais direta e especifica em
intuito. Ela consiste em identificar algum trejeito ou vicio de estilo que é usado de
forma natural no repertorio tido como sério e chamar a atencdo para ele tornando-o
claramente reconhecivel ao ouvinte, frequentemente através do uso em demasia, em
repeticdo, de forma incessante para que possamos perceber através de um exagero
descomunal a prépria caracteristica viciosa presente no repertério tradicional. Um
exemplo é a variacdo de Verdi na ja citada peca de Siegfried Ochs Kommt Ein
Vogel Geflogen e a parddia de Beethoven realizada pelo humorista/pianista Dudley
Moore, ambas possuem uma extensdo longa de finalizagdo e repeticdo da cadéncia
de Dominante-Tdnica até que o ouvinte se sinta incomodado pelo fato de a musica
estar se repetindo sem movimentacdo e compreender tais processos no repertorio
tradicional e rir da situag&o.

112. Através de citacOes de varios materiais musicais: Apesar de ser proxima da
I1., ou uma derivacdo da mesma, essa técnica consiste na sobreposi¢do horizontal
ou vertical de diversas citacGes para formar uma obra em si. O termo normalmente
utilizado para designar esse processo é pot-pourri ou Medley e, recentemente, dois
tipos especificos, mais frequentemente utilizados na musica popular. O primeiro
consiste na sobreposicdo vertical e horizontal simultaneamente de dois ou mais
temas, o Mashup e o segundo na realizacdo de um remix de carater eletrénico de
varias cangdes em uma sucessao rapida, fornecendo breves trechos de cada cangéo
utilizada, o Megamix. O pot-pourri ou Medley foi comumente utilizado em
aberturas de dperas ou citando outras obras ou ainda mesclando os temas da prépria
Opera que sucederiam. Na renascenca houve o quodlibet, um género que se valia da
mistura de varias citagdes musicais, bem similar ao Mashup atual que pode ser
visto como uma revisita do mesmo. E.g., a operetta Das Gastspiel der Lucca
(1875) de C. Hopfner é composta apenas de citacdes de Mozart e Weber; o Op. 22
e 23 de Louis Spohr, ambos pot-pourri sobre temas de Mozart; e a abertura da
Opera Die Schweigsame Frau de Richard Strauss intitulada Pot-Pourri. Um
exemplo de realizacdo humoristica do mashup na musica erudita foi realizado, em
12 de janeiro de 2016 e uma segunda peca em 10 de janeiro de 2017, por Grant
Woolard, um compositor Californiano que juntou 57 cita¢6es, de 33 compositores,
e na segunda peca 52 citacdes de 31 compositores, de famosas melodias da masica

erudita em cancdes de cerca de seis minutos, as quais podem ser conferidas em:
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(https://mwww.youtube.com/watch?v=70OYkWSW7udk - https://youtu.be/fczH85-
0BDk?list=RD70YKWSW7u4k).

113. Através de modificacdes de tempo: Esta técnica acaba se derivando de outras
como E1., E2. e 12. ou acompanhando as trés. A influéncia na modificagdo de
tempo no resultado do humor reside no fato de que, historicamente, os andamentos
indicados na partitura ndo indicam apenas um determinado pulso, mas também um
cardter/humor. Logo, é frequente vermos indicacdes como scherzando, vivace
indicando mudangas de humor de carater jocoso. Esta técnica sera apontada quando
a questdo humoristica reside justamente como resultado desta troca ou indicacéo de
andamento. Um exemplo disto é a terceira parte/movimento da Sonatine
Bureaucratique de Erik Satie que possui a indicagdo Vivache, um trocadilho entre o
termo original vivace e vache, vaca em francés. Outra possibilidade desse recurso
seria a utilizacdo de tempos extremamente precisos, imprecisos ou irrealizaveis, ou
ainda, uma troca continua e rapida de andamentos.

114. Através do uso do acaso/indeterminagdo: No século XVIII foi bastante
popular e difundido na regifo da Austria e Alemanha jogos de composicdo musical
com o intuito de diversdo. Conhecidos por Musikalisches Wirfelspiel, os jogos
eram frequentemente baseado no girar de dados para selecionar opcdes pré-
compostas. C. P. E. Bach chegou a publicar um método chamado “Um método para
realizar seis compassos de contraponto a oitava sem saber as regras”. No século
XX, a indeterminacdo sera um aspecto necessario e definidor da musica
experimental, principalmente a de John Cage, no entanto, como explicado
anteriormente, no segundo principio técnico do humor, a indeterminacéo pode gerar
0 ilégico e o absurdo e quando em demasia podem romper a necessidade de
correlacionar os eventos com as expectativas ordinarias do ouvinte, fazendo com
gue a incongruéncia perca gradualmente seu efeito.

115. Através da repeticdo incessante de um material musical: A repeticdo continua
rompe a expectativa de movimento e variacdo do ouvinte tornando risivel a
situagdo rigida e mecéanica do elemento. “E que a vida bem viva nio deveria
repetir-se. Quando ha repeticao, similitude completa, suspeitamos do mecanismo a
funcionar por tras do que esta vivo” (BERGSON, 2007:25). A inflex&o da variacao
e desenvolvimento natural da vida em direcdo a uma versdo mecanica e estatica
seria a causa do riso, sendo, de acordo com Bergson, um dos procedimentos usuais
da comédia classica (BERGSON, 2007:53). Como vimos também, esta incidéncia

nos aparenta com um rompimento da nossa expectativa primaria que seria a



109

variacdo dos elementos. Ao ouvirmos uma se¢do pela segunda vez, ainda temos a
consciéncia de normalidade, mas ao escutarmos a mesma secao pela terceira, quarta
ou quinta vez, a insisténcia e reaparicdo da secdo coincidente rompem nossa
expectativa, e se isto ndo nos deixar em tédio ou irritados com a situag&o, nos sendo
aprazivel, o riso humoristico sera gerado. E dentro deste contexto, que a sugestdo,
colocada por Erik Satie em sua peca Vexations para que a repita 840 vezes pode ser
considerada uma de suas maiores piadas musicais, uma piada mais direcionada aos
intérpretes que se dispusessem a realizar a tarefa que, necessariamente, ao publico.
Outro exemplo dessa repeticdo incessante de elementos pode ser encontrado na

partitura de Entr’acte de Erik Satie.

Técnicas sincréticas de se aplicar o humor em musica®:

1. S1. Através do uso de um texto humoristico: Embora esta técnica também exista na
forma explicita, € mais comum a vermos em seu formato sincrético, utilizando
texto/poesia e musica através da cangdo. O impacto comico de um texto pode ser
amplificado ao ser expresso musicalmente e isto foi amplamente utilizado na
histéria da musica e um traco frequente na histéria da Opera, desde 0s géneros
Sérios que costumam contar com um personagem mais bufdo até as Operas
exclusivamente bufas. O dialogo entre o texto e a musica pode ser feito tanto
através da concordancia como discordancia para gerar humor. Exemplos claros
deste tipo de técnica sdo os trés canones humoristicos que Mozart compds para se
divertir com seus amigos. Primeiro Leck mich im arsch, que significa, literalmente,
“lamba minha bunda” ou de forma figurativa “va a merda”, um canone a seis vozes
com letra obscena, o qual se tornava irdnico e incongruente através de um arranjo
musical rebuscado e tipico de musica religiosa. Difficile Lectu € um segundo
canone escrito em um pseudo-latim (Difficile lectu mihi mars et jonicu difficile) no
qual Mozart, brincando com a dificuldade de pronuncia de seu amigo cantor Peyerl
presume que ele cantaria novamente as palavras Leck du mi im Arsch sem perceber
e, através de um deslocamento da acentuacdo musical, fazendo com que a palavra
Jonicu fosse ouvida como cujoni (culhdes, bolas), tal cAnone era seguido por outro
chamado Oh du eselhafter Peyerl (Oh o estipido Peyerl), tirando sarro do cantor

por ter dito os insultos sem perceber. Mozart ainda escreveu o canone Bona nox

% Algumas das técnicas sincréticas mencionadas ja foram mencionadas na categoria de explicitas e implicitas, o que as
diferencia como sincréticas esta no seu modo de aplicagéo.
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que alterna multilinguisticamente o termo boa noite em meio a insultos. Um
exemplo de humor mais leve é a cancdo Les tisserands de Francis Poulenc.
Também podemos citar a Fuga Proverbial de Osvaldo Lacerda que repete a frase:
“Pato e parente s serve pra sujar a casa da gente”. Também pode ser feita através
de indicacBes de movimentos a serem executados em conjunto com a mdsica, na
construcdo de um teatro interpretativo durante a execu¢do musical, juntanto texto,
musica e o aspecto visual.

2. S2. Através de parddia ou qualquer forma de empréstimo musical: O mesmo
processo descrito em 12., mas realizado no ambito do texto, neste caso, a causa do
humor é mais pertencente ao texto que a musica, embora a masica desempenhe o
papel referencial ao ouvinte de expectativa original para que a incongruéncia do
novo texto tenha mais efetividade humoristica como tal. Este recurso também pode
ser realizado com o auxilio visual como foi 0 caso da criagdo da The Walt Disney
Company, as silly symphonies, as quais frequentemente utilizavam de obras
referenciais da musica erudita e popular, compiladas e levemente alteradas para
dialogarem com o desenho animado utilizado. O exemplo mais famoso destas
sinfonias é provavelmente The Band Concert, na qual o personagem Mickey Mouse
rege sua versdo da abertura de William/Guillaume Tell de G. Rossini e €
frequentemente interrompido e atrapalhado pelo Pato Donald e sua flauta. Outro
exemplo que podemos citar foi o realizado pela cantora Elle Yana que realizou um
remake em versdo technopop da aria Non so piu cosa faccio da dpera Le Nozze de
Figaro de Mozart, a qual é acompanhada de um videoclipe que pode ser conferido
em: (https://www.youtube.com/watch?v=zD3swImflHI). Cabe ressaltar que,
embora o exemplo atinja resultados humoristicos devido a sua enorme carga de
incongruéncia, é provavel que a cantora ndo tenha tido intencbes humoristicas na
realizagdo do mesmo.

3. S3. Através do uso de descri¢cdo musical: A descri¢cdo musical, quando aplicada de
forma sincrética, conta com o auxilio do texto e, mais frequentemente, de
onomatopeias ou cacofonias para alcangar o objetivo. Um classico exemplo disto é
o Dueto buffo di due Gatti de Gioachino Rossini?® cuja letra é composta
inteiramente da onomatopeia “miau”. Outro exemplo que se utiliza tanto do ato
teatral, texto e musica para relatar de forma humoristica o estudo/aprendizado ao

piano é o Estudo para Piano (1989) de Tim Rescala, no qual o pianista encena um

% Existem questionamentos sobre a autoria de Rossini, embora ndo haja evidéncias, existe a hipétese de ela ter sido
composta por Robert Lucas de Pearsall sob o pseudénimo de G. Berthold baseado em frases da 6pera Otello de Rossini.
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processo de estresse e reconciliagdo com as repeticdes e obrigacdes incessantes do
estudo do instrumento. Também podemos citar a utilizagdo de um arroto em Beba
Coca-Cola (1969) e Santos footbal music (1969) de Gilberto Mendes e a obra
Stripsody (1966) de Cathy Berberian.

S4. Através da citacdo de varios materiais musicais: O processo aqui € 0 mesmo
relatado em 112. e S2., embora no seu formato sincrético, isto também inclua a
citacdo de alguma liguagem extramusical como o texto (can¢des, dperas, etc.) ou
algum trejeito perfomético caracteristico de algum intérprete famoso, visual ou
gestual. Um exemplo disso, aliado a técnica 16, foi o trabalho realizado pelo
compositor lituano Mindaugas Piecaitis que gravou cenas de sua gata Nora tocando
teclas aleatorias ao piano e, em seguida, compds uma peca orquestral para
acompanhar o solo do felino, a peca se chama Catcerto (2009), e pode ser conferida
em: (https://youtu.be/zeo T66VAEHQ).

S5. Através de estilos de performance: Estilos de interpretagdo/performance séo
basicamente o resultado humoristico obtido através da realizacao teatral em dialogo
com a mausica. Este processo normalmente é realizado ao se caricaturizar
musicalmente através da interpretacdo grandes obras classicas. Isto € feito através
de pequenas alteracbes no conteudo musical, interrupcbes do processo,
contradicOes interpretativas (e.g., tocar uma musica barroca com uma interpretacéo
exacerbadamente romantica), falas sobrepostas ao conteddo musical, descricdes,
hipérboles estilisticas etc. Basicamente, a compilacdo e adicéo teatral de algumas
das diversas técnicas aqui mencionadas. Ha inimeros exemplos deste tipo de
humor interpretativo, o qual tem se intensificado com o avango da internet e
ampliacdo da disponibilizacdo de videos por intérpretes ndo consagrados pelo
canone da performance musical. O exemplo mais classico que podemos citar € o
pianista Victor Borge que realizou diversos espetaculos caricaturizando grandes
obras musicais, esteredtipos comuns de intérpretes, como cantores que pdem a méo
no piano, pianistas que cantam enquanto tocam (e.g., Glenn Gould), o papel dos
paginistas entre outras formas. Quem também se popularizou com tais
performances humoristicas foi o pianista Dudley Moore, bastante similar a Borge
com suas performances de stand-up musical. Ha performances de Jascha Heifetz
imitando a interpretacdo de um aluno iniciante ao violino; o grupo francés Les
Stradivarias; o humorista/musico brasileiro Ticiano d’Amore entre outras inlmeras

utilizacGes de musica no meio stand-up e videos pontuais publicados na internet.
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6. S6. Através da adicdo de letra a obras instrumentais: Este € um processo similar ao
da parddia de cancdes expresso em S2., com a diferenga de que a inser¢do de texto
é feito em uma obra originalmente instrumental. Um exemplo disto é o realizado
pelo humorista estadunidense Jack Black em sua cancdo intitulada classico que
introduz letra humoristica no bourrée em mi menor BWV 996 de J.S. Bach, Fur
Elise de L.V. Beethoven e Eine Kleine Nachtmusik de W.A. Mozart, a qual foi
utilizada em seu filme musical Tenacious D — The pick of destiny e também
gravada no cd de sua banda Tenacious D. Outro exemplo, realizado no Brasil, foi
feito pelo musico e humorista Ticiano d’Amore que realizou versdes de Axé com
letra sobre obras instrumentais eruditas como a 5 Sinfonia de Beethoven, Bolero
de Ravel entre outras (https://www.youtube.com/watch?v=ThbgiuZmXPos).

7. S7. Através do uso de soggetto cavato: O soggetto cavato, naturalmente sincrético,
foi bastante utilizado na renascenca e consiste na substituicdo ou solmizacéo, i.e., a
atribuicdo de uma silaba distinta para cada nota musical independente da afinagéo
ou mesmo a atribuicdo de uma nota distinta para cada letra do alfabeto como M.C.
Tedesco faz em sua Tonadilla sobre o nome de Andrés Segovia Op.170 n°5, embora
a mesma ndo seja humoristica. Desta forma, é possivel escrever nomes ou até
mesmo textos humoristicos subliminares através da relagdo entre letras e notas
musicais.

8. S8. Através de alusdes a um famoso personagem comico: Assim como em 17., a
Unica diferenca é que, em sua versdo sincrética, este utilizara de mais recursos
linguisticos, ndo apenas o musical, para atingir seu objetivo de referenciar um
personagem. Isto pode ser feito através do vestuario utilizado (e.g., perucas,

fantasias etc.) ou de gestos e borddes caracteristicos.

Ha ainda a possibilidade de outras realizacbes humoristicas — e de quaisquer outras
possiveis técnicas que possam se encaixar em nossa defini¢do apresentada do humor —, nas quais se
envolva masica, sem que a natureza deste humor esteja presente na musica, mas sim, puramente no
aspecto linguistico, teatral ou gestual — as quais descrevemos como “incongruidade na
apresentagdo” no inicio desta segdo. Isto pode ser identificado atraves de performances ou
interpretacdes de musica séria, na qual ndo ha alteracdo do conteddo musical original, logo a Unica
fonte humoristica seria o teatro e o gestual. Isto pode acontecer mesmo que ndo haja a intencédo
humoristica, por algum motivo, por exemplo, a plateia pode rir da cara engracada que o violinista
fez ao excutar uma parte dificil, da respiracdo do flautista, das roupas do maestro entre outros

motivos. Neste caso, a musica utilizada ndo tem importancia alguma sobre o resultado humoristico
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atingido. E importante citar o caso do filme Allegro non Troppo, dirigido pelo humorista italiano
Bruno Bozzetto, o qual foi construido com a intengdo de parodiar o filme Fantasia da Walt Disney.
O filme € construido reproduzindo um ensaio atrapalhado de uma orquestra apresentado pelo
préprio diretor no intervalo de cada obra. Ao iniciar a reproducdo de uma obra, a mesma &
acompanhada de um desenho animado humoristico, as vezes tragico e, a parte o desenho animado,
as musicas utilizadas sdo de natureza séria e reproduzidas sem alteracbes ou corrupcles de
interpretacdo, portanto a natureza do humor est4 toda contida no aspecto visual. A esse tipo de
situacdo, Dalmonte deu o nome de humor estésico, fazendo referéncia aos trés niveis relativos a
semiologia e analise musical de Jean Jacques Nattiez: poiético, estésico e neutro — o qual coaduna
com a incongruidade na apresentacao exposta por Morreall. O humor estésico seria aquele relativo
apenas a cognicdo, a percepcdo do fendmeno humoristico, o qual ndo poderiamos localizar ou
identificar através da estrutura musical pura sendo, portanto, dependente da atribuicdo de
significado, construcdo de uma significacdo, pelo receptor.

Vaérias dessas técnicas podem ser mal interpretadas como uma possivel incompeténcia e
desconhecimento do meétier composicional por parte do compositor, pois ndo correspondem a
maneira “correta/séria” e esperada de se realizar algo, problema que ja apresentamos previamente e
que discutiremos mais adiante. Também, mdsicas que se utilizem dessas técnicas podem ser
tomadas como simplorias e superficiais quando o ouvinte ndo possui conhecimento das referéncias
humoristicas que o compositor tenta aludir com o seu material musical, o que acontece
frequentemente com Satie ao ser tomado por um compositor sem talento pelos criticos. A partir
dessa descricdo dos processos engendradores do humor em musica, pretendemos olhar com atengédo
uma série de pecas humoristicas de Erik Satie com o intuito de entender como ele os aplica
diretamente em sua obra para podermos discutir em seguida suas intences e objetivos com a

mesma.
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2.3. Olhando pela fechadura: explicando piadas

A menor obra de Satie é pequena como um buraco de
fechadura é pequeno. Tudo muda quando vocé coloca o olho
nela.

Jean Cocteau (Le Coq et I’Arlequin)

Sr. Erik Satie, nascido em Honfleur (Calvados) em 17 de maio de 1886. Ele passa pelo mais
estranho musico de nosso tempo. Ele classifica a si mesmo entre os “fantasistas” que sao,
segundo ele, “boas pessoas bem educadas”. Com frequéncia ele diz a seus amigos:
— “Miope de Nascenga, eu sou presbiope de coracdo. Fuja do orgulho: de todos nossos males,
este é o mais constipante. Que o infeliz cuja visdo ndo me vé escurega a lingua e estoure as
orelhas”.
Tais sdo os fatos ordinarios do Sr. Erik Satie. Nao nos esquegamos que o0 mestre é considerado,
por um grande numero de “jovens”, como sendo o precursor ¢ o apostolo da atual revolugdo
musical: MM. Maurice Ravel, E. Vuillermoz, Robert Brussel, M.D. Calvocoressi, J.
Ecorcherville, Roland Manuel etc., 0 apresentam como tal, e suas afirmacdes sdo baseadas sobre
fatos de uma exatiddo autorizada.
Apo6s ter tratado os géneros mais altivos, o precioso compositor expde aqui suas obras
humoristicas. Eis o que ele diz de seu humor:
— “Meu humor lembra aquele de Cromwell. Eu devo muito a Cristovao Colombo; pois o espirito
americano por vezes me bateu no ombro e eu senti, com alegria, a mordida ironicamente
gelada”.
Nos citaremos: les Véritables Préludes Flasques (pour un chien), que o grande pianista Ricardo
Vifies interpretou superioramente (Société Nationale, 5 de abril de 1913, Sala Pleyel); les
Descriptions automatiques, cujo sucsso foi consideravel (S.M.l., 5 de junho de 1913, no
Conservatério) e que o0 mesmo Ricardo Vifies tocou com um espirito secreto, irresistivelmente
cémico.
Sobre estas pecas, 0 mestre se exprime assim:
— “Eu escrevi as Descriptions Automatiques a ocasido de meu aniversario. Esta obra faz
continuidade aos Véritables Préludes Flasques.
Evidentemente, os Chatos, os Insignificantes e os Cheios de si ndo terdo prazer algum. Que eles
engulam suas barbas! Que eles dancem sobre suas préprias barrigas®”.
A estas producgdes se juntam: os divertidos s divertidos Embryons Desséchés; as alegres Croquis
et Agaceries d’un Gros bonhomme en bois.
Os Chapitres tournés en tous sens, e os Vieux Séquins et Vieilles Curaisses vao seguir e
completar essa curiosa série, tdo graciosamente original.
As belas e limpidas Apercus désagréables (Piano a 4 mdos: Pastorale, Choral, Fugue) sdo de um
estilo elevado e fazem compreender por que o sutil compositor tem o direito de dizer: “Antes de
escrever uma pega, eu passeio por ela varias vezes, na companhia de mim mesmo.

A.L.% (Ve, 1981:142-143).

Como mencionado anteriormente, quanto mais técnicas forem utilizadas, mais clara sera a

intencdo humoristica da peca. No entanto, ao se utilizar em demasia e em exagero, pode se perder 0

2" Este tipo de frase, o qual ndo possui um significado 16gico nem conta como uma expressdo idiomética clara, era
bastante comum em didlogos da época para se expressar raiva, insultar algo e ser engragado ao mesmo tempo. Estas
frases sdo normalmente construidas sobre algo impossivel/desagradavel de se realizar como: “Que eles mordam os
préprios narizes!” ou “Que eles cocem os cotovelos com a lingua!”. Em suma, sdo apenas variantes com um sentido
proximo a “Que eles se danem”.

% A.L. é a abreviagdo dos nomes do meio de Satie, Alfred Leslie. Este texto foi publicado no Boletim de publicacdes
da Editora Demets em 1913. Na pégina em questdo constavam as publica¢es de Satie pela editora, as quais 0 mesmo
apresenta como se fosse outra pessoa.
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didlogo e a conexdo com a realidade e se chegar ao absurdo, o qual pode também ser visto como
uma forma hiperbolizada do humor. O humor é uma das possiveis maneiras de se denunciar 0s
padrdes culturais e composicionais de uma época. Debochar, fazer satira e zombar com o0s
praticantes dos formatos tradicionais denunciando a prética como algo baixo que seja motivo de
risadas e que ja ndo possui mais seriedade por estar ultrapassado € um método legitimo de
estabelecer terreno a uma nova proposta estética e defendé-la. A obra de Satie, sob esta perspectiva
toma um carater de denincia, 0 que se aproxima muito ao impeto dadaista, o qual Satie chega a
fazer parte e que culmina no culto ao absurdo. Um reductio ad absurdum de tudo que a tradigédo
amava e prezava.

Logo, para entendermos a fungdo humoristica da musica de Satie, primeiramente se faz
necessario escrutinizar os processos de aplicacdo realizados pelo compositor. Para isto iremos
analisar, sob o ponto de vista humoristico somente, as seguintes pecas tidas como humoristicas ou
fantasistas, pelo compositor e por bidgrafos que definiram esta fase como humoristica (1912-1915),
e algumas pecas relevantes humoristicamente que apareceram ao longo da carreira de Satie. A
ordem de analise sera cronolégica de 2.3.1. a 2.3.15.: Gnossiennes (seis pecas) (1889-1897)2%%:
Pieces froides (seis pecas) (1897); Trois morceaux en forme de poire (sete pecas) (1903); Préeludes
flasques (pour un chien) (quatro pecas) (1912); Véritables préludes flasques (trés pecas);
Descriptions Automatiques (trés pecas) (1913); Croquis et agaceries d’'un gros bonhomme en bois
(trés pecas) (1913); Embryons Desséchés (trés pecas) (1913); Chapitres tournés en tous sens (trés
pecas) (1913); Vieux sequins et vieilles curaisses (trés pecas) (1913); Choses vues a droite et a
gauche (sans lunettes) (trés pecas) (1914); Heures seculaires et instantanées (trés pecas) (1914);
Trois valses distinguées du précieux dégolté (trés pecas) (1914); Avant-derniere pensées (trés
pecas) (1915); e a Sonatine bureaucratique (trés movimentos) (1917).

E importante destacar que essas ndo sdo as Unicas pecas com contetido humoristico de
Satie, uma vez que este é um traco presente na maior parte da obra do compositor, mas s&o,
certamente, as mais significativas, e, embora o compositor também tenha obras sérias, elas eram

tomadas muitas vezes como humoristicas®’. A supressdo de algumas pecas aqui se deve, além da

% As Gnossiennes n&o sdo pecas humoristicas, no entanto, elas possuem um germe técnico inicial de grande relevancia
para a compreensdo pratica humoristica posterior de Satie.

0 Informag@es técnicas, como as datas de composicdo, editora, estreia e intérpretes de cada uma das pecas, foram
retiradas do catélogo de obras de Satie realizado por Robert Orledge (OSc, 1990:266-335).

1 Um exemplo disso é talvez a obra mais séria de Satie, o drama sinfonico Socrate, que curiosamente comeca com a
frase inicial: “Agora, meus caros amigos, a fim de consagrar Socrates, precisarei fazer comparagdes. Ele achara que eu
talvez queira fazer graca (je veux plaisanter); mas nada é mais sério [Eu vos garanto]”. Satie, deliberadamente, anuncia
que esta € uma obra séria, certamente, 0 que talvez fosse necessario, pois a composicdo do drama sinfonico foi iniciada
apos o fim de sua série de pecas humoristicas. Nao obstante, Socrate foi encarada como humoristica por boa parte do
publico como relata Michel-Dmitri Calvocoressi sobre o humor de Satie “Uma caracteristica uniforme de suas piadas,
musicais ou ndo, é que elas sdo direcionadas ao seu proprio consumo. Se vocé rir com ele, muito bom; se vocé rir dele
ou revelar irritagdo, terd duas piadas para ele aproveitar, em vez de uma. O problema é que na musica dele, vocé ndo
consegue sempre saber quando as piadas comecam ou terminam. Enquanto Socrate, que representa suas Ultimas
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limitagdo do material de trabalho, aos seguintes motivos: 1. Pe¢cas com pouco ou nulo contetudo
humoristico: e.g., Apercus désagréables (1908-1912) Nouvelles Piéces Froides (1907), as quais s
possuem o titulo humoristico e Socrate (1917-1918), uma obra séria de Satie respectivamente; 2.
Cangdes populares: Satie trabalhou como compositor e pianista de cabaret, logo ele possui uma
vasta producdo humoristica na categoria, no entanto, devido a natureza deste trabalho e a ampliacao
das questdes sociais, novos contextos e outras problemaéticas que tal abordagem significaria,
decidimos nos restringir ao trabalho tido como erudito do compositor; 3. Obras que possuam carater
interartistico/sincrético: i.e., que atuem de forma simbidtica com outras linguagens, exigindo assim
a abordagem séria de todas as formas de arte presentes para uma completa apreciacéo, e.g., Sports
et Divertissements (1914) que envolve texto, desenho e masica. Nesta categoria também incluimos
obras nas quais uma parte dessas linguagens foi perdida ou é inacessivel, como é o caso dos Ballets,
dos quais ndo temos acesso as coreografias utilizadas, figurino, entre outros aspectos, ou Le piege
de Meduse, uma peca teatral. 4. O conjunto de pecas infantis de Satie que, por possuir um carater
didatico, direcionado a preparar as criangas para a sonoridade moderna, exigiria uma abordagem
pedagdgica em combinagdo com o contetido humoristico: Trois nouvelles enfantines® (trés pecas)
(1913); L’Enfance de Ko-quo — Recommendations maternelles (trés pecas) (1913); Enfantines I.
Menu propos enfantins (trés pecas) (1913); I1. Enfantillages pittoresques (trés pecas) (1913); II.
Pecadilles importunes (trés pecas) (1913).

Satie ainda planejava escrever varias outras obras humoristicas nesse periodo proficuo que
compreende 1912-1915 e ja havia até mesmo nomeado e planejado cerca de oito grupos de trés
movimentos e um movimento solto. Segue os respectivos nomes das pecas: 1. Les Globules

ennuyeux (I. Regard, Il. Superficie, Ill. Canalisation); 2. Les Etapes monotones (l. Curiosité

tendéncias, foi aclamada por alguns como uma obra prima, outros atreveram a emitir a opinido de que essa leve
colocacdo de excertos da insipida traducdo de Victor Cousin é uma das maiores — e &ridas — piadas perpetradas por ele”
(OSr, 1995:148). De fato, a notoriedade de Satie como personagem cémico inviabilizava o publico de o levarem a sério
quando deviam e contribuiram para que inimeras de suas pecas sérias fossem tomadas como humoristicas e de baixo
nivel antes mesmo de serem apreciadas. Em carta de 16 de maio de 1920 a Paul Collaer, que havia escrito um texto
sobre o drama sinfonico, Satie relata o episddio da estreia de Socrate: “Obrigado, Caro Senhor; obrigado. Ao escrever
Socrate, eu acreditei ter composto uma obra simples, sem a menor ideia de combate; pois eu ndo sou mais que um mero
admirador de Sdcrates e Platdo — dois senhores de aparéncia simpatica. Na audicdo em nosso Conservatério, pela
Société Nationale, minha musica foi bastante mal recebida, o que ndo me supreende; mas eu fui surpreendido ao ver a
sala rir do texto de Platdo. Sim. Estranho, ndo é? [...] P.S. Para alguns, parece que o grande Sécrates é um personagem
inventado por mim — isso em Paris!” (Vc, 2002: 406-407). Templier também relata que em um obituario, um critico
descreveu as Gymnopédies como pegas humoristicas e que isto era uma prova de que 0s criticos ndo s6 ignoravam a
musica de Satie como a negavam sem conhecer (TEMPLIER, 1976:100-101). Na mente de parte do publico e dos
criticos, todo o trabalho de Satie era encarado de antemao como uma piada de mau gosto que ndo merecia a menor
atencdo. Como respondeu Satie, ironizando a forma como era visto pelos seus criticos, a Paul Viardot — que estava
escrevendo um Dicionario de Musicos e requisitou um release do compositor —, em 8 de maio de 1915, o “Senhor Erik
Satie passa, certamente, por um cretino pretensioso. Sua musica ndo possui nenhum sentido e provoca o riso e 0
encolhimento de ombros” (Vc, 2002:209).

%2 gSatie compds cinco grupos de pegas infantis, no entanto, duas foram descobertas postumamente. Trois nouvelles
enfantines, publicada em 1972, e L’enfance de Ko-quo — Recommendations maternelles, publicada em 1999,
provavelmente foram pensadas como parte do ciclo geral Enfantines.
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visqueuse, Il. Frisson impoli, Ill. Tentacule chevalines); 3. La Chimére désolée (I. Kiosque, II.
Moisissures, 111, Estafilade); 4. Obstacles ennuyeuses (I. Les Catafalques endormis, Il. Les
Poussiéres peureuses, I11. Vasques chancelantes); 5. Sous les catalpas (trois belles Mazourkas) (I.
Ce qui dit le hibou, 11. Aprés Le bon déjeuner, Il1. Le Joli bal de coton); 6. Le Cheval est um animal
hippique, equestre e domestique (I. Equestre — Un général sur les dos, Il. Domestique — Une

charme derriére lui, 11l. Hippique — Un rival a vaincre); 7. Soupis Fanés (I. Grand sommeil
nocturne, Il. Familial désespoir, Ill. Sem nome, apenas esbocos); 8. Souvenirs fadasses (I.
Barbouillages, I1. Poil, 11l. Recrudescence); e a peca solta Réverie sur un plat (OSc, 1990:307-308).

Dentre estas pecas, 5 ja possuiam textos escritos 1.1. Regard, 1.111. Canalisation, 8.1. Barbouillages,
8.11. Poil e a Réverie sur un plat (SATIE, 2014:26-27). A interrup¢do da construcdo dessas pecas
provavelmente se deu por conta de encomendas que Satie receberia, duas parcerias com Jean
Cocteau, das quais uma ndo se concretizou: a primeira Cing Grimaces pour le songe d’une nuit
d’éte (1915) que acompanhariam uma peca circense baseada em A Midsummer Night’s Dream de
Shakespeare, a qual, embora s6 a musica tenha sido composta, se refletiu bastante no projeto
seguinte que se iniciou em maio de 1916, o ballet Parade pelo Ballets Russes. A continua
associacdo com obras interaristicas e outras encomendas afastariam Satie de seu projeto inicial.
Também é necessario apontar o fato de que, no Gltimo trimestre de 1914, em virtude da Grande
Guerra, os diretores e editores de revista interrompem suas publicacdes e as salas de concerto e

teatros sdo fechados deixando inimeras obras de varios compositores “na gaveta” (Vc, 2000:196).

2.3.1. Munido de clarividéncia

Neste momento, se passa a minha pessoa uma coisa bastante
original: Eu sou acusado de me deixar passar por um louco
— enquanto eu sou tao razoavel guanto vocé e eu.

Erik Satie (Ecrits)

A principio, as Gnossiennes de Satie ndo sdo estritamente obras humoristicas, pelo
contrario, elas possuem carater bem sério. A mencdo delas que realizamos aqui se deve ao fato de
elas serem o primeiro reflexo humoristico no pensamento composicional de Satie — a parte da
discreta descricdo como Opus 62 da peca Valse-Ballet, publicada em 1887 ou de seu Op. 20 Trois

mélodies; Op. 19 Elégie e Op. 52 Chanson®®. Através da utilizagdo de texto, mais precisamente na

% Essas designacBes podem ser compreendidas como humoristicas, no entanto, néo se sabe se foi realmente Satie quem
esteve por trds delas ou mesmo se tinham intenc¢do comica. O pai de Satie — que junto & madrasta do compositor,
Eugénie Satie-Barnetche, também compunha musicas de saldo — possuia uma empresa de edicdo de partituras e é
provavel que tenha sido ele quem adicionou essas designacfes com a intencdo de passarem por obras pertencentes a um
compositor laborioso, de longa data, pertencentes a um grupo maior e confidvel de qualidade, atraindo assim mais
vendas. Logo, a série La Musique des Familles, a qual figurava obras de Alfred Satie, também com improvaveis
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designacdo de carater e expressdo ndo usuais no corpo da partitura, Satie, em uma partitura sem
formula ou barras de compasso®*, com excecdo da quinta, utilizava pela primeira vez uma de suas
caracteristicas composicionais € humoristicas mais marcantes.

As Gnossiennes compdem um total de seis pecas. As trés primeiras foram compostas em
1890, a primeira dedicada a Roland Manuel, a segunda a Antoine de La Rochefoucauld e a terceira
sem dedicatéria. A Gnossienne n°4 foi composta em 1891; a n°5 foi composta em 1889; a n° em
1897; este segundo ciclo foi publicado postumamente, em 1968, por Robert Caby juntamente a
varias outras pecas de Satie ainda desconhecidas naquele momento. Dessas seis pe¢as apenas as trés
primeiras e a sexta possuem textos. A quarta e a quinta provavelmente devem ter sido pensadas para
outro ciclo que nunca se concretizou ou podem mesmo terem sido abandonadas por Satie antes de
sua finalizacdo. A sexta Gnossienne ja figura um texto provavelmente marcando um retorno a este
formato composicional de Satie, que agora se via despreendido de suas fungdes de compositor
religioso, fosse associado a Rosacruz de Péladan ou a sua Igreja Metropolitana de Arte; neste
periodo, as designacdes insolitas de carater também voltardo a aparecer nas Pieces Froides, as quais
a sexta Gnossienne se aproxima mais do que a sua propria série e, provavelmente, foi pensada como
parte do ciclo inicialmente, mas descartada por Satie posteriormente.

O titulo Gnossiennes ndo é humoristico, a0 menos num sentido intencional. Satie buscava
neste periodo criar novas formas, mais precisamente no formato de dancas, tendo como produtos
destas inovacdes as Gymnopédies e as Gnossiennes — além de pecas que ele alegava ter composto,
uma vez que ele almejava o posto de diretor da Académie des Beaux-Arts, mas que de fato nunca
existiram ou se perderam: Danses Romaines; Danses Byzantines e Kharaseos. Tal como
Gymnopédie — cujo titulo faz referéncia a Gymnopaedia, um festival e uma danca militar da Greécia
antiga, mais precisamente em Esparta, na qual homens dancavam nus exibindo seus corpos e
realizando movimentos de ginastica ao som de flauta ou lira (GILLMOR, 1988:41) —, Gnossienne
faz referéncia a um produto da Grécia antiga. O nome ¢ associado a cidade de Cnossos, cujas ruinas
foram descobertas em 1878, logo, é provavel que Satie tenha ouvido falar do inicio das escavacoes,

pelo arquedlogo alemao Heinrich Schliemann, ao local pelos jornais franceses. Satie tentou realizar

numeros de Opus, na qual as obras iniciais de Satie foram publicadas, contava com uma série de estratégias de
marketing e ndo necessariamente possuiam inten¢des humoristicas nos titulos. No entanto, ainda que acidental, a
incongruéncia, reconhecida hoje, resulta em humor.

% A auséncia de barras e formulas de compassos e a supressdo de pausas nas pecas de Satie raramente significam uma
tentativa de estabelecer um tempo métrico livre como se usou no decorrer do século XX. Sendo assim, suas partituras,
quase sempre, podem muito bem serem encaixadas em formulas de compasso tradicionais e sdo claramentes percebidas
como tal e, as vezes, em determinadas edicOes, as barras e formulas de compasso sdo adicionadas a partitura. A razéo
para que Satie retirasse tais elementos de suas partituras era uma preocupacao estética com o aspecto visual da partitura,
o qual também era entendido como arte pelo compositor e isto pode ser confirmado na observacdo de diversos de seus
manuscritos como em Prélude du Nazaréen que contém pequenos desenhos de castelos adicionados a partitura (Ve,
1981:226) ou em Le Water Chute de Sports et Divertissements, publicada em versdo a mao, que continha notagdes
visualmente exageradas alternando entre vermelho e preto com letras caligraficas ao lado de um desenho (Vy, 1989:12-
13).



119

uma aluséo ao palécio de Minos e a musica que possivelmente se tocaria na cidade de Cnossos, da
mesma forma que se realizam dangas relativas a outras cidades ou na¢des em cada época, e.g.,
Napolitanas, Danza brasilera de Jorge Morel, Danza del altiplano de Leo Brouwer entre outras.

As indicagOes, ainda mais insolitas que propriamente humoristicas, sdo as que seguem:

12 Gnossienne:

Trés luisant — Bem reluzente

Questionnez — Pergunte

Du bout de la pensée — Do fundo do pensamento

Postulez en vous méme — Postule em si mesmo

Pas a pas — Passo a passo

Sur la langue — Na ponta da lingua

22 Gnossienne:

Avec étonnement — Com espanto

Ne sortez pas — N&o saia

Dans une grande bonté — Em uma grande bondade

Plus intimement — Mais intimamente

Avec une légere intimité — Com uma ligeira intimidade

Sans orgueil — Sem orgulho

32 Gnossienne:

Conseillez-vous soigneusement — Aconselhe-se cuidadosamente
Munissez-vous de clairvoyance — Muna-se de clarividéncia
Seul, pendant un instant — S@, por um instante

De maniére a obtenir um creux — De maneira que se consiga um vao
Tres perdu — Bastante perdido

Portez cela plus loin — Carregue isto mais além

Ouvrez la Teté — Abra a cabeca

Enfouissez le son — Enterre 0 som

62 Gnossienne:

Avec conviction et avec une tristesse rigoureuse — Com convic¢ao e uma tristeza rigorosa
Dans une saine supériorité — Em sa superioridade

Have de corps — Magro de corpo

Savamment — Habilmente
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Estas indicagfes sdo uma exacerbacdo das indicacGes expressivas tradicionalmente
utilizadas na masica erudita. Elas buscam um detalhamento e uma especificacdo bem mais
requintada das intencdes expressivas que perpassam a cabe¢a do compositor e, contrario ao desejo
de maior clareza e especificagdo, o discurso utilizado por Satie ndo € distinto. O compositor utiliza
de tropos poéticos confusos que convidam o intérprete a ponderar sobre o significado poético de
tais expressdes, sua relagdo com o contetdo musical e de que maneira poderia postular tais
indicagdes no discurso musical a reproduzir. As indicagdes presentes nas Gnossiennes ainda néo
constituem uma extensa atividade humoristica, no entanto, ao pensarmos no contexto em que elas se
inserem, tais indicacdes sdo compreendidas de forma petulante pelos masicos que poderiam esbogar
— ante a uma infamiliaridade e recusa do convite laborioso de interpretacdo poética das indicacbes
de expressdo, presentes na proposta estética de Satie — um sorriso irénico como quem diz: “Ele s
pode estar brincando”. Isto se arrasta até os dias de hoje e dentro até mesmo de comentarios dos
proprios pesquisadores e biografos de Satie que costumam dizer que tais textos e indicacdes nao
possuem real conexdo com a musica e ndo devem ser levados em conta, 0 que, claramente, € um
equivoco de compreensdo da estética de Satie. As indicacOes de expressdo, que posteriormente se
transformariam em textos, colocadas nessas pec¢as sdo um convite a transpor a maquina engessada
da interpretacao fechada em codigos minimos e tradicionais. Sua funcdo é de constante didlogo com
0 material musical e, dentro do contexto do final do século XIX, essas indicacdes, devido ao seu
rompimento do que um intérprete tinha como expectativa de uma indicacdo de expressao, sao de um
grande potencial humoristico.

As Gnossiennes foram o inicio da constru¢cdo do sentido humoristico de um texto
adicionado ao corpo da partitura (E1) e também representaram uma revolucdo no que toca a questdo
da comunicacédo interpretativa estabelecida no caminho compositor-obra-intérprete. Elas formam,
ao lado da ja mencionada Valse-Ballet, os primeiros lampejos da técnica humoristica que Satie

ainda desenvolveria ao longo da carreira e que veremos a seguir.

2.3.2.  Aquecendo

Se eu fosse rico, eu teria medo de perder minha folrtuna.
Erik Satie (Ecrits)

Assim como mencionado na secdo anterior, as Pieces Froides, compostas em mar¢o de
1897, marcam um retorno de Satie ao seu trabalho secular. O compositor ja havia se dissociado da
Ordem Rosacruz de Péladan e aos poucos havia perdido o interesse na composicdo de musicas

sacras a sua propria igreja. Notavelmente, as duas obras que precedem este ciclo foram terminadas
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no inicio de 1895, sua Messe des Pauvres — Grande Messe de [’Eglise Métropolitaine d’Art € a
suposta obra Psaumes, a qual foi perdida ou talvez nunca tenha sido escrita por Satie, apenas
idealizada. O ano de 1896 € inexistente no que diz respeito a producdo musical de Satie, de fato,
como discutimos anteriormente, Satie nada fez além de viver a custa de seu irmdo Conrad e de seus
amigos Fernand e Louis Le Monnier e enviar uma carta com insultos ao critico Willy. Com a morte
de Rodolphe Salis, em 1897, o Chat Noir fecha as portas e, até outubro de 1898, a vida de Satie
ainda continuaria pacata e sem muitas atividades, até que ele retornasse, junto a Vincent Hyspa, ao
trabalho de compositor e pianista em cabarets como o Auberge du Clou, Nouvelles Athénes, Le
Divan Japonais entre outros. O compositor também ja estava vivendo, desde 1896, na Placard, seu
quarto mindsculo com espaco apenas para a cama e sua habilidade em reforcar a temperatura
ambiente. Dentro deste contexto de soliddo, pobreza e inatividade € que surgem as densas e
melancolicas Pieces Froides — e aqui, nos vem a mente o quadro de Santiago Rusifiol de 1891 au
coin de son froide que retrata Satie no canto de uma pequena sala se esquentando ao fogo de uma
lareira, embora a cena seja um pouco mais reconfortante do que era a Placard de Satie, ela pode nos
fornecer uma imagem da situacdo de soliddo e pobreza em que Satie vivia. As Pecas Frias sdo
divididas em dois grupos: Airs a faire fuir, dedicadas a Ricardo Vifies, com trés movimentos: I.
D ’une maniere trés particuliere; 11. Modestement; Il1. S Inviter; e as Danses de Travers, dedicadas
a Madame Jules Ecorcheville, também com trés movimentos: I. En y regardant a deux fois; II.
Passer; I1l. Encore. Como podemos observar, Satie retorna a sua obsessdo com a divisdo tripartite
e, assim como as Gymnopédies, as Piéces Froides apresentardo a ideia cubista de uma mesma peca
vista sob trés angulos diferentes, principalmente nas Danses des Travers, enquanto as Airs a faire
fuir se portardo como um A-B — A’.

Assim como as Gnossiennes, é seguro dizer que o0s elementos humoristicos presentes nas
Pieces Froides ndo extrapolam mais do que os titulos (E2) e os comentarios (E1) adicionados a
partitura e, se as mesmas descrevem os contornos melddicos e musicais, 0 fazem de uma maneira
discreta sem um forte fundo humoristico. Sendo assim, elas se portam da mesma maneira e nao
possuem um extenso nimero de elementos humoristicos. A funcéo de tais indicacdes é expandir 0s
cddigos utilizados na interpretacdo e poetizar a comunicagao entre intérprete e compositor. De certa
forma, o carater humoristico das indicacfes pode tambér ter sido inserido para aliviar a tensdo e a
carga melancolica presente. As indicacdes que irdo ser apresentadas a seguir sdo apenas insolitas e
seu potencial humoristico faz sentido apenas em um contexto engessado do final do século XIX, no
qual o comum seria ter a expectativa de indicagdes padronizadas de interpretacdo, sem a real
desenvoltura e exacerbacdo descritiva ou potencial imprecisdo apresentada por Satie. Em negrito
aparecerdo as indicacbes de andamento; em itdlico o texto/expressdo; em negrito, italico e

sublinhado a diviséo formal da pega:
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Piéces Froides — Pecas Frias
Airs a faire fuir — Arias de fazer fugir / para Ihe fazer fugir
D’une maniére trés particuliére — De uma maneira bem particular (A)
Obeir — Obedecer
Tout entier — Todo / Por inteiro
Descendre — Descer
Se fixer — Se fixar.
Ne pas se tourmenter — N&o se atormentar
Fatigué — Cansado
Important — Importante
Enigmatique — Enigmatico
A part — A parte
Dans le fond — Ao fundo
Avec fascination — Com fascinio
Plus loin — Mais longe
Pur — Puro
Modestement — Modestamente (B)
Sans sourciller — Sem fazer careta / cara feia
A sucer — A sugar / sugando
Dans le plus profond silence — No mais profundo siléncio
S’Inviter — Se convidar / Convidativo (4°)
Ne pas trop manger — N&o comer muito
Cumulativement — Acumulativamente
Derniérement — Finalmente
Voyez — Veja
Ne pas trop manger — N&o comer muito
Bien — Bem
Danses des Travers - Dangas Obliquas
Eny regardant a deux foix — A se olhar duas vezes (1)
Se le dire — Se o dizer
A plat — Chato / plano
Blanc — Branco
Toujours — Sempre
Passer — Passar (11)

Pareillement — Da mesma maneira
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Du coin de la main — Do canto da mao
Seul — S6

Etre visible un moment — Ficar visivel por um momento
Se raccorder — Se conectar / juntar

Un peu cuit — Um pouco cozido
Encore — Bis / Novamente (111)

Mieux — Melhor

Encore — Bis / Novamente

Trés bien — Muito bem
Merveilleusement — Maravilhosamente
Parfait — Perfeito

N’allez pas plus haut — N&o ir mais alto
Sans bruit — Sem ruido

Trés loin — Bem longe

As Pieces froides marcam o retorno de Satie, apos sua longa aventura rosacruciana, ao seu
estilo humoristico pessoal e seu interesse pela criacdo de novas formas. Apesar de aparentar que ele
retorna a0 mesmo estagio composicional que poderiamos encontrar oito anos antes, este é o
primeiro passo de Satie para o desenvolvimento e crescimento de suas técnicas humoristicas de

composicao, a qual serd aplicada com mais afinco na segunda década do século XX.

2.3.3.  Juntando os pedacos

N&o nos esquecamos daquilo que € devido ao Music-Hall,
ao Circo. E de la que nos vém as criacdes, as tendéncias, as
curiosidades dos métiers mais novos.
O Music-Hall e o circo tém o espirito inovador.

Erik Satie (Ecrits)

Pareceria-nos bastante errado se realizdssemos um trabalho acerca de humor em Satie e
ndo mencionassemos 0s Trois Morceaux en forme de poire, ainda que o contetdo humoristico no
interior de tais pecas nao seja tdo rico como as andalises que virdo a seguir. A obra é uma das mais
conhecidas de Satie e, certamente, as primeiras que vém a mente quando pensamos em aspectos de
humor, mas isso se deve mais as historias em torno da construcdo de tais pecas do que ao seu
conteldo humoristico real. Na histdria que j& mencionamos no primeiro capitulo, Satie conta que
em uma de suas inumeras visitas a Debussy, o0 mesmo o teria enchido de elogios quanto a sua

criatividade musical e a influéncia que ele havia tido sobre si e em Ravel, mas Debussy teria dito:
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“como um verdadeiro amigo, eu devo lhe alertar que de tempos em tempos existe na sua arte uma
certa falta de forma” (OSr, 1995:100). De fato, Satie buscava criar suas proprias formas musicais e
ignorava as ja consagradas pela tradicdo e, para zombar de seu amigo, escreveu as Trés Pecas em
forma de pera — e aqui, a ambiguidade da palavra Morceaux, pecas ou pedacos, ndao é acidental —,
pois uma vez que elas tivessem forma de pera, o argumento de Debussy estaria invalido. Este se
tornou um dos mais famosos contos de excentricidade de Satie e, provavelmente, seja uma historia
conhecida mais pela presenca de Debussy em seu contetdo do que pela sagacidade comica do nosso
compositor, uma vez que muitas pessoas reproduzem a histéria sem ao menos terem escutado uma
Unica vez tais pecas. Assim, ja explicamos, parcialmente, a comicidade do titulo (E2).

Até este momento, os esgares humoristicos das pecas de Satie eram em grande parte
advindos de um espirito natural do compositor e de sua vida, 0s quais, consequentemente, refletiam
em sua obra. Com isto, queremos dizer que Satie ainda ndo havia sistematizado meios para produzir
musica humoristica nem fazia isto como objetivo principal das obras, como sera o caso das obras
fantasistas. No entanto, no meio popular, um més antes de compor os Morceaux, Satie havia
langado um album de cang¢des com Vincent Hyspa intitulado Chansons d’Humour e isto demonstra
0 carater proveniente do cabaret que veremos nos Morceaux (Vc, 2000:107). Satie inclusive
considerava estas pecas os melhores trabalhos composicionais que ele ja havia realizado até 1903 —
e, de fato, ele anota isto no manuscrito da partitura: “Eu estou em um prestigioso ponto de transi¢ao
na Historia de Minha vida. Neste trabalho, eu expresso Minha decente e natural admiracao.
Acredite em mim, apesar de tudo que tenha ouvido” (SATIE, 2014:200) — como ele conta em uma
carta a Debussy, sempre referindo a si mesmo na terceira pessoa ou realizando efeitos sonoros

através da escrita como “aventure, ture ture, tu ture”:

[...] O Senhor Erik Satie trabalha neste momento em uma obra aprazivel, a qual se
chama Duas pecas em forma de pera. O Senhor Erik Satie estd louco com essa
nova invencdo de seu espirito. Ele fala muito sobre ela e a bendiz bastante. Ele
acredita que ela seja superior a tudo que ele ja escreveu até hoje; talvez ele esteja
enganado; mas ndo adianta lhe dizer isto: ele ndo acreditaria. Vocé que o conhece
bem, diga a ele o que vocé pensa sobre: certamente, ele o escutard melhor que
qualquer um, tamanha é a amizade dele por vocé (Vc¢, 2000:110).

A principio, o0 que era para ser uma obra de duas pecas se tornou trés e podemos encontrar
a segunda razdo comica do titulo, ja que as Trés pecas em forma de pera sdo na verdade sete pecas
divididas em: Manniére de commencement; Prolongation du méme; I; I1; 11I; En plus; e Redite. As
trés pecas foram antecedidas por dois movimentos introdutorios: Maneira de iniciar e Prolongacao
do mesmo; e finalizada por dois movimentos finais: Adicional ou No mais ou Novamente e

Repeticdo (E2). Dentre estes sete movimentos, apenas o | e o Ill, citados inicialmente como duas
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pecas em forma de pera, s&éo composic¢des de 1903, todos 0s outros movimentos séo readaptagdes de
rascunhos que Satie ja havia realizado desde 1890: Uma Gnossienne abandonada de 1891
(Manniere de commencement); uma cancdo de cabaret chamada Le roi soleil de plomb
(Prolongation du méme), a cancdo Impeérial-Napoléon (I1); uma Danse orquestral de 1890 (En
Plus); e um trecho de The Angora Ox (Redite) (OSc, 1990:286-287). Ndo ha indicacdes
humoristicas na partitura das trés pecas, sua indicacdo mais insolita (E1) ¢ um simples Comme une
béte — como uma besta na parte B da pega I11. A supressdo das indicacdes excéntricas colocadas por
Satie podem ter sua razdo no fato de a peca ter sido composta para dois pianos e sua intengdo fosse
toca-la juntamente com Debussy®®, o qual mantinha uma aparéncia séria e desaprovava as incursdes
humoristicas de Satie.

Em Manniére de commencement, encontramos uma peca na qual as funcGes tonais basicas
ja estdo dissolvidas. Os acordes se movem quase sempre por paralelismos e € normal encontrar
sobreposicOes de quarta e acordes com sétima e nona. A melodia quase sempre estd localizada
numa 92, 11%, 132 acima do acorde ou figura certo tipo de escala sintética (Mi — Fa# — Sol — La# —
Si— DO# — Ré), um ddrico #4. Abaixo mostraremos alguns dos poucos trechos que podem possuir
efeito humoristico. A comecar pela primeira se¢do, temos um acorde surpresa que brota,
completamente inesperado em ff (18), contrastando com o primeiro trecho em pp decrescendo, uma
dindmica de engano, além de se situar distante harmonicamente dos acordes que o precedem (19).
Aqui, antes mesmo de comecarmos a compreender a primeira se¢do, a qual ndo possui relacéo
funcional entre os acordes, mas gira em torno de D0, ja temos 0 pensamento interrompido para, em
seguida j& voltarmos a um p e uma nova secdo em torno de Mi, como podemos ver na figura 1 a

sequir:

* Em 1904, a peca também seria tocada por Ricardo Vifies e Maurice Ravel em uma soirée na casa do pintor Paul
Sordes (Vc, 2000:112).
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Figura 1 - Trecho inicial de Manniére de Commencement.

Na figura 1 também poderiamos interpretar o 8° e 9° acorde como um possivel efeito

humoristico (19), embora a auséncia de estabelecimento tonal possa abranda-lo. No entanto, ao

escutarmos o acorde de E7(9), dificilmente uma resolucdo em C menor esta prevista em nosso

corpo de expectativas, porém a passagem é rapida e sem destaque e sua efetividade em produzir o

riso pode ser bastante dubia. Além de utilizar figuras ritmicas jocosas frequentemente encontradas

em movimentos de Scherzo como a apojatura, Satie repetirda 0 mesmo processo do inicio ao final da

peca, mas desta vez de forma mais exacerbada para fortificar o susto. O trecho final (18) vem de um

longo ralentando e descrescendo na intensidade, partindo de p até chegar em pppp finalizando em

um acorde de Fm para de subito apresentar uma sobreposicao de oitavas de fa tocadas em staccatto,

“secas” e alcancadas por uma apojatura de trés notas em ff, quando tudo indicava que a peca ja

havia terminado, produzindo um final de engano como podemos ver na figura 2 abaixo.
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Figura 2 - Trecho final de Manniere de Commencement.
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Em Prolongation du méme ndo podemos apontar nenhum exemplo de grande riqueza
humoristica, além do fato de que ndo h4 uma prolongacdo do mesmo (E2). Este movimento ndo
prolonga nem trabalha com nenhum dos materiais tematicos apresentados em Manniere de
commencement, pelo contrério, apresenta materiais novos e contrastantes, portanto, seu titulo é de
certa forma incongruente, e se ele prolonga algo, é apenas o adiamento do inicio das trés pecas
principais. J& em | ou Lentement podemos apontar 0 mesmo recurso utilizado por Satie em
Manniere de commencement. A peca que acontece toda em uma dindmica em p ou pp é
interrompida trés vezes durante seu percusso pela intromissdao de um compasso com acordes de
natureza dominante com nona menor e sétima, em ff, e sua respectiva ténica menor tocadas em
staccato (A7(b9) — Dm; B7(b9) — Em; F#7(b9) — Bm) e retorna ao seu fluxo normal em p ou pp no
compasso seguinte (18). Antes da intromissdo do acorde, sempre h4d um decrescendo na melodia
tornando o efeito ainda mais intenso. Abaixo podemos visualizar uma dessas interrupc¢des na Figura
3.
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Figura 3 - Segunda interrup¢éo do fluxo musical em | Lentement (comp. 16-18).

Em Il ou Enlevé, ndo ha nenhuma técnica especifica a se comentar, a parte do carater
jocoso e festivo da peca tipico das cancBes de cabaret (14). Em 11l ou Brutal, apresentaremos nosso
altimo exemplo em figura para evitarmos uma sobrecarga de mais do mesmo, uma vez que se trata
do mesmo processo que pudemos visualizar nas figuras anteriores (18). Na figura abaixo podemos
ver a intromissdo de dois acordes secos em ff no fluxo da ideia musical em p. O acorde de
dominante, Fr6+, (Cb7 (#11) e Db7(#11)) séo resolvidos logo em seguida — ao menos o primeiro, 0
segundo é deixado suspenso e seguido por uma frase melddica repetitiva de L4 — Si — Sol que
culminara em um Mi natural. A proxima secdo se iniciara em outro tom: D menor —, mas sua

pontuacdo inesperada € suficiente para ser capaz de provocar o riso:
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Figura 4 - 111 ou Enlevé, trecho de ocorréncia humoristica do tipo (18), (comp. 13-18).

Tal processo acontece um maior nimero de vezes no decorrer da peca Ill, mas os exemplos
apresentados aqui ja foram suficientes para conhecermos o recurso e sua forma de utilizacdo. As
pecas seguintes, En Plus e Redite, ndo apresentardo nenhum elemento com grande riqueza
humoristica ou de diferente natureza. No entanto, assim como em Prolongation du méme, podemos
apontar o fato que Redite ou Repeticdo ndo repete nenhum material teméatico apresentado durante
todos o0s seis movimentos anteriores e seu titulo certamente traz uma incongruéncia as expectativas

que cria (E2).

2.3.4. Dando consisténcia aos preludios

Eu acabei de escutar uma dama que disse a uma outra
dama: “Vocé sabia: um cachorro é mais inteligente que uma
pessoa”. O qudo aquilo é verdade! |[...]
Quanto mais eu conheco os homens, mais eu admiro 0s
cachorros.
Quem me ama, ama meu cachorro.

Erik Satie (Ecrits)

Em 1912, Satie daria inicio a composicdo de sua série de pecas fantasistas ou humoristicas.
No entanto, antes que o primeiro ciclo de pecas fosse publicado, os Véritables Préludes Flasques
(Pour un chien), Satie compds o grupo de pecas Préludes Flasques (Pour un chien) e essa
construcdo dupla de uma mesma série nos fornece uma informacdo importante acerca do status do
humor musical na Franca do inicio do século XX. Com o efeito dos concertos realizados pela
S.M.1., organizados por Ravel, Satie receberia, no inicio de 1912, da empresa Demets, uma
encomenda de pecas de piano para publicacdo, as quais podemos ver descritas no catalogo

apresentado no inicio da secdo 2.3.. As primeiras pecas enviadas a Eugéne Demets por Satie foi a
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série de quatro pecas intituladas Préludes Flasques (Pour un chien), no entanto, Demets as recusou
devido ao carater duvidoso das pecas e pelo titulo inadequado (GILLMOR, 1988:146). Frente a
isso, Satie envia uma carta a Roland Manuel, em oito de agosto de 1912, avisando: “Eu acabei de
destruir os Préludes flasques. A refazer” (Vc, 2000:172). Em resposta a isso, Satie ird compor 0s
Veéritables Préludes Flasques e desta vez os enviard a Jacques Durand, o qual j& havia publicado

obras de Debussy e Ravel, como Satie informa a Roland Manuel em cinco de setembro de 1912:

Meu bom e velho Camarada. Vitéria ! por um instante. Eu perguntei a Jacques
Durand, em uma carta estranha, se ele gostaria que Ihe apresentasse os Véritables
Préludes Flasques. Eu acrescentei: “O senhor gostaria de me deixar sabendo se
minha pergunta o agrada ou ndo?” [...] Eu recebi uma carta, na qual as primeiras
palavras sdo: “Nos veremos com prazer o manuscrito de Véritables Préludes
Flasques que vocé nos propde”. Para marcar um encontro, a minha escolha. Qual
serd o fim? (Vc, 2000:174-175).

O fim nédo foi tdo vitorioso como Satie esperava, ja que Durand se negou a publicar os
Preltdios e, em catorze de setembro do mesmo ano, Satie ira contar novamente os resultados a
Roland Manuel: “M. Durand me retornou — como uma luva — o manuscrito. Estava me lembrando
do que vocé me disse sobre Demets, eu fui vé-lo. Imediatamente, este bravo homem pegou meu
manuscrito e me pagou de imediato. Entdo, obrigado a vocé, meu velho. M. Durand me fala que
seus clientes ndo gostariam de possuir minha obra. E possivel” (Vc, 2000:175). Dentro desses
acontecimentos, podemos perceber que a aceitacdo de pegas humoristicas ndo era vista com
interesse pelas editoras de partituras. Apesar de Satie ter conseguido publicar sua serie de pecas
humoristicas pela Demets, devemos nos questionar o que Roland Manuel disse a Satie sobre o
Editor ou cogitarmos mesmo uma intervencdo dele, ou de Ravel, entdo professor de Roland, frente a
editora, ja que a mudanca de opinido acerca da validade de publicacdo das pecas foi imediata e sem
necessidade de negociacgoes.

Como sabemos hoje, os Préludes Flasques ndo foram, de fato, destruidos, mas podemos
questionar se eles ndo foram, de certa forma, abandonados por Satie inconclusos, uma vez que eles
falham em similaridades com o restante das obras que os sucedem. De maior relevancia, eles ainda
possuem férmula de compasso e ndo possuem tantas anotagdes insélitas de expressdo ao longo da
partitura. Os quatro Preludios Flacidos (Para um cachorro) sdo dividos em: Voix d’Intérieur — 0z
do Interior; Idylle Cynique — Idilio Cinico; Chanson Canine — Cancdo Canina; Avec Camaraderie
— Com Camaradagem. Aqui ja podemos entender a natureza humoristica dos titulos (E2): a
homenagem aos cachorros ja nos ficou clara ao inicio da andlise e ficarara ainda mais quando
tratarmos dos Véritables Préludes. Neste caso, o humor do titulo surge, pois as expectativas quando

vemos uma designagdo de “para” entre parénteses, apds o titulo de uma peca, ela significa a
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instrumentacdo utilizada na obra, assim, tendemos a imaginar que a peca foi feita para ser realizada
pela voz de um cachorro e a propria ideia de imaginar isto ja nos é bastante comica.

O primeiro prelddio, Voz do Interior, ndo possui um titulo humoristico. Suas indicacGes de
expressdo consistem em um tradicional Détaché e um lié et trés chanté. O destaque estd no
andamento da peca descrito como Sérieusement; mais sans larmes — Seriamente; mas sem lagrimas
(113 + E1). A parte disto a unica técnica humoristica presente em Voz do Interior serd a utilizagdo
de uma resolucdo harménica improvavel e sem conexdes ao final de cada uma das trés frases que
constituem a peca (19), em especial a Ultima que se estabelece na tonalidade de Mib maior e realiza
uma cadéncia final completamente enganosa, saindo de Bb maior para um Ab5 e repousando em

um C maior, como podemos ver na figura abaixo:
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Figura 5 - Compassos finais de Voix d'Intérieur.

Poderiamos argumentar que o C5 funciona como um pivé de modulacéo, se direciona a um
subV, em seguida a Gm7, um quinto grau menor na escala natural de C menor, retorna ao subV e se
resolve através de aproximacéao cromatica a C em picardia; ou ainda que ndo haja modulacéo e que
0 Bb/F se resolva em uma TR maior de Eb (C) com a presenca do acorde de Ab5 interpolando a
resolucdo. No entanto, o0 nosso foco ndo é buscar as possiveis explicacdes harménicas deste trecho
dentro das teorias de andlise tradicionais, mas sim compreender que tal resolucdo do movimento
harmdnico, principalmente apds o estabelecimento da tonalidade em Eb maior, estaria
completamente fora do corpo de expectativas da maioria dos ouvintes, principalmente o publico de
concerto parisiense do inicio do século XX, assim, tal resolucdo geraria a incongruéncia e a quebra
do sistema conceitual, a qual, caso fosse percebida como aprazivel e ndo um insulto aos processos
harménicos tradicionais, geraria o riso.

O segundo preladio, Idilio Cinico, possui a compreensdo da natureza humoristica do titulo
e sua conexdo ao todo da obra um pouco mais escondida. Na Grécia antiga, dava-se 0 nome de
Idilio a qualquer pequena poesia de qualquer natureza. A palavra idilio também pode significar
certa forma de devaneio, sonho, utopia, fantasia. E aqui, ja podemos destacar a relagdo de sinbnimo
que Satie faz as suas obras como humoristicas e fantasistas. Quanto a palavra cinico, pode remeter
ao sentido figurado do fingimento hipdcrita ou, sua relagdo mais provavel, ao cinismo grego. A

corrente filos6fica do Cinismo pregava a vida de acordo com a natureza, logo, um natural
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despreendimento dos acessérios materiais, uma renuncia aos objetos e transformacbes da vida
social. A natureza de tal corrente era intima do escarnio, tanto na realizacdo como na recepgéo, ja
que a propria palavra cinico significa cdo ou igual a um céo e tal nome pode ter sido atribuido a
corrente pelo aspecto de moradores de rua e desapego das convengdes sociais e materiais do homem
tipicos dos adeptos do cinismo. Portanto, ja temos bastantes conexdes que interessam a Satie neste
simples titulo: sua propria vida de pobreza e distanciamento das convengfes sociais; sua critica
realizada através do escarnio; seu interesse e amor por cdes e pelo mundo grego; sua compreensao
da fantasia e a conexdo do titulo da peca com a obra como um todo (E2). No entanto, ndo ha
nenhuma técnica implicita que se apresente de forma clara e intencional neste preludio de 19
COMpassos.

O terceiro preludio, Cancdo Canina, cujo titulo pode quase ser interpretado como um
sinbnimo do anterior, s6 que mais explicito (E2), possui dois processos distintos que podem ser
interpretados como humoristicos. O primeiro que vamos nos atentar diz respeito a uma notacao
visualmente curiosa (E4), no entanto, fazemos a ressalva de que a compreensdo dela como
humoristica pode ndo ser tdo comum, embora possivel. Trata-se de um agrupamento de notas
estendido atraves das barras de compasso. Tal processo € frequentemente comum nas composicoes
hodiernas, e era mesmo utilizado pela Segunda Escola de Viena, Stravinsky, Bartok etc., porém, o
gue nos chama atencdo em Satie é a sua utilizacdo em demasia dado o determinado contexto da
época. Satie frequentemente agrupa notas por longas extensdes de tempo, porém ele o faz em pecas
sem formulas de compasso. Em Canc¢do Canina, vemos um amontoado de notas rompendo
barreiras de cinco compassos e, levando em conta o repertério comumente encontrado na época e 0
publico desta musica, é bastante possivel que tal processo despertasse o riso daqueles que olhassem

a partitura pela primeira vez. Na figura abaixo podemos visualizar esta notacao:
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Figura 6 - Extenséo do agrupamento de notas através das barras de compasso (comp. 14 a metade do 18).

A segunda técnica utilizada € a mesma que pudemos observar anteriormente nos Trois
Morceaux en forme de poire, a interrupcdo do fluxo de uma frase melédica em piano por um acorde
Maior 7(b13) [(F7(b13); Bb7(b13)]. Na tltima frase, o processo € repetido, mas desta vez com um
acorde de C7(#11)/Bb. Podemos visualizar a descricdo na figura abaixo, o primeiro em circulo
(Bb7(b13) e o segundo na seta (C7(#11)/Bb) ( (18).
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Figura 7 - As duas interrupcdes de fluxo melddico nos compassos finais de Chanson Canine (Comp. 18 ao 24).

O ultimo preludio, Com Camaradagem, como ja vimos anteriormente, possui este titulo
por uma possivel repressdo de Debussy ao titulo original que Satie teria colocado, Sous la futaille, e
é provavel que Debussy seja 0 camarada em questdo (E2), ou podemos compreender que, como
Avec camaraderie é a Unica peca do ciclo que ndo possui indicacdo de andamento/carater, o titulo
original tenha sido apenas apagado e Avec Camaraderie seja a real indicacdo de andamento/carater.
Neste preludio, ha apenas uma indicacéo insélita, négligement — negligentemente (E1), a qual é
bastante dubia quanto a sua efetividade. Em Avec Camaraderie, temos alguns trechos ligeiramente
humoristicos, embora nenhum seja tdo efetivo, como: a primeira frase que deveria, supostamente,
terminar em uma semi cadéncia, de G a D maior, mas finaliza em um D menor (19) (comp. 1-8);
uma mudanca de textura subita trazendo a melodia uma 92 maior abaixo e saindo de um legato tres
chanté para um baixo e acompanhamento entre pausas (comp. 17-20) (I18) (Fig. 8); seu momento
mais efetivo humoristicamente ao final da segunda secdo, quando temos uma troca subita de pp
ralentando para f (I18) — uma dentre outras trocas subitas de dinamica para f sempre que se anuncia a
cadéncia final das se¢des — e uma mudanca do material harmdnico (19), saindo de acordes de maior
tensdo para acordes triddicos destacados pelas oitavas duplas, o staccato do acompanhamento e
omitindo a aparicdo da dominante em sua cadéncia (Fig. 9); a frase final que atrasa sua concluséo
adicionando mais trés notas na melodia, a0 mesmo tempo que antecipa a tonica quando o esperado

seria 0 aparecimento da dominante ap6s a subdominante (19) (Fig. 10).
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Figura 10 - Frase final de Avec Camaraderie.
2.3.5. Dando real consisténcia aos preludios

Eles foram compostos para um cachorro... Eles s&o
dedicados a esse animal. Elas sdo trés pecas para piano,
curtas e sem pretensdo. Nelas eu me sacio nas amaveis
alegrias da fantasia.
Aqueles que ndo me entenderem sdo solicitados, por mim, a
observar no mais respeitoso siléncio e demonstrar uma
atitude de completa submisséo e inferioridade. Este € o seu
papel.

Erik Satie (4 Mammal’s Notebook)

Os Véritables Préludes Flasques (Pour un chien) (E2) sdo o primeiro conjunto de pecas

humoristicas para piano publicado por Satie pela Demets, a primeira de uma série de pecas

compostas em um curto prazo de tempo — de acordo com Ornella Volta, Satie aproveitava sua nova

condicdo de ter um editor disposto a publicar tudo que ele escrevesse, Eugéne Demets, e um

intérprete disposto a lhes dar a devida atencdo, Ricardo Vifies (Vc, 2000:180). Compostos entre 12
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e 23 de agosto de 1912, os prelidios sdo as correcOes, os verdadeiros, Prelidios Flacidos, em
substituicdo aos originais abandonados pelo compositor e que tratamos na se¢do anterior. Ha trés
preludios publicados: Sévere Réprimande; Seul a la Maison; On Joue; ha ainda a existéncia de um
suposto quarto prelddio chamado Arriere-Propos, o qual sé foi publicado em 1968, por Robert
Caby, na colecdo Carnet d’Esquisses et de Croquis como parte de um novo ciclo: Essais, Notes et
Arriére-Propos, esta colegdo organizada por Caby se encarregou de publicar todos os trabalhos
ainda desconhecidos de Satie até aquele momento. Os Véritables Préludes, foram estreados no ano
seguinte a sua composi¢cdo por Ricardo Vifies, em 5 de abril de 1913, em um concerto da SN -
Société Nationale, na Salle Pleyel (Vc, 2000:180). Ricardo Vifies viria a se tornar o intérprete dos
“sonhos” de Satie, durante este periodo, se encarregando de estrear praticamente todas as pecas
humoristicas que o compositor faria e publicaria pela Demets. Estes preltdios representam o inicio
da construcdo e estabelecimento de técnicas para um repertorio humoristico-musical, ou fantasista,
de fato, em Satie.

O primeiro prelddio Severe Réprimande — Severa Reprovacdo (E2), é, provavelmente, uma
indireta ao editor Démets que havia recusado a primeira versdo dos Préludes Flasques. A
dedicatoria da obra traz Tres “neuf heures du matin” Ricardo Vifies, a qual faz referéncia a um
possivel encontro de Satie com Vifies ou Demets ou com os dois. Embora seja incerto, e Satie tenha
realmente marcado um encontro com Vifies para falar sobre pecas em 23 de outubro as dez e meia
da manhd, em 21 de novembro de 1912, Satie envia a seguinte carta a Vifies, a qual se torna a
referéncia por trds da dedicatoria, uma possivel piada interna entre os dois, possivelmente sobre
algum aviso acerca de Demets ou sobre um cancelamento de Ultima hora: “Meu caro amigo.
“Doutor” desaparecido. Eu o agradeco. E bastante gentil, de sua parte, ter me prevenido. “Bem as
nove horas da manha” fez muito bem. Demets esta feliz como um rei ¢ vocé o encontra delicado e
bom como um pao. Este é também meu aviso. Seu criado e amigo. ES (Vc, 2000:178)” (E3).

E importante destacar que boa parte dos processos utilizados em um dos prelddios se
repete extensivamente nos outros, apesar de possuirem carateres diferentes, os preludios carregam
uma unidade harménica, ritmica (moto perpetuo) e humoristica como veremos. As indicacGes na
partitura sdo feitas de dois modos: as gerais em latim; e algumas menores e especificas em francés.
A razdo para essas indicacdes gerais, a parte o passado ativista religioso do compositor, podem estar
ligadas a uma forma de ironia a rejeicdo da primeira versdo dos preludios tidos como inadequados
pelo titulo, uma vez que as indicacbes sdo bastante ndo usuais, mas se fundam no carater inato de
seriedade inerente ao latim, devido a sua extensa utilizacdo no ambito religioso e na documentagdo

do conhecimento (E1):
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Vif (sans trop) — Vivo (ndo muito)
Donnez — Dé

De méme — O mesmo

Epotus — Engolido
Convaincre — Convencer
Imbiber — Embeber
Corpulentus — Corpulento
Caeremoniosus — Cerimonioso
Paedagogus — Pedagogo
Retenir — Reter ou Refrear

En force — Com forga

A parte de alguns poucos trechos de destaque, os trés prelidios sdo constituidos
essencialmente de acordes meio diminuto — e, eventualmente, acordes maiores com sétima menor e
nona maior, em virtude da apari¢cdo de uma fundamental na melodia, no entanto, o carater e fungédo
dos acordes continuam os mesmos (19 + 115). Essa repeticdo da sonoridade do acorde meio
diminuto, assim como a repeticdo ritmica em pecas minimalistas, da maior destaque a qualquer
objeto que apareca diferente a norma, chamando a atencdo para si, € CoOmo vemos em nossa teoria
sobre 0 humor, o desvio da norma e da expectativa € uma das principais chaves para a producdo do
humor. Aqui também temos o retorno a producéo de pecas sem férmulas de compasso. O primeiro
preludio ird fugir da repeticdo dos acordes meio diminuto apenas na cadéncia final que marca seu
inicio com a indicacdo Caeremoniosus. A sucessao de acordes abre com um G9 que segue para um
F#sus4(7), B9, e aqui poderiamos imaginar uma possivel cadéncia para E ou Em, no entanto, os
acordes que sucedem sdo Dm7 — G9 — C7M, completando uma cadéncia imperfeita em C maior,
completamente inesperada frente ao material harménico utilizado ao longo de toda a peca, mas
totalmente descritiva da indicacdo pedagogica (Paedagogus - retenir) utilizada (E1 + 13), porém,
mais uma vez Satie frusta a expectativa levando este acorde de C7M a um Fa maior com a nota Si
suspensa resolvendo-se na terca maior, L&, com a utilizacdo de um bequadro de precaucao sobre o
Si para o intérprete ndo confundir o C7M com uma possivel dominante de F, realizando um Sib

(19). A visualizacdo desse processo aparece na figura abaixo:
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Figura 11 - Final de Sévéere Réprimande.

O segundo preludio, Seul a la Maison — Sozinho em casa, é composto inteiramente de
acordes meio diminutos sem nenhuma intervengédo de acordes de outra natureza (19 + 115). Assim
como o primeiro preludio, suas indicacfes gerais sdo feitas em Latim e as especificas em Francés.
Como podemos constatar em uma dessas indicacdes, este preltdio possui o carater melddico de um
noturno e pode ter sido a ideia inicial que levaria Satie a, futuramente, compor seus cinco
Nocturnes®, em 1919.

Doucement — Docemente

Avec tristesse — Com tristeza
Nocturnus — Noite ou Noturno
Illusorius — Irdnico ou llusdrio
Substantialis — Substancial
Attentivement — Atentamente

Retenir et chanter — Refrear e cantar

A parte disto, ndo ha mais elementos humoristicos neste prelddio noturno. No final (Figura
abaixo), porém, temos uma interessante passagem mostrando o que ha de substancial na
composicao das pecas, quando Satie finaliza a peca realizando a reducdo dos elementos do acorde
meio diminuto através da utilizacdo de notas comuns, inicialmente com uma nota pedal e, em
seguida com duas, 0 qual poderia ser visto como uma descri¢do da esséncia Substantialis (E1 + 13),

mas ainda ndo tdo efetivo e improvavel enquanto engendrador do riso.

% O plano inicial de Satie era compor uma série de sete noturnos, dois grupos de trés separados por um interlidio, no
entanto, o projeto de Satie foi interrompido no quinto noturno. O sexto noturno, publicado em 1994, originalmente
incompleto, foi completado, a partir das anotacdes dos cadernos do compositor, por Robert Orledge e ndo se trata de
uma obra completa de Satie.
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Figura 12 - Final de Seul a la Maison.

O terceiro preludio, On Joue — Toquemos, continua a estrutura de acordes meio diminutos
tdo importante nessas trés pecas, tanto que, dez dias antes da estreia dos Veéritables Préludes
Flasques (Pour un Chien), Satie envia uma carta, em 26 de margo de 1913, de Ultima hora ao
pianista Ricardo Vifies, avisando-lhe de um erro de notacdo no inicio da partitura de On Joue, 0
qual estaria diferente do padrdo aplicado na peca e mudaria a natureza do acorde de D meio
diminuto para Fm7M. Na carta abaixo (Fig. 13), Satie explica a substituicdo: “Meu caro amigo. Eu
Ihe aponto um erro no comeco de: [imagem] Ré, ndo Mi. Desta forma, tudo bem. Eu acabei de ver,
nesse instante, este erro. Eu ndo vejo outros. [imagem] VVocé compreende? Erro do gravador, o mi.
Desta forma, feio. Bem feio. Como vocé estd? Eu ndo vou mal, Eu lhe agradeco. Amigavelmente:
ES” (Vc, 2000:181-182).
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Figura 13 - Carta de Satie a Ricardo Vifies, em 26 de mar¢o de 1913, explicando as alteragdes em On Joue (Vc, 2000:183)
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As indicagdes da peca (E1) apareceréo na seguinte ordem:

Aller —Ir

Lié — Ligado

Paululum — Bem pequeno
Reprendre — Retomar
Opacus — Opaco
Imitativus — Imitativo
Subitus — Subito

Ecarter — Espalhar

A peca mantém sua repeticdo continua da sonoridade do meio diminuto (19 + 115), no
entanto, possuimos certas justaposicoes inesperadas de material musical que ndo s6 rompem o ciclo
ritmico e harmdnico do moto perpetuo estabelecido como, também, fazem referéncia ao estilo de
musica proveniente dos cabarets parisienses (12, 18, 19, 14). A primeira intervencdo de tais
elementos ocorre com a apari¢cdo da indicacdo Paululum que cresce aos poucos, em intensidade (de
pp para f) e tessitura (quase duas oitavas acima), vindo de um F# meio diminuto para a aparicao de
um acorde de Bm?7, anunciado por trés apojaturas em f, seguido por um E9, pressupondo uma
Subdominante com 62 e 5% e uma Dominante com 92 maior de A, no entanto, a harmonia é resolvida
apenas num sentido débil, encaminhando-se novamente a um meio diminuto em Reprendre, um C#
meio diminuto em pp, o qual pode também ser interpretado como um A7(9) sem a fundamental.

Podemos ver o processo descrito na figura abaixo:
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Figura 14 - Primeira mudanga de carater subita em On Joue (entre as indica¢des Paululum e Reprendre).

A segunda intervencdo que se inicia na indicacdo Opacus apresentara um grupo de oito
acordes secos, a repeticao alternada entre B meio diminuto e E meio diminuto em pp ap6s um f da
frase anterior, seguido pela reaparicdo da ritmica tipica de musicas de cabaret sobre os acordes de

D# meio diminuto — D#° — Em — E meio diminuto, 0s quais ja apontam e se encaminham para uma
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repeticdo resolutiva da quarta justa entre Mi e Si em f. Essa justaposicdo de elementos e a troca
ritmica e dindmica subita marcadas pela apari¢do de quartas justas em destaque, cujas sonoridades
se tornam extremamente contrastantes e dissonantes no contexto da peca e marcam uma diviséo da

peca (12, 18, 19, 14), sdo expressas no exemplo abaixo:

oo e

v = |
e e

Imitativus

Figura 15 - Segunda interven¢do em On Joue.

Os compassos seguintes realizam uma recapitulagdo dos elementos ja apresentados, de
certa forma, imitando os elementos anteriores e descrevendo a indicagdo Imitativus (E1 + 13).
Inicialmente, temos o desenvolvimento do material apresentado em f, visto no primeiro tempo da
figura 15, o qual é interrompido por um Subitus em pp que desenvolve o material de Opacus (18).
O material de Subitus é composto por um arpejo nas notas das extremidades sobre o acorde de C#m,
enquanto as vozes internas se alternam entre intervalos de segunda maior e terca maior (19) — a
analise dos acordes poderia também ser entendida como A#, C#, E# e G#, todos meio diminutos,
caso desprezassemos a auséncia da terca em todos eles. Em seguida, em p, o tema de cabaret
reaparece desta vez simulando uma cadéncia direcionada a F& maior com os seguintes acordes: F —
A7(b9) — Bb/D — C7, os quais poderiam ser lidos como Tonica, Dominante da Ténica relativa que
se resolve por engano numa subdominante em comum entre F e Dm, Dominante de F, porém, a
resolucdo € encaminhada, através de uma escala cromatica incompleta, por engano a um Dm7/F em
f, 0 qual simula as marcacdes utilizadas nas quintas justas vistas na figura 15 (13). A partir deste
ponto, a peca se espalha para dois acordes meio diminuto em ff, B e F#, retornando a sua sonoridade
inicial (19) e contrariando a possivel expectativa de resolu¢do que possa ter sido criada com a
cadéncia que os antecede e a natural expectativa de repouso aos finais de peca — a0 menos no
repertorio classico ainda em voga na contemporaneidade de Satie. Podemos ver o processo descrito

na imagem abaixo:
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Figura 16 - Trecho final de On Joue.

O suposto quarto preludio, Arriére-Propos — Resolucdo Contraria ou Posfacio, se encaixa
em unidade com os outros preladios aqui apresentados, apesar de Satie té-lo deixado de fora da
publicacdo propositalmente ou té-lo utilizado como estudo aos preludios de fato planejando deixa-lo
para o fim. Todos os acordes utilizados na peca sdo meio diminutos, com a exce¢do de um G#°
formado pelas notas (Sol# — Si — Ré — Fa), localizado na secdo da terceira seta da Figura 17, ao qual
Satie, provavelmente, esqueceu de acrescentar o # a nota Fa para transformé-lo em um G# meio
diminuto. Na peca ndo ha indicacdes humoristicas nem a utilizacdo de variados recursos
humoristicos como vimos acima. Temos apenas 0 seu titulo que sugere a utilizacdo continua dos
acordes meio diminutos como uma resolucdo contraria ou se entendermos a palavra como um
posfacio, como uma explicacdo final dos preladios (19 + 115, E2) e sua estrutura que € divida em
trés frases de contraste de material ritmico (12), e uma breve recapitulacdo da primeira frase, cuja
unificacdo se da pela utilizacdo dos acordes de mesma natureza. Abaixo, podemos visualizar a peca

e a divisdo das se¢bes, como apontado pelas setas:
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Arriere-Propos

Figura 17 - Peca Arriere-Propos de Erik Satie e suas trés frases de ritmos constrastantes + a recapitulacdo da primeira frase
indicadas por setas.

2.3.6. Descrevendo automaticamente

Eu escrevi as Descriptions Automatiques a ocasido de meu
aniversario. Esta obra faz continuidade aos Veéritables
Préludes Flasques.
Evidentemente, os Chatos, os Insignificantes e os Cheios de
si ndo terdo prazer algum. Que eles engulam suas barbas!
Que eles dancem sobre suas préprias barrigas.

Erik Satie (Ecrits)

As Descriptions Automatiques foram compostas por Satie entre 21 de abril e 26 de abril de
1913. O ciclo de trés pecas para piano solo, inicialmente nomeado como Descriptions Hypocrites e
Vocations Eléctriques pelo compositor, ndo podia ter tido melhor alteracdo, pois aqui, um dos
principais recursos, utilizados por Satie, serd a descricdo musical dos textos colocados na partitura e
também marcara o inicio da utilizacdo de citagdes ou parddias pelo compositor®’. E claro, que
embora estes recursos sejam aqui utilizados pela primeira vez por Satie em sua musica de concerto,
esta pratica Ihe era rotineira durante todos seus anos como pianista de cabaret, realizando musicas
descritivas para teatro de sombras, fantoches, para pantomimas e toda sorte de manifestacfes
teatrais com musica. Também no meio da musica popular como um todo, sempre foi de pratica mais
comum utilizar da citacdo de obras conhecidas pelo publico dentro de outras obras e, ainda hoje, €

frequentemente, comum escutar durante solos improvisados, principalmente no jazz, a citagcdo de

%" Ha ainda a possibilidade de encontra-las sobre 0 nome de Descriptions Mécaniques, mas, provavelmente, pelo
aspecto de sindnimo entre automatismo e mecanicismo, 0 qual tivemos uma prévia quando falamos da filosofia de
Bergson anteriormente.
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temas populares, aberturas de desenhos animados, cangdes folcléricas etc. Desta forma, Satie ndo
estava fazendo nada absolutamente novo a sua pratica, apenas transportando um contetdo de um
ambiente (cabarets) para outro (salas de concerto). Consequentemente, o veremos trazer citacfes
referentes ao seu mundo, como cangdes de cabaret, hinos religiosos, can¢des infantis, trechos de
operettas, trechos de obras de outros compositores, cangdes folcléricas, cancdes militares etc®. O
compositor repetira o processo em diversas obras ap0s essa primeira usagem, e ja poderemos ver
bastantes semelhancas, ndo apenas técnicas, entre as Descriptions Automatiques e os Embryons
Desséchés que trataremos mais adiante.

As Descriptions Automatiques — Descri¢cdes Automaticas (E2) consistem em trés pequenas
pecas — sem férmulas e barras de compasso ou armadura de clave —, cada uma descrevendo um
cenario em particular: I. Sur un Vaisseau — Sobre/Em um navio, dedicada a Madame Fernand
Dreyfus; I1. Sur une lanterne — Sobre/Em uma lanterna, dedicada a Madame Joseph Ravel; I11. Sur
un Casque — Sobre/Em um capacete, dedicada a Madame Paulette Darty. Elas foram estreadas por
Ricardo Vifies, em 5 de junho de 1913, na Salle Erard em um concerto da SMI — Société Musicale
Indépendante. De acordo com Satie, em uma carta de 6 de junho, tocadas de forma excepcional:
“Meu bom Velho, E um prazer para mim Ihe agradecer pelo que vocé fez pelas minhas Vocations
électriques. Sem a ajuda de seu talento espiritual, minhas pequenas coisas teriam parecido bem
magras. Vocé ndo pode acreditar no qudo superiormente vocé as tocou! Obrigado, meu velho
cumplice; veja em mim seu velho agradecido. E.S.” (Vc¢, 2000:186). Em outra carta, de 3 de julho
de 1913, ja vemos o nome alterado para Descriptions Automatiques, na qual Satie pede para que
Roland Manuel agradeca a Mademoiselle Roux pelo trabalho sobre as pecas, a qual provavelmente
realizava a edicdo para publicacdo pela Demets (¢, 2000:187).

A primeira descricdo, Sur un Vaiseau, inicialmente foi chamada de Sur un thon e Sur un
loup antes de Satie decidir-se pelo titulo final (OSc, 1990:298). Aparentemente, o titulo relacionado
ao mar e a0 mundo maritimo interessava bastante Satie que fez seus Embryons Desséchés sobre o
mesmo tema e Sur un Vaisseau carrega inumeras semelhancas com d’Holothurie. A inspiracao nos
parece bastante clara se lembrarmos que Satie cresceu em uma cidade portuéria e seu tio Adrien
“Sea-Bird” Satie e seu avd Jules Satie eram corretores de navio. A peca trabalha principalmente
com a descricdo dos textos humoristicos que sdo adicionados a partitura. Nesta obra, Satie, pela
primeira vez, realiza um salto, saindo de indicacGes de expressdao e interpretacdo rebuscadas e

poéticas para a constru¢do poética de um texto acoplado ao material musical e dialogando com o

% As Descriptions Automatiques s&o compostas imediatamente ap6s Le piége de Meduse (Marco de1913), a Unica obra
teatral de Satie. Descrita pelo compositor como “uma pega de pura fantasia... sem realidade. Uma piada. N&o a veja
como nada além disto. O papel do Bardo Medusa é uma espécie de retrato/descri¢do... Mesmo um retrato de mim... um
completo retrato de mim” (SATIE, 2014:205). A peca é uma das percursoras do teatro do absurdo e a causa da
inspiracdo composicional de Satie em transpor a tdo comum mdsica descritiva do teatro para uma descrigdo musical em
pecas de concerto.
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mesmo. Assim, as indicacBes que aqui aparecerdo quase sempre serdo descritas musicalmente®

COMO veremos a seguir, porém observemos inicialmente estas indicagoes:

Assez Lent — Bem lento

Au gré des flots — A vontade das ondas

(Léger) Petit embrun — (Leve) Pequeno borrifo*
Un autre — Um outro

Coup d’air frais — Golpe de ar fresco
Mélancolie maritime — Melancolia maritima
Petit embrun — Pequeno borrifo

Un nouveau — Um novo

Gentil tangage — Oscilacdo agradavel*

Petite lame — Pequeno quebra-mar (proa + bulbo do navio)

le capitaine dit: Tres beau voyage — o capitdo diz: Viagem muito bonita
Le vaisseau ricane — O navio zomba*?

(Liez) Paysage au loin — (Ligar) Paisagem ao longe

(Lié) Petite brise — (Ligado) Pequena brisa

Petit embrun de courtoisie — Pequeno borrifo de cortesia

(Balancez) Pour accoster — Para acostar ou ancorar

Como pudemos ver, as descrigdes narram um passeio de navio e todos 0s eventos sonoros
concretos e sensoriais que podem ocorrer durante essa viagem (E1 + 13). Sendo assim, a primeira
descricdo do navio indo ao favor das ondas, Au gré des flots, é expressa por Satie através da figura
de acompanhamento: «.=< (Fig.18), a qual permanece em ostinato até o fim da peca. Sobre a figura
das ondas, 0s outros eventos descritos irdo acontecer, iniciando pelos borrifos, Embruns, expressos
por uma melodia descendente (Fig. 19); golpe de ar fresco, coup d’air frais, realizado através de
uma escala de fa menor ascendente em semicolcheias; o balancar do barco, gentil tangage, através
de notas repetidas em staccatto seguidas de um arpejo de Cm na primeira inversdo; a imposicdo da
proa quebrando o mar, petite lame, descrito por uma melodia sobre Cm; o capitdo dizendo boa

viagem, através de uma série de notas bastante agudas (Fig. 20); a paisagem que aparece ao longe,

% E importante destacar que as descricBes musicais de Satie estdo apoiadas em um texto adicionado a partitura (E1) e
que dificilmente este processo pode ser reconhecido sem o conhecimento das anotagbes, como seria esperado de uma
aplicacdo da técnica 13. Aqui a técnica 13 aparece como um potencializador do contedildo humoristico de E1 ampliando
seu campo de acdo de um plano explicito para um implicito musicalmente.

“% Chuva fina causada pelas ondas quebrando. Uma espécie de orvalho do mar.

*! Tangage denomina o balancar de um lado pro outro das embarcacdes em alto mar e que frequentemente s&o as causas
de cinetose ou enjoos de movimento.

*2 Ricaner — riso proveniente da zombaria, deboche, sarcasmo e ridicularizagéo.
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Paysage au loin, descrita através de arpejos ascendentes que se ralentam em graus conjuntos na
distancia de uma quinta justa, como se o0 barco distanciasse € a cena ficasse menos nitida; por fim a
pequena brisa, Petite brise, que é descrita através de uma melodia composta de saltos repetidos
(Fig. 21).

Au gré des flots
Assez Lent

Léger A
& \ =f=i=i= ®hel, bb < 13
Sebs i b L
1T E' | 1T 0 Py I
i\._/ . \/ u ’ \/ H ) V \/ ;-l
Petit embrun (,'n\au{ ’ Petit embrun Un nouveau Petit embrun de courtoisie
e): f ff it ff
= f i i i
Figura 19 - Listagem de todos os formatos descritivos do borrifo em Sur un Vaisseau.

..... j Le capitaine dit: Trés beau voyage
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Figura 20 - Processos variados de descri¢do em Sur un Vaisseau.
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Paysage au loin

Figura 21 - Processos variados de descri¢do em Sur un Vaisseau (2).
Sur un Vaisseau ndo possui indicacdes de dinamica, a parte o p inicial, e é possivel que

Satie contasse com a intensidade naturalmente proveniente da tentativa de descrever as cenas — e é
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importante lembrar que, ao escrever tais pecas, Satie ja possuia um intérprete especifico em mente,
Ricardo Vifies. A peca possui uma unidade, em boa parte, garantida pelo ostinato e pelas apari¢Ges
dos Embruns espalhados ao longo da pe¢a que sdo iguais em esséncia, com excec¢ao do ultimo que
substitui as tercas por uma segunda maior como forma de anunciar a ultima cena do ancoramento,
como veremos adiante. Por ora, nos concentraremos em duas cenas especificas que se utilizam de
um recurso além da descricdo, a parédia ou citacdo musical*® (11 + E1 + 13). A primeira citacdo
utilizada por Satie, e identificada por nés — a qual pode facilmente passar despercebida e nao é
contemplada em nenhuma das listagens de empréstimos musicais realizados por Satie —, é referente
ao trecho mencionado como Mélancolie maritime, na qual Satie cita metade do trecho referente ao
Hino Cristdo O Store Gud - Oh Grande Deus, em portugués traduzido como Quédo grande és tu.
Este hino, um dos mais conhecidos pelo mundo cristdo, ao lado de Maravilhosa graga, foi escrito
por Carl Gustav Boberg na Suécia. Boberg, que vivia em uma cidade estuaria, no Oceano Baltico,
teria saido para um servico religioso com amigos, em 1885, e ao voltarem, teriam sido pegos por
uma forte tempestade, a qual duraria pouco menos de uma hora. Ao chegar em casa, Boberg abriria
a janela e contemplaria a Baia de Monsteras em plena calmaria e escreveria o poema. Em 1888, o
poema foi adaptado a uma cangéo folclérica sueca e publicado em partitura pela primeira vez em
1891, com arranjos de Adolph Edgren, ndo tdo diferentes dos encontrados hoje. A cancdo se
popularizou rapidamente e, embora ndo haja registros concretos de sua chegada na Franca, em
1907, ele ja havia sido traduzido para o alemdo e, em 1912, para o russo. Satie utiliza apenas de
metade da frase principal da cancdo, no entanto, a harmonia e a melodia se encontram em perfeita
combinacéo e a histdria portuaria, provavelmente descoberta por Satie em suas incursoes religiosas,
vao ao encontro tematico da obra Sur un Vaisseau e da prépria infancia de Satie para que seja
apenas uma coincidéncia ou citacdo acidental. Na figura abaixo podemos ver um comparativo entre

a peca original e a citacdo de Satie:

*® salvo quando indicado no corpo do texto, as cangdes utilizadas por Satie para citacdo ou parédia ja sdo de amplo
conhecimento das pesquisas sobre o compositor e podem ser encontradas em diversas fontes mais, ou menos,
completas. Alguns materiais que possuem uma listagem dessas cang¢des utilizadas sdo: (OSc, 1990:200-203); (SATIE,
2014:181-183); Satie the Bohemian: From Cabaret to Concert Hall de S.M. Whiting (1999); Musico poetic form in
Satie’s “Humoristic” Piano Suites (1913-14) de Allan Gillmor (1987); e a tese de Belva Jean Hare, The uses and
Asthetics of Musical Borrowing in Erik Satie’s Piano Suites, 1913-1917 (2005), porém, apenas esta Ultima oferece um
pouco mais do que uma listagem das can¢des utilizadas e entra em maiores detalhes em como se da essa utilizagdo. No
entanto, apesar de explicativa em muitos pontos, o trabalho de Hare apresenta determinadas inconsisténcias ao ignorar
um numero de citagbes, como vérias provenientes de Debussy, e ao forcar interpretacfes acrescentando citacdes
inexistentes como J'ai du bon tabac em d’Holothurie (HARE, 2005:57), a qual também fora mencionada por Orledge
em (OSc, 1990:164). Hanlon, também afirma isto sem demonstrar (HANLON, 2013:224), provavelmente, pelo fato de
ndo terem tido acesso as cangdes infantis francesas ou ndo terem realizado o processo de confronto as informacdes
disponibilizadas por Orledge, o qual apenas menciona sem demonstrar de que forma essa citacdo se daria. Uma vez que
o trabalho de Orledge sobre Satie é referencial, algumas informacfes podem ter sido aceitas sem 0 necessario
questionamento. Como veremos adiante, quando tratarmos dos Embryons Desséchés, na verdade, essa citagdo consiste
na cadéncia final da can¢do Mon Rocher de Saint-Malo e ofereceremos uma nova explicacdo mais plausivel para o
comentario Je n’ai pas de tabac na pega, uma vez que a suposta citacdo da cancdo J'ai du bon tabac teria de ser
explicada através de inversdo de diregdo dos materiais e processos “for¢ados” no lugar de uma simples citacdo literal de
Mon Rocher de Saint-Malo.
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Sur un Vaisseau

Quio grande és tu

Figura 22 - Comparativo entre Quéo grande és tu e Sur un Vaisseau.

A segunda citagdo de Sur un Vaisseau esté sobre a indicacdo Le vaisseau ricane, na qual
Satie utiliza uma cancdo infantil francesa chamada Maman les petits bateaux (11 + 13 + E1). Aqui
podemos ver outro universo de Satie, esta citacdo provavelmente Ihe renderia as ideias futuras que
se concretizariam em seus cinco ciclos de cangdes infantis e suas aulas de musica voluntarias ao
publico infantil de Arcueil-Cachan. O compositor sempre foi interessado pelo mundo infantil e
conhecido pela sua mentalidade jovem, apesar de sua idade. O mesmo também sempre estava
cercado de jovens compositores e frequentemente valorizava o frescor e sabedoria da juventude
como ¢ possivel encontrar em suas anotacdes particulares: “A crianga tem a sabedoria natural: ela
sabe tudo”; “E bonito a juventude, com a condig&o que ela nio seja velha (é possivel ter um espirito
jovem em um corpo velho)”; “Sabe-se que as criancas sao mais jovens que muitas pesssoas idosas”;
“Alguns jovens sao bastante velhos para sua idade” “A experiéncia ¢ uma das formas de paralisia”
(Ve, 1981:173). Satie se certificava de estar sempre proximo a compositores jovens como Auric e
Poulenc, quase 33 anos mais novos que Satie, e de certa forma todo o grupo dos Les Six,
originariamente Les Nouveaux Jeunes, que viam em Satie uma espécie de mentor no inicio de suas
carreiras. Sendo assim, a citacdo nos parece bastante condizente com o espirito de Satie. A cangdo
infantil possui a seguinte letra: Maman les petits bateaux que vont sur [’eau, ont-ils des jambes? —
Mamée, os pequenos barcos que vao sobre agua, eles tém pernas?; Mais oui, mon gros béta, s’ils
n’en avaient pas, ils march ’raient pas — Mas € claro, meu bobinho, se eles ndo tivessem, eles ndo
andariam; Allant droit devant eux, ils font le tour du monde — Indo sempre em frente, eles fazem a
volta ao mundo; Mais comme la terre est ronde, il reviennent chez eux — Mas como a Terra é
redonda, eles retornam as suas casas. Satie utiliza apenas a primeira frase deixando ausente a Ultima
nota correspondente a silaba bes em jambes, processo frequente em arranjos instrumentais da
cancdo como o de Henri Valiquet®. O texto colocado por Satie, O navio zomba, pressupde que o

navio, através de uma prosopopeia, ri da ingenuidade e inocéncia da suposi¢cdo do garoto que

“ E provavel que Satie possuisse o livro “H. Valiquet: Les Refrains de I’Enfance”, uma vez que varias das cangdes
presentes no livro s&o utilizadas como citagdes, em outras pecas, pelo compositor.
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desconhece a real natureza por trds do modo como os barcos navegam. Abaixo podemos visualizar

um comparativo entre a cancdo original e a frase citada, uma quarta justa acima:

Maman les petits bateaux Sur un Vaisseau
Moderato . ‘ B
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Le vaisseau ricane

Figura 23 - Comparativo entre Maman les petits bateaux e Sur un Vaisseau.

Por fim, Satie ilustra 0o ancoramento do navio, terminando a longa viagem descritiva
condensada em menos de dois minutos de musica. O pequeno borrifo de cortesia, o Unico que difere
das tercas apresentadas nos outros, apresenta um intervalo de segunda maior que anuncia o acostar
do navio descrito atraves de uma alternancia entre as segundas maiores e um fa bemol, ambos em

portato, como podemos ver na figura abaixo:

- \,', ,,7,, =

Pour accoster b—,

Figura 24 - Processo descritivo ao final de Sur un Vaisseau.

A segunda peca, Sur une lanterne — Sobre uma lanterna, possui uma tematica bastante
diferente ao utilizar referéncias a Revolucdo Francesa e a época do Grande Terror na Franga. Se
pudermos tracar uma conexdo tematica, como apontado por Whiting (1999:364), ela esta no carater
infantil da peca, pois o texto descritivo que acompanha a pe¢a sugere uma crianga instruindo um
iluminador de postes pela rua a fazer seu trabalho. A argumentacdo de Whiting para que se trate de
uma crianca esta nos pronomes utilizados, Vous em vez de Tu, sugerindo que o locutor é mais novo
que aquele a quem se dirige. Baseado nisto, ja teriamos uma incongruéncia inicial, a de uma crianca
direcionando um trabalhador adulto. A cancdo busca retratar uma cena bastante pictdrica que
poderia ser interpretada como um caminhar a uma possivel reunido de revolucionarios no meio da
noite, 0s quais correm risco de serem pegos durante a caminhada e se escondem no meio do
caminho quando o garoto pede para que se apague a lanterna. E claro que isto é uma suposicao,

porém varias imagens nos sdo sugeridas através do texto descritivo de Satie e sua potencializagao é
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feita através da descricdo musical e das citacfes realizada como veremos. Primeiro observemos o

texto que acompanha a partitura (E1):

Lent — Lento

Nocturnement — Noturnamente

N’allumez pas encore: vous avez le temps — Nao acenda agora: vocé tem a hora certa
En dehors — Por fora

Vous pouvez allumer, si vous voulez — VVocé pode acender, se quiser

Eclairez un peu dévant vous — Ilumine um pouco a sua frente

En dehors — Por fora

Votre main dévant la lumiére — Sua mdo na frente da luz

Retirez votre main et mettez-la dans votre poche — Retire sua mao e a coloque no seu bolso
Pressez au peu — Pressione aos poucos

Enlargissez — Alargue

Retenir e diminuer — Refrear e diminuir

Chut! Attendez (deux temps) — Siléncio! Espere (dois tempos)

Eteignez — Apague

Ecartez — Espalhe

Aqui podemos notar o carater de noturno utilizado no segundo movimento, assim como o
noturno do segundo movimento de Véritables Préludes Flasques que vimos anteriormente. O
motivo para a construcdo de nossa interpretacdo do texto, que mencionamos no paragrafo anterior,
esta na utilizacdo de duas Carmagnoles® para a construcdo de Sur une Lanterne. A primeira, Ca
Iral — Assim serd! ou Vai ficar tudo bem!, da origem ao titulo da peca (E2) retirado do verso Ca ira,
Caira, Ca ira! Les aristocrates a la lanterne — Assim sera, assim sera, assim sera, 0s aristocratas a
forca; Caira, Ca ira, Caira! Les aristocrates on les pendra! — os aristocratas, iremos enforcar. Esta
cancao, em conexdo com os principios politicos de Satie, ndo € diretamente expressa musicalmente,
mas podemos interpretar o material inicial de Sur une lanterne como: uma reducdo do material
musical de Ca ira! — subtraindo a figura ritmica e mantendo apenas a alternancia entre L& e Si —;
uma descontextualizacdo causada nas duas citaces que veremos, uma vez que Sur une lanterne é

uma peca lenta em comparacdo ao carater festivo e veloz das Carmagnoles; e a utilizacdo das

** A cancdo La Carmagnole foi utilizada em diversos momentos durante a revolucio francesa, mas também denomina a
mesma danca que a acompanha, sendo assim outras cancfes revolucionérias seriam encaixadas na categoria de
Carmagnoles, como a canc¢do Ca Ira!. Durante o estabelecimento da Comuna de Paris, em 1870, as Carmagnoles foram
resgatadas pelo sindicalismo e passaram a ser usadas em movimentos sindicais, anarquistas e revolucionarios,
frequentemente, alterando a letra das mesmas cancdes conforme o conteido tematico a ser retratado.
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mesmas no ciclo e reproduzidas no ambiente da sala de concerto seriam bastante inesperadas e,
quicd, inadequadas, algo com potencial de provocar o riso de quem se distancie da situacdo ou de
enervar algum politico de direita que veja como desagradavel a incongruéncia apresentada. Abaixo
podemos visualizar essa possivel interpretacdo da reducdo de Caira! (11 + 13 + E1):

Ca Ira! Sur une lanterne
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Ah Cal-Ra! Cal- Ra! Cal-Ra!  [esqristo-cra-tesa  lalan- ter-  ne

En dehors

Figura 25 - Comparativo entre Ca ira e o inicio de Sur une Lanterne.

Sobre esta figura preparatoria, que acontece antes do acender do poste de luz, logo sera
introduzido, junto a indica¢do Vous pouvez allumer, si vous voulez, a frase principal da cancdo La
Carmagnole. Satie utiliza apenas o trecho referente a frase Dansons la Carmagnole — Dancemos a
Carmagnole, a qual ird aparecer inimeras vezes durante toda a pega enquanto outros elementos da
cancao sdo modificados. A letra da cancdo fala sobre a ameaca de Marie Antoinette de enforcar
todos aqueles que se opusessem a monarquia, pois a rainha acreditava que a monarquia era
proclamada por Deus e contrarid-la seria 0 mesmo que desafiar uma divindade. A letra original é
como segue: Madame Véto avait promis de faire égorger tout Paris — Madame Veto prometeu
enforcar toda Paris; Mais son coup a mangué, grace a nos cannonier — Mas seu golpe falhou,
gracas aos nossos canhoneiros; Dansons la Carmagnole, Vive Le son, Vive le son, Dansons la
Carmagnole, Vive le son du Canon! — Dancemos a Carmanhola, Viva o som, viva o som,
Dancemos a Carmanhola, Viva o som do canhdo. O epiteto Madame Véto e Monsieur Véto, dado a
Marie Antoinette e Luis XVI, é uma referéncia a frequéncia da utilizacdo do poder de veto da
monarguia durante os processos de instauracdo da Republica, entre 1790 e 1793, até que a familia
real perdesse todo seu poder e fosse condenada a guilhotina. Abaixo podemos visualizar a La

Carmagnole original:

La Carmagnole

Ma - dam' Vé-to a - vait pro-mis de faire é-gor - ger tout Pa - ris. ris. Mais soncoupaman-qué  grace

10

o

anoscanon-nier: | Dan - son la car-ma- gno-le, |vi-ve le son. Vi-ve le son. Dan - son la car-

a-gno-le, vi-ve le son du ca - non

Figura 26 - La Carmagnole.
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Na figura que seguira abaixo podemos visualizar o modo como Satie emprega a melodia da
frase Dansons la Carmagnole, frequentemente omitindo a ultima silaba le, assim como fez com as
duas canc@es citadas em Sur un vaisseau. Satie cita a cancao por sete vezes (Fig.27), sendo a Ultima
delas incompleta (Fig.28). O compositor também usa frequentemente a figura ritmica s dda qual,
ainda que ndo mantenha a relagdo melddica, causa a lembranca da cangdo original; realiza ecos das
tercas em Car-ma-gno; e introduz materiais desenvolvidos sobre o tema. Também é importante
destacar que Satie realiza uma excecéo as suas estruturas sem formula de compasso, provavelmente
pelo compasso composto utilizado em La Carmagnole, iniciando a pe¢ga com um %, 0 compasso
original de Ca iral, e, ao introduzir a segunda citacdo, mudando para § a fim de evitar uma

interpretacdo equivocada do trecho. Abaixo podemos ver as citacdes de La Carmagnole (11 — 13 —
El):

il 2
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Ma - dam' Vé - to
5.
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Retirez volre main et mettez-la dans votre poche I /
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Figura 27 - CitagOes da can¢do La Carmagnole em Sur une lanterne.

Como podemos ver na imagem, Satie também utiliza a melodia correspondente a Madam’
Véto para criar um contracanto nas apresentacdes 5. e 6. do tema. Também devemos nos atentar ao
estado de sindnimo criado entre a citacdo e a luz da lanterna, podendo assim, interpretarmos a
Carmagnole, o seu significado revolucionario, como uma luz que guia o caminho. Por fim,

devemos olhar mais dois processos descritivos em Sur une Lanterne: um puramente musical (13)
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correspondente a um acelerando e crescendo que resultard no pressionando aos poucos € no
alargamento, para, entdo, refrear-se e finalizar em siléncio, o qual sugere a fuga do local e do fluxo
temporal da cena que estava sendo descrita anteriormente (Fig. 28). O segundo processo trata-se do
retorno a cena apos esta fuga e que marca o fim da peca com o apagar da lanterna e o tema de La
Carmagnole se espalhando pela tessitura e permanecendo incompleto, al niente (I1 — 13 — E1)
(Fig.29).
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Figura 28 — Inicio da descri¢do de um afastamento da cena inicial pelo aceleramento da melodia e fuga dos temas iniciais.
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Figura 29 — Apagar da lanterna (tema de La Carmagnole) ao final de Sur une lanterne.

A terceira descricdo, Sur un Casque — Sobre um capacete (E2), transporta o carater politico
ao militar através da descricdo do que aparenta ser uma parada militar, uma fanfarra (14), ao evocar
toda forma de sons provenientes desta forma de desfile. O compositor abandona a utilizacdo de
ostinatos e passa a empregar uma justaposi¢do de elementos sintaticos sem conexdo entre si (12),
todos estes somados a descricdo musical do texto e a citacdo de elementos musicais, neste caso,
vindo de pecas de Debussy*® (11 - 13 - E1). Antes de comentarmos as aplicacBes musicais,

observemos as descri¢cdes colocadas ao longo da partitura:

Pas accéléré — Nao acelerado

Ils arrivent — Eles chegam

“® Ornella Volta comenta sobre a existéncia de utilizacdo de material proveniente de uma fanfarra militar chamada En
Avant (SATIE, 2014:181), porém a autora ndo demonstra qual marcha e trecho foi utilizado e dentre as indmeras
marchas com este nome que pudemos ter acesso (Carl Chesneau; Charles Silver; Janos Gungl; Theodore Oesten;
Ludvig Schytte; Charles Gounod), nenhuma possuia semelhanga com o material musical de Sur une Casque. Em todas
as outras listagens de cita¢Bes que apontamos anteriormente, essa citacdo ndo consta.
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Que de monde! (Mécanique démolie) — Que multiddo! (Mecénica demolida)
C’est magnifique! — E magnifico!

Voici les tambours! — Eis os tambores!

C’est le colonel, ce bel homme tout seul — E o coronel, este belo homem sozinho
Lourd comme une truie — Pesado como uma leitoa

Léger comme un oeuf (retenez peu) (sec) — Leve como um ovo (reduzir pouco) (seco)

A peca inicia com o andncio da chegada do grupo marcado pela marcagdo ritmica dos
bumbos e tambores em )7 2 )+ ) e uma linha de baixo tipica de um trombone (E1 + 13) (Fig. 30).

Em seguida, este material é rapidamente abandonado, e substituido por uma nova descricéo (12). Ao
anunciar a chegada de uma multiddo e uma mecanica demolida, Satie realiza certa bagunca sonora
ao tentar representar um instrumento desafinado na melodia. Apds o estabelecimento da frase em
uma escala, ele adiciona acidentes em locais estratégicos e cria um desencontro harménico, atraves
de uma estrutura politonal, na qual a mao direita se porta dentro de uma tonalidade e a méo
esquerda em outra. Assim sob C’est Magnifique! Temos uma frase que se converte em Fa enquanto
a outra se converte para Réb/Do# (19 — E1 + 13) (Fig. 31).
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Figura 30 - Anlncio da chegada da fanfarra em Sur un Casque.
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Que de monde!
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Figura 31 - Inicio da fanfarra e da bagunga da multiddo em Sur un casque.

Na secdo seguinte, um novo material sem semelhanca tematica ao anterior nos sera
apresentado por Satie (12), os tambores, através de um intervalo de tritono, talvez pressupondo uma
suposta desafinacdo entre eles, e, nesta descricdo, podemos apontar uma semelhanca com a
passagem quasi tambouro (comp. 58 a 63 e 81 a 84) presente no preludio Minstrels do primeiro
livro de Debussy (Fig. 32) e, embora, a descricdo de um tambor ao piano possa ja parecer senso
comum e as coincidéncias sejam naturais, sem a necessidade de haver uma citacdo, a hipdtese de
que este trecho realmente é uma alus@o a Minstrels é corroborada por outros fatores: primeiro, Satie
ird realizar, nesta mesma peca, a citacdo de outro prelddio humoristico de Debussy; segundo,
Minstrels também é uma peca de carater humoristico realizada por Debussy possuindo mesmo a
indicacdo (Nerveux et avec humour — Nervoso e com humor) ao inicio e, provavelmente, Satie
estaria dizendo indiretamente a Debussy e aos criticos que ele ndo estava sozinho na producéo de
musica humoristica e que inclusive Claude Debussy, que desaprovava suas incursdes, também
realizava tais processos; terceiro, a proximidade de Satie com a obra musical de Debussy e vice

versa (11 — E1 + 13). Abaixo podemos ver o trecho comparativo das duas pecas (Figs. 32 e 33).
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Figura 32 - Quasi tambouro do prelidio Minstrels de Debussy (comp. 58 ao 63).

Voici les tambours!

Figura 33 - Entrada dos tambores em Sur un casque.

A secdo que sucede os tambores e que nos apresenta o belo coronel sozinho também traz
um novo material musical sem precedentes em suas duas partes (12). A primeira mais consonante
possuindo até mesmo uma cadéncia a C maior, pois, podemos interpretar, uma vez que o coronel
estd sO, ndo deveria haver dissonancias entre mais pessoas (Fig. 34), e a segunda que nos revela
quem de fato é o coronel, pois aparecerd uma citacdo, um pouco modificada, do preludio Général
Lavine — eccentric do segundo livro de Debussy (11 — E1 + 13) (Fig. 35). O trecho final,
provavelmente, € o mais absurdo dentre as trés descricbes realizadas e mesmo entre as pecas
humoristicas que analisamos até agora, pois, pela primeira vez, Satie utilizara de duas indicacdes
gue ndo sdo apenas incongruentes por ndo corresponderem ao corpo de expectativas tradicional de
expressdes musicais, mas por possuirem uma incongruéncia interna e um potencial humoristico
autdbnomo, independente de sua deslocacdo contextual: Lourd comme une truie que sera expressa
por acordes acentuados e em staccatto em f e Léger comme un oeuf que sera ironicamente expressa
pelo tema inicial da peca, alterando o salto de 42 justa para um tritono, em ff crescendo. Estas duas
indicacBGes dardo inicio a uma série de outras com o mesmo carater, ndo apenas descritivo, mas

humoristico em si (E1 + 13). Abaixo podemos ver este trecho final na Fig. 36.
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C'est le bon colonel, ce bel homme tout seul
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Figura 34 - Entrada do coronel em Sur un Casque.

General Lavine (eccentric) Surun casque
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Figura 35 - Comparativo entre General Lavine (eccentric) e Sur un Casque.

Lourd comme une truie

Léger comme un oeuf
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Figura 36 - Final de Sur un Casque.
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2.3.7. Entalhando um esbogo

Monsieur Erik Satie passa, certamente, por um cretino
pretensioso. Sua musica ndo possui nenhum sentido e
provoca o riso e o encolhimento de ombros.

Erik Satie (Correspondance Présque Compléte)*’

As trés Croquis et Agaceries d’'un Gros Bonhomme en bois foram compostas entre 2 de
junho e 25 de agosto de 1913 e dao continuidade aos processos inaugurados em Déscriptions
Automatiques. Satie retomard a pratica de realizar empréstimos musicais de pecas classicas e
parodiza-las ou cita-las de forma descontextualizada e utilizard de indicacdes humoristicas em si, e
ndo apenas descritivas. As pecas foram compostas concomitantemente aos Embryons Déssechés e
terminadas posteriormente aos mesmos, portanto é possivel percebermos uma grande semelhanca
na utilizacdo de recursos humoristicos entre as duas obras. As Croquis et Agaceries foram
estreadas, novamente por Ricardo Vifies, em um concerto da SN — Société Nationale na Salle
Pleyel, em marco de 1914. As dedicatérias das duas primeiras pecas demonstram o agradecimento
de Satie ao pianista que possibilitava, finalmente, as interpretacdes quase que imediatas de suas
obras. A Tyrolienne Turque é dedicada & Mademoiselle Elvira Vifies Soto; a Danse Maigre (a la
maniere de ces messieurs) a Monsieur Hernando Vifies Soto; por fim a Espafiafia a Mademoiselle
Claude Emma Debussy [Chou-chou]. Em carta de setembro de 1913, Satie solicita a Vifies 0 nome
de seus dois sobrinhos para a dedicatdria: “Eu irei ver as provas de Croquis et Agaceries d’'un Gros
Bonhomme en bois. Seria-me agradavel dedica-las ao sobrinho e a sobrinha do corajoso Artista que
tocarad pela primeira vez a musica de um velho louco. Dé-me, por favor, o nome destas criancas
(bem legivel, ndo €?), se os pais delas me permitirem, de bom grado, fazer esta dedicagdao” (Vc,
2000:188). A estreia pela SN foi, aparentemente, planejada por Satie, que juntamente a Vifes,
tentava dividir suas pecas igualmente entre a SMI de Ravel e Fauré e a SN. Em uma carta de 14 de

novembro de 1913, podemos ver Satie planejando com Vifies:

Meu bom velho, bravo Homem, VVocé recebeu minhas coisas [peg¢as]? Eu virei Ihe
ver uma dessas manhds. Eu conto com vocé para esses trés nimeros: Croquis et
Agaceries d'un Gros Bonhomme en bois, Chapitres tournés en tous sens, Vieux
Sequins et Vieilles Curaisses. Tudo bem com vocé? Para a Nationale, néds
poderiamos apresentar as Croquis et Agaceries, as quais tém subtitulos bastante
engracados. Tudo bem com vocé? Nos daremos a irritante S.M.l. uma das duas
outras coisas, a sua escolha. Tudo bem com vocé? (Ve, 2000:190).

T (Vc, 2000:209) trecho de uma carta de Satie a Paul Viardot de 1915. Viardot, que escrevia um dicionario dos
compositores franceses, pede a Satie uma breve biografia e informagdes para seu livro. Satie, no entanto, o responde
com uma biografia irdnica construida em cima da visao dos criticos sobre si.
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A peca que seria destinada a S.M.1., e que veremos adiante, foram os Chapitres tournés en
tous sens, estreada ao lado de pecas de Ravel e Stravinsky. Em 1914, Satie ainda recordaria Vifies
que “As Croquis et Agaceries d’'un Gros Bonhomme en bois S&0 para a Nationale: N&o se
confunda” (Vc, 2000:197). O titulo da peca Esbocos e Atrativos de um bom homem gordo em
madeira é confuso e pode remeter a outras interpretacdes — assim como o titulo en Habit de cheval
precisou ser esclarecido por Satie de que se tratava das roupas do cavalo e ndo as do joquei —, uma
vez que Croquis sdo desenhos primarios frequentemente utilizados no mundo da moda para se ter
uma prévia de um modelo de roupa, é possivel que Satie esteja falando da criacdo de um modelo de
vestimenta para um homem gordo registrado em madeira ou talvez um manequim gordo; ou ainda
um homem gordo ou grosso (rude) cercado por arvores, ao campo. A principio, pode nos parecer
que ndo ha uma conexao real entre este titulo e o subtitulos dos esbocos, mas se nos lembrarmos
que uma das caracteristicas principais que Satie atribuia aos criticos musicais e aos arrivistas era ter
uma grande barriga e ser careca e o fato de que Croquis et Agaceries ira trabalhar com a citacdo de
varias pecas do meio erudito tidas como grandes obras pelos criticos, principalmente Debussy, que
foi acusado por Satie de ser um arrivista, € provavel que o titulo faca referéncia a construgéo de
uma roupagem musical, “a maneira desses senhores”, as suas pecgas (E2).

O primeiro esboco Tyrolienne turque — Tirolés turco ou lodelei turco ja possui um titulo
humoristico em si, uma vez que o lodelei € uma préatica musical proveniente dos Alpes Centrais da
Europa — regido que compreende o sudeste da Franca, norte da Italia, Suica, Austria e Baviera — e se
situa bem distante da Turquia (E2). Este titulo que une duas ideias contrarias tem ressonancia no
material musical que é dividio em uma forma ternaria A — B — A’, na qual o A simula
melodicamente os intervalos utilizados em cangdes de lodelei e B é construido a partir da citacéo e
remodelagem do trecho final, antes da coda, do Rondo alla turca de Mozart, 0 mais recorrente na
peca. Desta forma, Satie faz referéncia a dois estilos em particular (14) e utiliza uma incongruente
designacdo de género com seu titulo, a qual é refletida na construcdo musical (E3 + 13). Em negrito
aparecerdo as indicacbes de andamento; em italico o texto/expressdo; em negrito, italico e
sublinhado a divisdo formal da peca. Para iniciarmos, observemos inicialmente o texto que

acompanha a partitura (E1):

Avec précaution et lent — Com precaucao e lento (Parte A)

Dans le goisier — Na garganta

Un peu chaud — Um pouco quente

Du bout des yeux et retenu d’avance — Do fundo dos olhos e contido antecipadamente
(Parte B)

Beaucoup d’expression et plus lent - Muita expressao e mais lento
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Trés turc — Bem turco

Impassible — Impassivel (Parte A°)
Reprendre — Retomar

Encore — Novamente

Peu saignant — Pequeno sangramento

Retardez — Retardar

A representacdo do iodelei, precedida por uma introducdo serd iniciada juntamente a
indicacdo Dans le gosier, uma alusdo ao canto referencial que provoca um movimento significativo
na garganta ao saltar rapidamente entre registros de peito e falsete, (E1 + 13) com um
acompanhamento finalizado em staccato impedindo que a melodia se desenvolva (Fig. 37). Logo
que alcangamos a indicagdo Un peu chaud, que remete ao fato de o cantor estar com a voz mais
aquecida, um iodelei mais bem desenvolvido toma forma (E1 + 13) (Fig. 38). E também importante
destacar que o iodelei pode soar naturalmente comico devido ao seu carater jocoso, festivo e
virtuosistico de uma maneira ndo usual, principalmente a pessoas que provem de outra cultura e ndo
possuem expectativas de que a voz e 0 canto possa se comportar daquela maneira. Du bout des yeux
et retenu d’avance age como uma introducdo a parte B e consiste em um acompanhamento staccato

comum do tirolés (Fig 39.).
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Figura 37 - Inicio do iodelei, ainda inconsistente em Tyrolienne turque.

Figura 38 - Inicio do iodelei, de fato, em Tyrolienne turque.
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Figura 39 - acompanhamento em staccato, tipico do iodelei, em Tyrolienne turque.

A indicacdo Tres turc marca a apari¢do do tema proveniente do Rond6 alla turca, em um
contexto alheio ao seu original, apresentado um tom abaixo e incrementado por acordes em bloco
na mao esquerda; com duragdes levemente modificadas e a indicagdo Beaucoup d’expression et
plus lent que sugere um carater romantizado do trecho bastante dissonante com a referéncia classica
original (11, 13 + E1) (Fig. 40 e 41). Ao final da se¢do também podemos perceber a nota Si,
circulada, que aparece uma oitava acima do esperado dentro do arpejo, a qual cria um leve efeito
humoristico e jocoso na frase (18) (Fig. 41). A repeticdo da secdo A, com excecdo da ultima frase
executada uma oitava acima, ndo traz alteracfes maiores e seu maior contetdo humoristico esta na
indicacdo Peu saignant quando h& o retorno do iodelei, a qual pode remeter a ideia de que a
garganta se machucou devido ao esforco empenhado na quantidade de malabarismos vocais

exigidos pela técnica (E1).
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Figura 40 - Tema de retorno do Rondo alla turca em sua Gltima variagéo.
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Beaucoup d'expression et plus lent
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Figura 41 - Remodelagem do Rondé alla turca em Tyrolienne turque.

O segundo esboco Danse maigre (a la maniére de ces messieurs) — Danga magra ou
mediocre ou insuficiente (a maneira desses senhores) ndo ira trabalhar diretamente com a parodia.
Sua alusdo aos recursos técnicos “desses senhores” é feita de uma maneira mais sutil. O que Satie
realizou foi tentar transportar certos esgares composicionais de certas obras a sua, uma copia de
estilo e de materiais musicais. Portanto, trata-se mais de um caso de alusdo a um estilo particular e
uma especie de caricatura musical (14 + 111) do que propriamente uma parodia ou citacdo de
determinada peca. Neste contexto, o titulo pode trazer um carater pejorativo por parte de Satie ao
nomea-la como uma danga insuficiente ou ser uma afirmacdo irbnica de que a sua obra seria
considerada insuficiente aos criticos ainda que ele utilizasse de elementos composicionais de outros
compositores de sucesso. Em todo caso, o titulo poderia ainda ser um mero trocadilno, como
apontado por Gillmor (1988:164) e Orledge (OSc, 1990:34), com a cangdo de Cyril Scott Danse
Negre, compositor pelo qual Satie e Debussy possuiam bastante interesse nesse periodo. Quanto ao
subtitulo a la maniere de ces messieurs, é improvavel que saibamos quem sdo de fato, ja que ndo ha
citacOes diretas de obras, mas certas semelhancas com a propria Danse Negre de Scott, com les sons
et les parfums tournent dans [’air du soir e Minstrels de Debussy apontam alguns provaveis nomes.
Este subtitulo foi apontado por Gillmor como um mero trocadilno com as duas pecas de Ravel a la
maniere de Borodine e Chabrier, no entanto, como apontado, por Orledge, as pecas de Ravel s
foram estreadas em dezembro de 1913 e publicadas em 1914. Logo, é mais provavel que as pecas
de Ravel tenham buscado em Satie — uma vez que o terceiro esboco realiza citacdes de Chabrier —
ou a probabilidade de Satie ter tido acesso aos manuscritos em progresso de Ravel. Porém a este

assunto ndo sobrou espaco para além da especulagdo das razdes deste titulo humoristico (E2).
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Cabe-nos observar como o compositor realiza esses processos em Danse maigre a
comecarmos pela sua caracteristica de colagem resultante de uma continua justaposicdo de
elementos distintos (12), talvez, cada um proveniente de uma maneira especifica de um determinado
senhor. Iniciemos, porém, pelas indicacdes humoristicas ao longo da partitura, pois, a partir delas
teremos uma ideia melhor da divisio de cada um dos elementos distintos justapostos (E1 + 12):

Assez lent, si vous le voulez bien — Bem lento, se vocé realmente quiser (1° elemento)

De loin et avec ennui — De longe e com tédio (ennui)

Tres léger — Bem leve (2° elemento)

Lourd — Pesado (3° elemento)

Remuez en dedans — Balancar por dentro

Sans rougir du doigt — Sem deixar o dedo avermelhar (4° elemento)

pp — pp (5° elemento)

f — f (6° elemento)

En dehors, n’est-ce pas — De fora, ndo é (7° elemento/ 8° elemento)

Sur du velours jauni — Sobre a banqueta [do piano] amarelada (9° elemento)

Continuez — Continue (10° elemento)

Plein de subtilité, si vous m’en croyez - Pleno de sutileza, se vocé acredita em mim (11°
elemento)

Sans bruit, croyez-moi encore — Sem ruido, acredite em mim novamente (12° elemento)

p — p (13° elemento)

Sec comme un coucou — Seco como um cuco ou Al6*® (13° elemento)

p — p (4° elemento)

Ralentir (trés) — Ralentar (muito) (14° elemento)

En un souffle — Num suspiro (15° elemento)

O resultado criado por tais justaposicdes (12 + 18) é a escuta de frases soltas sem conexao
ou a sensacdo de intercalar duas pecas distintas tocando ora o trecho de uma, ora o de outra, ja que,
frequentemente, Satie intercala trechos lentos e legatos com trechos rapidos e destacados. Abaixo
podemos visualizar trés dessas trocas, como forma de ilustrar o processo: o trecho corresponde ao
9° elemento, apresentado em pp, legato em uma melodia oitavada, € substituido pelo 10° elemento

composto de acordes em bloco staccato em oposicdo a um baixo em colcheias também staccato;

“® Coucou também pode ser utilizado para se manifestar a presenca, assim como um “Ald”, o qual talvez faga mais
sentido na frase que ndo imita 0 som do péssaro, mas sim aparece com um f ao dobro da velocidade do trecho anterior e
em staccato em oposicdo ao legato piano que o precede.
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isto € novamente substituido por uma melodia acompanhada lenta (11° elemento) em p “plena de
sutileza” que se transfere para uma melodia rapida sobre um acompanhamento em staccato em pp

no 12° elemento:

Sur du velours jauni
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Figura 42 - Trés mudancas subitas de carater entre quatro elementos centrais de Danse Maigre.

Quanto aos materiais utilizados provenientes de outras pecas (14 + 111), sua efetividade
enquanto humoristica dependera do reconhecimento da alusdo a determinadas obras e compositores,
consequentemente, isto reduz drasticamente a quantidade de pessoas que estariam habeis a
compreender este formato de piada musical, sendo esta a razdo para que Satie tenha também
utilizado o recurso de justaposicdo apresentado acima. Dentre essas alusdes, podemos tracar
semelhancas entre o elemento 14 e o preltdio Les sons et les parfums tournent dans [’air du soir de
Debussy, 0 mais proximo de uma citacdo (Fig. 43); as escalas interminaveis presentes em Danse
Negre reaparecem como um recorte temporal no elemento 13, e o préprio final de ambas as pecas
sdo realizados através de escalas ascendentes alcan¢ando a nota mi sobre um acorde de C maior, no
caso de Satie, C7M (Fig. 44); o final do elemento 2 possui enorme semelhanca ritmica e melédica
com 0s compassos 34-35 e 45-46 do prelddio Minstrels de Debussy (Fig. 45); Orledge (Osc,
1990:201) chega a argumentar, com a ressalva de um ponto de interrogacdo e sem demonstrar
como, a existéncia de uma semelhanca entre o final de La Cathédrale Engloutie com o terceiro
elemento de Satie, mas ainda que Satie tenha buscado ali o material para a construgdo do trecho, ha

modifica¢fes demais para que apontemos como uma referéncia clara. Por fim podemos observar a
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potencializagdo da indicacdo de expressdo através da musica em dois momentos: o inicio da peca
que procura retratar o tédio (Ennui) mencionado (Fig. 46) e o final que representa o suspirar através
de uma sUbita escala ascendente (Fig. 44) (E1 + 13). As outras indicagdes trazem um cdmico carater
sugestivo, bastante ins6lito, uma vez que a expectativa comum sobre as indicacdes de expressdo,
principalmente no periodo em questdo, sdo de que sejam comentarios objetivos e diretos para uma
realizacdo mais proxima da concepcdo do compositor, sem grandes aberturas de decisdo ao
intérprete e ndo uma indicacdo aberta e indeterminada.

Les sons et les parfums tournent dans l'air du soir
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Figura 45 - Comparativo entre Minstrels e Danse Maigre.
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Assez lent, si vous le voulez bien
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De loin et avec ennui

Figura 46 - Descri¢do musical do tédio (Ennui).

O terceiro esboco Espafiafia — Espanhanha realiza uma satira da pratica de se realizar
composicOes ao estilo espanhol que contemplava a maioria de seus contemporaneos, uma
consequéncia natural da frequente emigracdo de artistas espanhois a Franga, muitos deles amigos de
Satie, como os pintores Zuloaga e Rusifiol. Dentre os compositores espanhdis que acabaram
emigrando a Franca, por determinado periodo ou de forma fixa, podemos citar Fernando Sor,
Dionisio Aguado, Isaac Albéniz, Enrique Granados e Manuel de Falla. Desta forma, pecas de
tematica espanhola como La soirée dans Grénade, de Debussy; L heure espagnole, Rhapsodie
espagnole, de Ravel; Symphonie Espagnole de Edouard Lalo; La Jota Aragonese, Caprice Andalou
de Saint-Saéns; Carmen, de Georges Bizet; Espafia, de Emmanuel Chabrier; esta Gltima, a razdo
por tras do titulo de Satie e a qual sera citada no material de Espafiafia, juntamente a comentarios
acerca da 6pera Carmen na partitura, possivelmente, pelo fato de ser a obra de tematica espanhola
de mais amplo sucesso produzida por um francés. O titulo dado por Satie, repetindo a Gltima silaba
e, portanto, dobrando o fi, produz um som fanho ao ser pronunciado, o qual pode ser bastante
cdmico, ao mesmo tempo em que faz referéncia a obra de Chabrier. No entanto, a intencdo de Satie
ndo seria zombar de Chabrier em si, sendo da pratica de compor pecas ao estilo espanhol. Da
mesma forma que em suas outras citacdes, o0 ataque de Satie ndo é a um determinado compositor ou
obra, mas a praticas que se perpetuam ou se engessam ao longo do tempo sem o devido
questionamento. Tal argumento pode ter surgido em meio aos criticos, ainda desentendidos da
utilizacdo de empréstimos musicais realizados por Satie, pelo fato de que a corrente significacdo do
humor dentro da cultura francesa, do inicio do século XX, fosse baseada na teoria da Superioridade
exposta por Baudelaire e Bergson e a consequente objecdo da hostilidade ao humor que vimos
anteriormente. Como consequéncia disso, veremos o primeiro efeito, embora inconcluso, de
acusacao a Satie pelas zombarias realizadas, expresso em uma carta sem destinatario, um més apos
a estreia das pegas, pelo compositor, com o seguinte conteudo: “Tem-se que ser idiota como vocé
para pressupor que em Espanana, eu quis insultar Chabrier. Eu tenho por Chabrier uma estima que
eu ndo possuo pelos do seu tipo...; Erik Satie” (Ve, 2000:200). Satie possuia uma compreensao do

humor conectada ao bom humor da vida e a juventude do espirito. Suas pecas humoristicas agiam
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de forma critica a determinadas préticas engessadas da musica erudita e ndo como uma tentativa de
estabelecer superioridade ou zombar de compositores e de obras, mas como uma sugestdo indignada
do “Por que isto ndo ¢ possivel?; Por que isto ndo € uma opc¢do?; Por que o humor deve ser
considerado menor e inadequado a arte?; Por que o mundo da musica classica ndo pode cruzar com
a musica de cabaret, cancdes infantis?; Por que temos que compor desta maneira ‘séria’ e
‘adequada’?; Por que o riso é proibido, caso se deseje ser um compositor respeitavel e tratado com
seriedade?”. Pudemos ver parte das respostas que 0s criticos de arte dariam a essas questfes em
2.1., e voltaremos a elas no proximo capitulo, por ora, observemos o0 texto que acompanha a

partitura de Espafafia:

Sorte de Valse — Espécie de Valsa

Sous les grenadiers — Sobre os granadeiros

Comme a Seville — Como em Sevilha

La belle Carmen et le peluquero — A bela Carmen e o cabelerereiro
Montez sur vos doigts — Monte sobre seus dedos
Puerta Maillot — Porte Maillot

Ce bon Rodriguez — O bom Rodriguez

Retenir — Reter

Au movement — Em movimento

Nest-ce pas ’Alcade? — Nao é o prefeito?

Arrét — Pare

Plaza Clichy — Praca Clichy

Rue de Madrid — Rua de Madrid

Les cigarieres — As cigarreiras, fabricantes de cigarro
A la disposicion de Usted — A sua disposicao
(diminez) Arrét — (diminuir) Pare

(ralentir) Arrét — (ralentar) Pare

Au movement — Em movimento

As indicac6es utilizadas por Satie (E1) buscam ressaltar o carater espanhol da peca a partir
da utilizacdo de elementos clichés do mundo espanhol, em especial a 6pera Carmen, contemplada
pelos Granadeiros, possivel mencdo aos militares da dpera ou ao toreador Escamillo, natural de
Granada; pela localidade em Sevilha; e as cigarreiras, trabalho desempenhado pela protagonista.
Satie também tenta utilizar de uma mistura entre francés e espanhol nas indicacdes, as quais

mostram certa falha de adaptacdo em tentar se falar outro idioma ou um erro proposital, um
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exemplo disto é a palavra Alcade escrita de forma errada, ja que o correto é Alcalde. Satie
prossegue descrevendo locais de Paris como se ali fosse algum cenério espanhol, tal como Sevilha,
e em Puerta Maillot, ndo Porte, onde se situa o Palacio do Congresso de Paris, poderiamos observar
o prefeito Rodriguez, tipico nome espanhol, e nos movermos a Plaza Clichy, ndo Place, e, em
seguida, a Rue de Madrid, escolhida ndo s6 por ter o nome da capital da Espanha, mas também por
ser a rua onde se localizava a sede do Conservatorio de Paris, em 1913.

Satie utilizara a principal figura motivica de Espafia de Chabrier (Fig. 47) para a
construcdo de sua Espafiafia, assim a repeticdo da célula i a qual em Chabrier aparece como
el aparecera ao longo de toda a peca 54 vezes. Embora todas as apari¢des da célula ritmica possam
facilmente remeter ao motivo de Chabrier, ainda que através de inversdo da direcdo melddica,
alteracdo melddica e outros recursos — e muitas correspondam as proprias variacdes motivicas de
Chabrier em Espafia —, Satie repete o tema de Chabrier de forma exata e completa apenas duas
vezes: sob a indicacdo Plaza Clichy e sob Rue de Madrid (Fig. 47). No entanto, a forca ritmica ¢
ouvida durante toda a peca, com a excecdo de alguns trechos transitérios como a escala de segundas
maiores sobrepostas que conecta a se¢do Ce bon Rodriguez — a qual sera usada por Debussy em La
Boite a joujoux (comp. 1 ao 10) composta um més depois de Espafiafia (OSc, 1990:61-62) — ou 0
arpejo cadencial em a la dispocion de Usted; e dois trechos que sdo utilizados como quebra da
continuidade melddica (12): o primeiro conectando a indicacdo La belle Carmen et le peluquero
(Fig. 48); e o segundo sob a indicacdo N'est-ce pas [’Alcade? que surge como f subito em

contrapartida ao p decrescendo anterior (Fig. 49).
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Figura 47 - Comparativo entre a apresentacdo em Espafia (comp. 61 e 62) e dois trechos de Espafafia.
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Figura 48 - Quebra stibita da continuidade melddica em Espafiafia.
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Figura 49 - Segunda quebra sUbita da continuidade do motivo em Espafiafia.

2.3.8. Dissecando embrides

Esta obra é completamente incompreensivel, até mesmo
para mim.
Sua profunda singularidade me surpreende continuamente.
Eu a escrevi, apesar de mim mesmo, ao impulso do destino.
Estava eu, por acaso, tentando criar humor?
Isto ndo me deixaria surpreso e seria bem o meu estilo.
Contudo, eu ndo terei simpatia por pessoas que a tratem
com desdém, menosprezo ou falta de seriedade.
Eles foram avisados!

Erik Satie (4 Mammal’s Notebook)

Embryons desséchés foi composta entre 30 de junho e 4 de julho de 1913 e possui trés
movimentos: d’Holothurie, dedicado a Mademoiselle Suzanne Roux; d’Edriophthalma, dedicado ao
Monsieur Edouard Dreyfus; de Podophthalma, dedicado & Madame Jane Mortier. Como vimos,
Satie afirmou que esta obra é absolutamente incompreensivel, até mesmo para ele, o que, apesar de
ndo ser completamente verdade, tem seu fundo de razdo. Embryons desséchés € uma das obras mais
ricas e complexas em elementos humoristicos de Satie como iremos observar. Nao se sabe ao certo
quando as pecas foram estreadas, mas Satie, em uma carta a Paul Viardot, em 8 de maio de 1915,
menciona que elas foram tocadas por Jane Mortier em um concerto da Societé Nationale — SN,
provavelmente em 19 de janeiro de 1914 (\Vc, 2000:209).
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Comecando pelo titulo (E2), Embrides dessecados, o qual ndo possui a menor conexao
com uma imagem comum no ambito real ou de facil acesso a imaginagcdo nem precedente histérico
comparativo. Aqui, Satie realiza uma elevagdo ao absurdo, impossibilitando o ouvinte e o intérprete
de gerar uma imagem clara e sugestiva através do titulo. Essa utilizacdo absurda do titulo servia
como zombaria aos titulos romanticos graciosamente alusivos e bastante utilizados por seu amigo
Debussy (e.g., La fille aux cheveux de lin; La mer; La cathedrale engloutie etc.), além de serem
completamente inesperados em uma obra musical. A origem de tal nome provavelmente se deve a
leitura de alguma enciclopédia ou livro de biologia por Satie e representariam a analise do
compositor de cada um dos trés tipos de embrides: Holothurie, ou crustaceos invertebrados de
corpo mole, e.g., pepino-do-mar; Edriophthalma, ou crusticeos sem carapagas e com olhos imoveis,
e.g., camardo; Podophthalma, crustaceos com os olhos suspensos por hastes, e.g., caranguejos e
lagostas.

O primeiro movimento, d’Holothurie, ou seja 0 Embrido dessecado de um Holothuria,

abre com o seguinte texto escrito pelo compositor (E1):

“Os ignorantes o chamam de “pepino-dos-mares”. O Holothurie sobe ordinariamente sobre
as pedras ou em partes da rocha. Como o gato, esse animal marinho ronrona, do mais, ele fia uma
seda Umida. A acdo da luz parece o incomodar. Eu observei uma Holothurie na Baia de Saint-
Malo”.

Tal texto ja nos fornece uma pista sobre a aplicacdo de uma parddia (11). Ao citar que tais
crustaceos sobem sobre rochas e que ele os viu na Baia de Saint-Malo, Satie faz aluséo a peca Mon
Rocher de Saint-Malo composta por Loisa Puget e que aparece na pagina 33 como a vigesima
segunda recreacdo do Cours Pratique de Piano: élémentaire et progressif jusqu’au degré de force
des études de Cramer composé par A. Le Carpentier — Adopté au Conservatoire pour
[’enseignement élémentaire — Méthode de Piano pour les enfants. Satie provavelmente entrou em
contato com este método no periodo em que esteve no conservatorio de Paris através de sua
professora de piano Emile Decombes.

Antes de apontarmos a utilizacdo da parddia por Satie, observemos as indicacGes de
expressao/texto que acompanham a partitura do primeiro movimento, o qual possui a indicacdo
mais famosa de Satie* (E1): Também apontaremos a divisdo formal da partitura, uma vez que a
mesma ndo possui férmula ou barras de compasso e a colocacdo dos textos esta em dialogo com a

divisdo formal e material musical utilizado, como podemos ver:

Allez un peu — pouco movido (Parte A)
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Sortie du matin — Saida pela manha

Il pleut — Chove

Le soleil est dans les nuages — O sol esta entre as huvens
Assez froid — Bastante frio

Bien — Bem

Petit ronron — Pequeno ronronar

Quel joli rocher! — Que bela rocha!

Il fait bon vivre — E bom viver (Parte B)

Retenir — Manter

Tres ralenti — Bem desacelerado

*Comme un rossignol qui aurait mal aux dents — Como um rouxinol com dor de dente

(Interltidio — Cadenza)

espuma.

Au temps — A tempo (Parte A°)

Rentrée du soir — Retorno a noite

Il pleut — Chove

Le soleil n’est plus la — O sol ndo esta mais la

Pourvu qu’il ne revienne jamais — Desde que ele ndo venha mais

Assez froid — Bastante frio

Bien - Bem

Petit ronron moqueur — pequeno ronronar zombador

C’était un bien joli rocher! Bien gluant! — Foi uma rocha muito bonita! Bem pegajosa!
Ne me faites pas rire, brin de mousse. Vous me chatouillez — Ndo me faca rir, filete de
Vocé me faz cdcegas.

Je n’ai pas de tabac — Eu ndo tenho tabaco (Parte C)

Heureusement que je ne fume pas — Felizmente eu ndo fumo

Grandiose — Grandioso (Coda)

De votre mieux — O seu melhor

Como podemos ver, 0 texto conta uma histdria através de um narrador personagem, o

proprio pepino-do-mar, o qual sai da agua para repousar sob a chuva em uma rocha e passa todo o

dia no local até que algo o faz rir, uma referéncia ao fato de que, quando ameacado, o pepino-do-

mar libera uma espicula “filete de espuma”, para que possa ganhar tempo e escapar. H4, no entanto

trés indicacdes que ndo se encaixam muito bem na historia e tem o propdsito de indicar uma

expressdo ao intérprete: Como um rouxinol com dor de dentes e as duas Gltimas. E importante

percebermos que ao repetir a Parte A da peca, o texto também é repetido com pequenas alteracoes,
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agora indicando o fim do dia. Este texto também entra em dialogo e se reflete na musica através do

uso de descricdo musical (E1 + 13) como podemos ver nos trés exemplos abaixo:

\

Petit ronron

Figura 50 - pequeno ronronar sendo descrito musicalmente através da repeticéo do intervalo de segunda menor em semicolcheias.
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Ne me faites pas rire, brin de mousse: Vous me chatouillez.
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Figura 51 - cocegas sendo descritas nos quatro primeiros tempos pelo arpejo aumentado em contraponto com o alternar de segundas
menores seguido da liberacdo do filete de espuma representado pelas figuras de apojatura.
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Figura 52 - O canto do rouxinol sendo interrompido pela dor de dente (pausa de semicolcheia) e reiniciado.

A parddia (11) se encontra presente em quase todo o material utilizado no movimento. Seu
inicio se da na inscricdo Que bela rocha!, quando Satie cita o tema inicial de Mon rocher de Saint-
Malo uma 5% justa acima do original e com um acompanhamento em contraponto, bem diferente da
melodia acompanhada da obra original, como podemos observar na comparacdo das duas obras a
seguir, iniciando pela obra original. As notas circuladas sdo as notas que foram alteradas por Satie

em sua peca:
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Figura 53 - Compassos iniciais (1 ao 16) de Mon Rocher de Saint-Malo de Loisa Puget.
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Figura 54 - d'Holothurie - trecho no qual Satie inicia a parédia de Mon rocher de Saint-Malo.

Inicialmente, Satie apresenta 0 tema transposto uma quinta justa acima sem nenhuma
grande alteracdo melddica, o que permitiria a identificacdo imediata da referéncia. Diferentemente
da cancdo original, ele ndo realiza as repeticGes da primeira e da segunda frase. A segunda frase ja
apresenta uma pequena alteracdo na direcdo melddica, o que deveria ser (F&# — Mi — Ré — La — Sol)
se transforma em (F& — Mi — Fa — L4 — Sol). A frase seguinte também recebe alteracdo similar, a
nota L& colocada por Satie deveria ser um Ré, caso quisesse seguir estritamente a melodia original.
A Ultima frase da cadéncia também recebe alteracdo, a nota Ré deveria ser um Si, caso a intencéao
fosse seguir o original. Além disto, Satie estende a resolucdo por mais seis tempos com uma espécie
de eco da mesma. Essas pequenas alteracbes da melodia e a retirada de repeticbes foram usadas
para dar um contorno melédico mais interessante a melodia sem descaracteriza-la para que o
ouvinte ndo perdesse a referéncia original. Outro recurso que Satie utiliza para dar um carater mais
moderno € substituir o acompanhamento seco da cancdo original por um contraponto quase

cromatico. A insercdo da melodia de Mon Rocher de Saint-Malo nessa espécie de tratamento
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também pode ser compreendida como insercdo de tema tonal em um contexto ndo estritamente
tonal (19). Este tipo de utilizacdo exemplifica bem o argumento de Satie “Uma melodia n&o tem sua
harmonia, ndo mais do que uma paisagem tem sua cor. A situacdo harménica de uma melodia é
infinita, pois uma melodia é uma expressdo dentro da expressdo”, COmMO Vimos previamente no texto
La Matiére (ldée) et la Main-d’Oecuvre (Ecriture).

A parodia (I11) segue sendo feita na parte B como veremos nos dois exemplos

comparativos a seguir:
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Figura 56 - Parddia em d'Holothurie correspondente aos compassos 17 ao 29 de Mon rocher de Saint-Malo.

Com excecdo dos dois primeiros compassos de cada frase (compasso 17 e 18; 21 e 22),
Satie utiliza da melodia em seu formato original apenas transposta uma 42 abaixo. A melodia dos
compassos citados é substituida por um movimento de segundas menores, primeiramente Fa# para
Sol e em seguida Sol# para La. A frase seguinte, compasso 25 ao 29, volta a ser representada em
Retenir uma 5% acima sem alteracfes. Aqui a melodia novamente aparece com uma diferente
roupagem contrapontistica construida por Satie (19). O trecho do interlidio que vem a seguir possui

um aspecto de Cadenza e ndo realiza parddia, no entanto, € curioso notar que o movimento
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melddico Si — La — Si — DO, expresso na Fig. 52., é derivado do mesmo movimento utilizado na
cancdo M.r.S.M., como expresso no compasso 17 e 21 da Fig. 55.
A Ultima parte da parddia é realizada na Parte C referente a cadéncia final da cangdo

original como aparecera abaixo:
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Figura 58 - parddia da cadéncia final de M.r.S.M. em d'Holothurie.

A melodia da cadéncia é reproduzida sem alteragfes uma 42 Justa abaixo e acompanhada
de um contraponto quase cromatico sob um pedal superior na nota D6. Também é importante notar
a inversdo das dindmicas de f - ff para p — pp, 0 contrario da cancao original. O comentario inserido
por Satie sobre ndo ter tabaco pode ser uma referéncia a si mesmo que poderia ter ficado sem tabaco
durante o processo de composicdo ou ao fato da economia de Saint-Malo ter girado em torno da
venda de tabaco no comecgo do século XX ou uma mencao a cancédo infantil J’ai du bon tabac que
ilustra um velho contando vantagem a um homem por possuir um bom tabaco e que ndo ira oferecer
a ele, mas sem a utilizacdo de material musical da mesma, ou ainda uma outra, que acreditamos
mais plausivel e que veremos adiante, quando tratarmos do terceiro embrido. Terminada a parddia
(11) com este trecho resolutivo, Satie resolve ainda inserir uma extensa coda repetindo de forma
incessante o acorde de Sol Maior. Esta hipérbole estilistica caricatural (111) é aplicada como
zombaria direcionada aos finais grandiosos e reafirmadores de tonalidade das grandes sinfonias e
sonatas do periodo classico e romantico, mais frequentemente utilizadas por Beethoven, como pode
ser observado no final do primeiro e Gltimo movimentos da 5% sinfonia e também no dltimo
movimento da 82 sinfonia. Ao realizar isto, Satie descontextualiza esses processos tornando-os
cdmicos, uma vez que a utilizacdo de um trecho extenso reafirmativo de tonalidade pode fazer
sentido ao final de uma sinfonia de uma hora, mas se torna inesperada, desnecessaria e inadequada

em uma peca de 2 minutos. Este processo também pode ser entendido como uma critica refutéria a
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composicdo de pecas de longa duragdo por Satie que se recusava a repetir processos que ele
considerava sem significado, como conta Robert Caby, que Satie o teria dito em seus Ultimos dias
no hospital: “(Caby): Eu nunca esquecerei a Ultima licdo que ele me ensinou: (Satie): ‘Eu nao me
arrependo de nada’, ele disse. ‘Eu nunca escrevi uma nota,’ (e ele se sentou para afirmar) * a qual
nao significasse algo, percebe?’” (OSr, 1995:207). O exemplo a seguir reproduz a coda feita por

Satie e encerra 0s processos humoristicos do 1° movimento:
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Figura 59 - Coda de d'Holothurie representando a aplicagéo de hipérbole estilistica (111).

O segundo movimento do ciclo, o embrido dessecado d’Edriophthalma, abre com o

seguinte texto (E1):

“Crustaceos com olhos sésseis, 0 mesmo que dizer sem hastes de suporte e imdveis. Bem
tristes de natureza, esses crustaceos vivem, afastados do mundo, em buracos perfurados através dos

penhascos”

Este texto, tal como o primeiro movimento, ja nos fornece uma pista sobre a aplicacédo de
uma parddia (11). A mencdo de que tais crustaceos vivem escondidos e que sdo tristes de natureza
ddo coadunam com o carater funebre da peca, o qual é reforcado pelo texto e indicagbes que
seguem no corpo da partitura. Tal como fizemos no movimento anterior apontaremos a divisao
formal, as indicacOes de expressao/texto e as indicagdes de mudancas de tempo no mesmo padrao

previamente estabelecido (E1):

Sombre — Sombrio (Parte A)

Ils sont tous reunis — Eles estdo todos reunidos
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Que c’est triste! — QuAao triste €!

Un pere de famille prend la parole — Um pai de familia toma a palavra

(Citation de la célébre Mazurka de Schubert) — Citacdo da célebre Mazurka de Schubert
(Parte B)

Ils se mettent tout a pleurer — Eles se pdem todos a chorar

Pauvres bétes! — Pobres criaturas!

Ralentir - Desacelerar

Comme il a bien parlé! — Como ele falou bem! (Parte A’)

Grand gémissement — Grande choradeira

Retenir beaucoup — Conter bastante

O texto retrata 0 que aparenta ser a ocasido de um funeral bastante triste e repleto de
lamentos de um dos crustaceos, o que pode fazer sentido, uma vez que a classe do Edriophthalma é
bastante utilizada na gastronomia. Essas pistas apontam para o fato da peca ser uma parddia (11) da
Marche Funebre da Sonata Op.35 N°2 de F. Chopin. O irnico é que, ao iniciar a parte mais
expressiva da parddia sobre o segundo tema da Marcha Funebre, Satie informa que hd uma citacao
da célebre Mazurka de Schubert, informacao bastante engracada uma vez que se sabe que Schubert
nunca escreveu Mazurkas, um género polonés. Consequentemente, o mais famoso compositor
polonés e que residiu em Paris é Chopin e sua obra mais célebre ou famosa é a marcha funebre que
Satie utiliza, o que explica o fato do contetdo musical ndo ser de uma Mazurka. As informacdes
foram colocadas com o objetivo de possibilitar a identificacdo da origem do material musical
utilizado®.

D’Edriophthalma possui a mesma forma da Marcha Funebre de Chopin, um (A - B — A).
A primeira parte Satie constroi de forma independente, sendo apenas em similaridade de carater e
sonoridade com a peca de Chopin (14 + 111). Abaixo podemos visualizar um exemplo de maior

similaridade entre frases. Porém, de modo geral, Satie prioriza apenas o carater funebre no inicio.

* Nessa época também é possivel encontrar nos cahiers d’un mammifére, anotagdes particulares de Satie, o seguinte
texto, o qual revela bastante da sua natureza humoristica e o porqué da escolha de parddias e seu trabalho com elas:
“Especialista em marchas funebres. Requiens, Missas arranjadas para Bailes. A empresa ird lidar com todos os
reparos harmdnicos. Répida transformacdo de sinfonias, quartetos etc., etc. Mdasica séria transformada em
engracada. As pegas mais dificeis arranjadas para um dedo s6. Melodias Vocais arranjadas para dois pianos. Sem mais
composic¢des incompreensiveis. Sutileza ao alcance de todos. Sonatas reduzidas, rearmonizadas. Nossa musica vem
com tocabilidade garantida” (SATIE, 2014:160, grifos nossos).
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Comp. 7 - Marche Funebre - F. Chopin 10° tempo - d'Edriophthalma - E. Satie
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Figura 60 - Demonstracdo da similaridade entre frases da parte A de d'Edriophthalma de Satie e da parte A da Marche Funebre de
Chopin.

A par6dia mais expressiva acontece na parte B® que se inicia com o andncio de que
acontecerd uma citacdo. Satie apresenta o tema meio tom abaixo do original e realiza poucas
alteracOes apresentando determinadas notas em diferentes oitavas, escrevendo por extenso o
mordente e o trillo, incrementando a melodia sob a inscricdo Pauvres bétes! e alterando a melodia
do ultimo grupo de colcheias, como podemos visualizar nas figuras abaixo. As alteracGes

aparecerdo circuladas no exemplo:
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Figura 61 - Inicio do segundo tema da Marche Funebre de Chopin.

% Devemos lembrar que d Edriophtalma também causou certa polémica no Brasil durante a semana de arte moderna de
1922 ao ser interpretada por Ernani Braga durante a palestra de 13 de fevereiro de 1922, a abertura. A peca foi descrita
pelo palestrante, Graga Aranha, como uma zombaria impregnada a musica moderna manifestada no sarcasmo de Erik
Satie e organizada pelo grupo dos seis. No Brasil, também compreendendo o humor como um deboche, a obra de Satie
foi vista como uma ruptura ao passado e chega a criar conflitos internos entre os membros da semana, ja que Guiomar
Novaes fora requisitada a interpretar a pega e, ndo so recusou a fun¢éo, como publicou um artigo no Jornal O Estado de
Sao Paulo em 15 de fevereiro de 1922 criticando a utilizacdo da parddia e o insulto a Chopin (WISNIK, 1977:70-71).
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Figura 62 - Parddia do segundo tema da Marche Funebre de Chopin em d'Edriophthalma.

O terceiro e ultimo Embrido dessecado é de Podophthalma, o qual abre com o seguinte

texto do autor (E1):

“Crustaceos que possuem 0lhos colocados sobre hastes modveis. Eles sdo habeis e

infatigaveis cacadores. N6s os encontramos por todo o mar. A carne dos Podophthalma € um

alimento muito saboroso”.

Exatamente como 0s textos presentes no inicio de cada movimento, este também nos da

pistas sobre a técnica humoristica que Satie ira utilizar, no entanto, a pista deixada em

Podophthalma se remete a habilidade de cacadores de tais crustaceos, a qual é descrita

musicalmente como iremos apontar (13). O texto escrito ao longo da partitura (E1) também nos

auxilia a identificar esta descricdo musical e a divisdo formal da peca tal como nos anteriores:

Un peu vif — Um pouco vivo (Parte A)

A la chasse — A caca

Montez — Monte

Poursuite — Perseguicdo

Un conseilleur — Um conselheiro (Parte B)
Il a raison! — Ele tem razéo!

Arrét — Parar

Plus lent — Mais lento (Parte C)

Pour charmer le gibier — Para seduzir a caca
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Ralentir — Desacelerar

Reprendre en augmentant peu a peu le mouvement — Retomar aumentando pouco a
pouco 0 movimento (Parte A’)

Qu’est-ce? — O que € iss0?

Le conseilleur — O conselheiro

Le conseilleur — O conselheiro (Parte B’)

Cadence obligée (de I’ Auteur) — Cadenza obrigatoria (do Autor). (Coda)

A descricdo musical é aplicada ao longo de toda a peca. A parte ‘A’ representa o inicio da
caca a presa do Podophthalma. Tal perseguicdo € representada por um aumento gradual dos
elementos musicais, quantidade de notas, velocidade ritmica, intensidade, transi¢do de staccato para
legato, registro cada vez mais agudo e maior presenca de dissonancias, como podemos ver abaixo:
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Figura 63 - Inicio de de Podophthalma descrevendo a caca.

A parte que vem em seguida (B) é interrompida pela acdo do conselheiro e possui varios
pontos de convergéncia: a primeira coisa que devemos voltar a atencdo é que Satie realiza outra
técnica humoristica (12), uma inesperada justaposicdo de elementos sintaticos. O material da parte
A é substituido de forma imediata por um novo conteudo musical bem diferente do anterior, a
comecar pela dinamica forte crescendo que é substituida por um piano subito. O material
representado pela figura do conselheiro constitui uma citacdo de uma cancao presente no 3° ato da
Opera buffa La Mascotte de Edmond Audran, conhecida como la chanson de I’Orang-Outang. A
cancdo ndo é parte ativa na historia da Opera, ela € cantada pelos personagens Fiametta, Rocco e

Lorenzo, quando os mesmos estdo entrando disfarcados de menestréis na corte e sdo incitados a
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cantar algo por soldados que os abordam. A cancéo fala sobre “um macaco* diab6lico que uma vez
governou Piombino. Tomado por um subito ataque de cdlica, o macaco foi para a floresta, onde
rotineiramente aterrorizava casais apaixonados e, aparentemente, pode ter violado a donzela
Zerlina” (GILLMOR, 1988:163). A cangdo se tornou bem famosa no meio parisiense, no entanto, a
razdo para Satie ter utilizado ela ndo possui muita conexdo com a dpera, mas meramente com 0
texto presente no refrdo da cancdo que Satie utilizou. O refrdo diz: En n’tremblez donc pas
comm’¢a, on le rattrappe, on le rattrappe; En n’tremblez pas comm ’¢ca, on le rattrappera (Portanto,
ndo tremas desse jeito, a gente o pega; Portanto, ndo tremas desse jeito, a gente o0 pegard). Essa
frase, colocada sob a figura de um conselheiro, soa como um aviso do cacador, ou de um terceiro, a
presa em questdo para que ela ndo resista, pois sera pega, 0 que € confirmado, pelo proprio
compositor, com a indicacdo Il a raison!. Nesse processo que veremos a seguir temos a descricéo
musical, expressa sob o aviso do conselheiro a presa, e a reafirmacdo do compositor ao repetir a
frase e concordar com o conselheiro; a citagdo musical, o trecho original que Satie utilizou como
modelo melddico aparecera na Figura 65; e uma incongruente justaposicao de elementos em relagédo

a parte anterior, a qual pode ser vista no contraste entre a Figura 64 e a 63. (11; 12; E1 + 13).
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Figura 64 - Parte B de de Podophthalma.

*! Como j& vimos no primeiro capitulo, Satie se utilizava do adjetivo simio para insultar seus rivais. Também, a peca
teatral La Pieége de Meduse, composta no mesmo ano que Embryons desséchés, possui a participacdo de um macaco
mecanico.
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Figura 65 - Refrdo da Chanson de I'Orang-outang da 6pera La Mascotte de Edmond Audran.

Como podemos observar na figura 64 e 65, Satie reproduz a melodia uma terca acima e s6
a reproduz com exatiddo na primeira frase, realizando leves alteragdes melddicas nos compassos
seguintes, mas mantendo a ritmica original. Satie também substitui 0 acompanhamento de Tonica-
Dominante original por um processo polifonico similar ao tratamento dado pelo compositor em seus
proprios corais.

A parte C, que acontece apds uma pequena pausa, também possui um enorme contraste
com o material musical utilizado na Parte B, 0o que demonstra certa falta de coeréncia proposital
entre as partes (12) e, por outro lado, também descreve musicalmente (13), através de uma espécie
de ritmo deslizante e hipnotico, a suposta seducdo da presa informada pelo texto. Ela também se
inicia em piano, interrompendo o forte crescendo do final da parte B e realizando o mesmo
processo de interrupgédo de B — A em C — B. Neste trecho, 0 que antes parecia uma mera suspeita, se
revela de forma clara através da citacdo da cancdo infantil Il était une bergére. O ciclo Embryons
desséchés esta repleto de conotagdes sexuais implicitas e subjetivas — conotaces que ndo foram
percebidas ou foram ignoradas em outros trabalhos sobre Satie. Desde o titulo  Embrides, que
podem sugerir uma gravidez, e Dessecados, que sugerem uma abor¢do da mesma, a comparacéo do
pepino com um “gato”, a aparéncia bela da “rocha”, a ejaculagdo do “filete de espuma”, liquido
branco ejetado pelo pepino do mar ao sofrer “cocegas”, 0 desejo cliché de fumar apos o gozo sexual
(filete de espuma), mas que, felizmente, ele ndo fuma, j& que ndo possui tabaco, a existéncia do
desenho de uma aranha de seis patas no manuscrito da peca (OSc, 1990:162), o funeral do jovem
camardo (crevette também € um apelido romantico utilizado entre casais e para designar meninos,
talvez o jovem assassinado por violar a donzela ou, mais provalvemente, a crianca abortada), para a
citacdo do macaco que violou uma donzela, a caga das “lagostas” pelas suas “presas” e, finalmente,
a sedugdo da “presa” através de uma cangao infantil com conotagdes sexuais subjetivas: Il était une
bergere. A cancdo conta a histéria de uma jovem pastora de ovelhas que faz um queijo, porém seu
gato, que a observa com um olhar malicioso, ainda que sob ameacas da pastora de levar uma

paulada, acaba por “cair de boca” sobre o queijo. A pastora, com raiva, mata seu gato e vai a igreja
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confessar seu pecado, ao qual por peniténcia, o padre comanda que os dois se “abracem”. Assim,
finalizando com a pastora dizendo: “a peniténcia é tdo doce, nds recomegaremos”. Para criangas, a
historia pode ser inofensiva, uma vez que a mensagem sexual ndo € explicita, mas ao atentarmos ao
fato de que gatos sdo utilizados como sindnimo para vagina em diversas linguas [pussy (inglés);
minou (francés); xana (portugués)] e a expressao francesa Laisser le chat aller au fromage — Deixar
0 gato ir no queijo significa que uma donzela perdeu a virgindade antes do casamento, logo,
concluimos que a pastora “matou” a sua virgindade ao deixar seu “gato” ir ao “queijo” e, ao
confessar seus pecados ao padre, vemos outra questdo implicita: o abandono do celibato e
chantagem sexual por padres, o qual, em questdo, perdoou a jovem em troca de “abragos doces” e a
repeticdo dos mesmos, ou seja, favores sexuais. Também devemos destacar que a donzela violada
pelo macaco, na cancdo citada de La Mascotte, se chama Zerlina, uma referéncia a épera Don
Giovanni de Mozart, na qual a personagem Zerlina, também uma camponesa inocente e donzela,
assim como a pastora da cancdo, é atacada por Dom Giovanni. Esta espécie de mensagem
subliminar que acompanha as pegas e explica a utilizacdo de elementos t&o insélitos, que nao fariam
sentido de outra maneira, como os frutos do mar, é resultado de uma juncdo de diversas técnicas
humoristicas para a criacdo de uma forma de metafora musical. Satie cria todo um conjunto de
pecas e diz algo através de uma descricdo linear baseada num material insolito para dizer algo
completamente diferente do seu texto musical e textual em primeiro plano®. Assim, os titulos e
textos adicionados as pecas (E1) (E2), as descricdes (13), os empréstimos musicais (I11), a aluséo a
um personagem comico (17) sdo todos mecanismos para gerar uma incongruéncia irénica e
sarcastica (15) mascarando, a primeira vista, todo contetdo sexual escondido na peca. Abaixo

podemos ver a cancao Il etait une bergére e a utilizacao dela por Satie para a construcao da parte C.
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Figura 66 - A cancéo Il était une bergére.

%2 Este exemplo refuta bem a ideia de que Satie fosse apenas um “maluco”, que suas pecas musicais ndo faziam o menor
sentido e eram fruto de uma excenticidade aleatéria. De fato, em quase todos 0s manuscritos, ele nos adverte a levar
estes trabalhos a sério, nos quais, aparentemente, nada é por acaso e como o compositor mesmo afirmou, ndo ha
nenhuma nota escrita sem um significado. Devemos lembrar aqui a posicdo, aparentemente, assexual de Satie e que essa
obra ndo se trata de sua Unica critica & sexualidade. Em um texto de Satie, La Clebtomanie — A Cleptomania, assinado
como “O Homem ao Contrabaixo”, ele afirma que “os musicos sentem culpa pelo riso; o dissecador de embrides [Erik
Satie] mostrou a ocorréncia de um faro particulariamente sutil e um senso bastante agucado da atualidade” (Ve,
1981:140). As criticas sexuais de Satie vao se desenvolver de forma mais clara a partir da convivéncia mais constante
com Poulenc, Cocteau e Auric como pudemos ver no capitulo 1.
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Figura 67 - Parte C de de Podophthalma.

O trecho em seguida, que antecede brevemente o retorno do material de A, € uma pequena
charada. Ao colocar a indicagdo O que € iss0?, que anuncia e antecede a reapari¢do do conselheiro,
ele realiza, através de descricdo musical (13 + E1, 11), um retorno ao processo de caga da parte A ao
mesmo tempo em que reafirma a mensagem do conselheiro de que a presa sera pega. Este retorno
também entra em constraste com a parte C através do uso de material musical diverso e

constrastante ao anterior (12):

Reprendre en augmentant peu a peu le mouvement
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Figura 68 - Inicio alterado da Parte A’ para retornar & descri¢do da caga em de Podophthalma.

Por ultimo, a Coda apresenta novamente o0 mesmo formato de satira através de caricatura
musical (111) presente em d’Holothurie. Em de Podophthalma, apods realizar uma cadéncia de
Dominante-Tonica (C’ — F), Satie comeca uma série de repeticdes e reafirmacdes exageradas do
acorde de F& maior, processo bastante similar ao final da 82 Sinfonia de Beethoven. Desta vez, a
repeticdo € ainda mais extensa que no 1° movimento e mais desproporcional ao tamanho da peca.
Para incrementar ainda mais a zombaria dos processos classicos e romanticos, Satie também coloca
uma Cadéncia obrigatoria (do Autor), a qual ndo deve ser alterada, uma vez que é pratica comum
de intérpretes substituir a Cadenza do compositor por uma propria, € esbogca um arpejo curto de 12
notas sobre o acorde de F4 maior numa espécie de virtuosismo irbnico sem muita coeréncia ou
necessidade. Esta concepcdo acerca da repeticdo em Beethoven parece ser uma critica comum no
circulo artistico de Satie, uma vez que podemos encontrar a mesma em Le Coq e I’Arlequin — Notes

autour de la musique de Jean Cocteau, talvez por influéncia de Satie. Cocteau diz:
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Beethoven é fastidioso quando ele desenvolve, Bach ndo, porque Beethoven faz o
desenvolvimento da forma e Bach, o desenvolvimento da ideia. Beethoven diz:
“Este porta-canetas tem uma caneta nova — Tem uma caneta nova neste porta-
canetas — nova é a caneta neste porta-canetas” ou “Marquesa, seus belos olhos...”.
Bach diz: “Este porta-canetas tem uma caneta nova para que eu a tempere na tinta e
eu escreva etc...” ou “Marquesa, seus belos olhos me fazem morrer de amor e este
amor etc...” Eis toda a diferenga (COCTEAU, 1918:16).

Abaixo podemos observar esse processo que corresponde a cadéncia final da Parte B’ ¢ a

Coda completa:
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Figura 69 - Coda de de Podophthalma. Repeticdo incessante e desproporcional do acorde final.

2.3.9.

Torcendo capitulos

Os Chapitres tournés en tous sens foram moldados a figura
de um largo sorriso de um estraga-prazeres.
Eles sdo uma espécie de tranquilas pecas figurativas
destacadas dos Véritables Préludes Flasques, das
Descriptions Automatiques e dos Embryons Desséchés. Eu
peco que elas sejam escutadas de gole em gole, sem pressa.
Que a modéstia se estabeleca nos ombros apodrecidos dos
Corcundas e dos Submersos! Eles ndo serdo embelezados
com a minha amizade!
E um adorno que eles ndo merecem.

Erik Satie (4 Mammal’s Notebook)
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Os Chapitres tournés en tous sens foram compostos entre 23 de agosto e 5 de setembro de
1913. Como o proprio Satie aponta em seu manuscrito, aparentemente, elas sdo um
reaproveitamento de esbocos produzidos durante a primeira metade do ano de 1913, em seus
conjuntos de pecas humoristicas precedentes. Este fato, também nos explica o titulo da obra:
Chapitres tournés en tous sens — Capitulos torcidos em todos os sentidos/de todos os jeitos, o qual
nos faz presumir que cada uma das obras apontara para de uma de suas anteriores ou, ainda, que ele
“espremeu” suas pegas antigas para que fosse possivel produzir mais um conjunto de pegas. Assim
temos, Celle qui parle trop, dedicada a Robert Manuel; Le Porteur de grosses pierres, dedicada a
Monsieur Fernand Dreyfus; e Le regret des enfermés, dedicada a Madame Claude Debussy.

Em 6 de setembro de 1913, Satie enviou uma carta a Roland Manuel, no exército ao
momento, lhe dizendo que havia acabado de terminar as pecas e que havia sido “uma grande
vitoria” (Ve, 2000:188). Em 14 de novembro de 1913, ele ira enviar as pegas para Ricardo Vifies,
juntamente com as Croquis et Agaceries e Vieux Sequins et Vieilles Curaisses pedindo para que
Vifies decida qual tocar a SN e qual a “irritante” S.I.M. (V¢, 2000:189-190). Sua estreia se deu no
ano seguinte, em 14 de janeiro de 1914, pelo pianista Ricardo Vifies na Salle Erard da S.I.M., a0
lado de estreias de Stravinsky e Ravel. E importante destacar um pedido de Satie a Vifies, em 2 de
janeiro de 1914, que define bem a consciéncia de Satie com o efeito desejado por suas obras: “Eu
conto com vocé para me ajudar — com seus preciosos dedos e sua tdo justa observacdo dos
regimentos humoristicos — a empinar as orelhas do pobre mundo com minhas pequenas coisas
[pecas]” (Vc, 2000:197).

O primeiro capitulo, Celle qui parle trop — Aquela que fala demais (E2), provavelmente
foi retirada de esbogos das Descriptions Automatiques, uma vez que o principal recurso humoristico
utilizado € a descricdo musical do texto adicionado a partitura. Ela narra a discussdo entre um
marido e uma mulher, enquanto a mulher é representada por um moto perpetuo, o0 homem realiza
pequenas intromissdes tentando falar por cima da fala da mulher, um pleno dialogo entre um texto
humoristico adicionado a partitura e a descricdo musical do mesmo (13 + E1). Abaixo podemos ver

0 texto que acompanha a partitura:

Vif (lié) — Vivo/Vivaz (conectado)

Marques d’impatience du pauvre mari (Laissez moi parler) — Marcas de impaciéncia do
pobre marido (Deixe-me falar)

Ecoute-moi — Escute-me

Le pauvre mari (son theme) — O pobre marido (seu tema)

J’ai envie d’un chapeau en acajou massif — Eu desejo um chapeu em acaju macigo

Madame Chose a un parapluie en os — Madame Coisa tem um guarda-chuva de 0sso
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Mademoiselle Machin épouse un homme qui est sec comme un coucou — Senhorita
Coisinha casa com um homem que é seco cOmo um cuco

Ecoute-moi donc! — Escute-me, oras!

La concierge a mal dans les cotes (ralentir) — A ajudante tem dores nas costelas (ralentar)

Arrét — Pare

Lent (trés), en un pauvre souffle — Lento (muito), com um pobre suspiro

Le mari se meurt d’épuisement - O marido morreu de exaustéo

Para representar o marido, através de um tema, Satie utiliza como citacdo a cancdo Ne
parle pas, Rose, je t’en supplie — Nao fale, Rose, eu te suplico, terceira aria do primeiro ato da 6pera
cbmica Les Dragons de Villars (1856) de Aimé Maillart, na qual um homem pede a sua esposa para
ndo tentar se justificar por uma possivel traicdo e a lembra das palavras de Deus: “Se tu cré na
palavra santa, ndo fale, Rose, ndo fale”**. Na cancéo de Satie, a mulher levanta temas aleatérios e
pede a atencdo do marido (Escute-me, Deixe-me falar) sempre que 0 mesmo tenta interrompé-la.
Satie simboliza 0 aumento do cansaco do marido de duas maneiras, uma musical e uma textual:
primeiramente alterando o tema do marido, através da diminuicdo de alguns intervalos da melodia
original; e representando que o marido ja ndo ouvia bem o que a mulher estava falando, pois ela
comeca falando de seu desejo de ter um chapeu acaju, mas em seguida ja nos parece que 0 marido
esta “remedando” o que a esposa disse, ja& que temos a supressao de nomes por Madame Coisa e
Senhorita Coisinha e a aparicdo de objetos sem sentido como o guarda-chuva de 0sso, 0 homem
Seco como um cuco e a ajudante com dores na costela, como se 0 mesmo ja ndo estivesse mais
prestando atencdo. Abaixo podemos ver a primeira apari¢do do tema do marido em comparagdo ao

trecho citado da cancdo Ne parles pas, Rose, je t’en supplie (11):

%% Talvez Satie também estivesse tentando fazer uma referéncia ao critico Willy cujo nome real é Henry Gauthier-
Villars, 0 mesmo nome na Opera da qual foi retirada a cancéo. Desta forma, o pedido em suplica para que ele parasse de
falar, produzir criticas sobre Satie, nos pareceria bastante plausivel.
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Figura 70 - Comparativo entre o tema de Ne Parle Pas, Rose, Je t'en supplie e sua utilizagdo em Celle qui parle trop.

Na figura 71 abaixo, podemos ver a maneira com que Satie marca as intromissdes do

marido, marcas de impaciéncia, no meio do discurso da mulher e como a mulher chama a atengéo

do marido para que ele a escute e a deixe falar em meio a seus pedidos para que ela pare (E1 + 13).

Na figura 72, em seguida, podemos ver como Satie altera a melodia da citacdo de Ne parle pas,

Rose estreitando os intervalos, o que simboliza que o marido ja esta se cansando de ouvir as

historias da esposa, apés as frases ja alteradas da Madame Coisa e Senhorita Coisinha, e a esposa

chamando novamente sua atengédo (E1 + 13).

Marques d'impatience du pauvre mari.

P lié Laissez moi parler

Figura 71 - Intromissfes do marido interrompidas por pedidos de aten¢do da mulher em Celle qui parle trop.
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Figura 72 - Estreitamento dos intervalos do tema em Celle qui parle trop.

Por fim, ap6s a apresentacdo desses processos algumas vezes, a peca termina com a morte

por exaustdo do marido. Para representar isto, Satie, finalmente, silencia 0 moto perpetuo da voz da

mulher e, apds um breve siléncio sinalizado pela indicagdo Arrét, apresenta o tema pela ultima vez
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com duas pequenas notas aparecendo meio tom abaixo (circuladas), como se o marido, prestes a
morrer, ndo conseguisse alcancar a afinagdo. Abaixo podemos ver a descricdo musical final (E1 +
11+ 13).

A Arrét Le mari se meurt d'épuisement
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PP en un pauvre souffle

Figura 73 - Morte do marido ao final de Celle qui parle trop.

Se acreditarmos no prefacio de Satie que cada peca foi produzida através de destaques de
pecas anteriores, Celle qui parle trop possui 0 mesmo trato das Descriptions Automatiques. Ja o
segundo capitulo, Le porteur de grosses pierres — O carregador de grandes pedras (E2), possui
alguns elementos em comum com os Véritables Préludes Flasques, em especial Sevére
Reprimande: a utilizacdo de uma melodia Unica acompanhada por notas longas oitavadas ao baixo,
o caréter subito do acorde final e pela tematica de uma de suas citages. E provavel que Satie tenha
abandonado os esbocos de Le porteur para realizar a ideia harménica de compor todas as pegas
apenas com acordes meio diminutos, como vimos em 2.3.5., ou talvez ainda ndo estivesse certo da
utilizacdo de citacbes como recurso humoristico em suas pecas. A peca abre com um pequeno texto

de Satie e, em seguida, outros textos adicionados ao longo da partitura:

“Ele a carrega nos dedos. Seu ar ¢ zombador e repleto de certeza. Sua for¢a surpreende as
pequenas criancas. NOs 0 vemos enquanto ele transporta uma pedra enorme, cem vezes mais pesada
que ele (é uma pedra-pomes)”.

Trés lent — Bem lento

Avec beaucoup de mal — Com muita dor

Attendez — Espere

Péniblement et par a coups — Dolorosamente e com rupturas do fluxo

En trainant les jambes — Arrastando as pernas

Attendez — Espere

Il sent que la Pierre lui échappe: elle va tomber — Ele sente que a pedra lhe escapa: ela vai
cair

Arrét — Pare
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Cay est: elle tombe — E isso ai: ela cai

A temética do texto se conecta com a citacdo inicial, pois se trata da melodia do refrdo do
Finale — Vive la Paresse da operetta Rip de Robert Planquette de 1884. A operetta é baseada na
figura do personagem Rip Van Winkle do livro homénimo do americano Washington Irving, a qual
é bastante semelhante a Satie. Rip possuia um cachorro chamado Lobo e era querido e dedicado
com todas as criangas do vilarejo, mas o “Unico erro de sua composicdo era uma insuperavel

»%4 porém, ele era um “daqueles felizes mortais™ que

aversao a todos os tipos de trabalhos rentaveis
preferia passar fome a trabalhar por um salario. Em virtude disto, a mulher de Van Winkle estava
constantemente repudiando as atitudes do marido, “mas que coragem pode aguentar os duradouros e
acossantes terrores da lingua de uma mulher?”. Para fugir de sua mulher, Rip passa a frequentar um
club de sabios, filosofos e outros personagens “ociosos” do vilarejo conversando as vezes sobre
trivialidades ou assuntos profundos enquanto fumava seu cachimbo. No entanto, a mulher de Rip
passou a lhe buscar no club e a Unica saida dele foi ir a floresta e sentar sob a copa de uma arvore
com seu cdo. Quando deu a noite e Rip deveria descer para enfrentar novamente sua mulher, ele viu
um anéo que logo lhe pediu ajuda para carregar um grande barril de licor a um anfiteatro isolado ao
topo da montanha. Ao chegarem, Rip encontra varios personagens com deficiéncias, provavel razéo
de seu isolamento, os quais, apesar de engracados, mantinham um aspecto sério e melancélico
continuo. Embora Rip estivesse com medo, ele comecou a beber e adormeceu. Porém, quando ele
acordou, desesperado por ter dormido fora de casa, ele procura por seu céo e ndo o0 encontra, retorna
a arvore e sua arma esta enferrujada e velha. Ele desce ao vilarejo e o encontra maior e mais
populoso com inumeras pessoas desconhecidas usando roupas diferentes, sua casa estava caindo aos
pedacos fazendo-o pensar que o licor o havia deixado louco. O general e as pessoas da cidade
procuram Rip para fazer perguntas sobre o homem de longa barba branca que apareceu na cidade.
Rip perguntou sobre inimeros conhecidos, mas varios haviam morrido em uma guerra ocorrida 18
anos antes. Perguntou se alguém conhecia Rip Van Winkle e logo apareceu uma garota dizendo ser
filha do mesmo, o qual havia subido a montanha e desaparecido vinte anos atras. Rip se revela ao
vilarejo e conta a todos o que lhe passou e vai viver com sua filha e genro. Nao tendo nada para
fazer, “chegado a idade feliz na qual um homem pode ser ocioso com impunidade” € com sua
mulher ja falecida comeca a contar histdrias para as pessoas e brincar com as criancas da cidade.
Com a histéria de Rip podemos realizar diversas analogias ao proprio Satie e entendermos
0 porqué de tal histéria ter Ihe fascinado tanto, ao mesmo tempo em que podemos refutar
afirmacbes como a de Gillmor, quem disse: “Chapitres tournés en tous sens sdo bem titulados,

considerando que suas trés pecas — mais do que normalmente é o caso — ndo possuem a menor

** Retirado do livro Rip Van Winkle de Washington Irving (IRVING, 1863:9).
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conexao programatica (ou musical) uma com a outra” (GILLMOR, 1988:166), ainda que o mesmo
mencione a citacdo da operetta Rip. Como nos ficou claro, Celle qui parle trop — Aquela que fala
demais é a mulher de Rip. Inimeras semelhancas entre Satie e Rip também podem ser apontadas: a
paixdo por cachorros do compositor; seu interesse e dedicacdo em estar proximo as criancas,
ensina-las e brincar com elas, uma das razdes pela qual 0 mesmo era tdo querido em Arcueil; sua
aversdo ao trabalho rentavel e seu silencioso voto de pobreza; sua assiduidade em clubes de pessoas
“ociosas”, os cabarets que frequentou por toda a vida; o fumo de cachimbo e a bebida; o sono de 20
anos de Rip pode ser entendido de forma analoga ao apagamento artistico de Satie entre 1890 e
1910 que agora retornava ao publico livre para fazer suas obras como quisesse podendo contar
historias e falar sobre sua jornada aos jovens, Roland-Manuel, posteriormente Les Six e as criancas
de Arcueil. Ao texto adicionado por Satie no inicio da partitura, também nos fica claro que o
mesmo reconhecia essa semelhanga enfatizando o “ar de zombador”, o quanto ele “supreendia as
criangas”, compositores jovens fascinados pelo seu status de precursor composicional e o fato da
pedra ser descrita como uma pedra-pomes, pois, como relatou Stravinsky sobre Satie, “Ninguém
nunca o viu lavar [suas mdos] — ele tinha horror de sabdo. Ao invés disso, ele estava sempre
esfregando seus dedos com uma pedra-pomes” (OSr, 1995:105). A pedra cem vezes mais pesada
que o préprio corpo também pode ser uma alusdo ao fardo da pobreza e do repudio que Satie
carregou durante toda a vida e imaginava estar se libertando com o0s primeiros sinais de
reconhecimento artistico.

Sendo assim, abaixo podemos ver a citagdo do Finale — Vive la Paresse da operetta Rip e a
utilizacdo do tema por Satie em Le Porteur de grosses pierres (Fig. 74). A cancdo original possui o
texto c’est un rien, un souffle, un rien; une boucle d’or sous le vent légere — E um nada, um suspiro,
um nada; uma fivela de ouro sob o leve vento fazendo uma ironia com o suposto peso da pedra. E
também importante destacar que a citacdo aparece bem descontextualizada, o piu mosso da cangéo
original é substituido por um Tres lent (avec beaucoup de mal), 0 que provavelmente representa a
tentativa de Satie em descrever musicalmente o carater do anfiteatro que Rip visitou com o ando,
repleto de faces engracadas, mas de um ar sério e melancolico. O fato de ser um anfiteatro tambéem
pode se condensar em uma metafora critica ao proprio publico, em especial os criticos, das salas de
concerto, os quais, frequentemente, mantinham um ar sério e melancélico, ainda que rodeados pelo
humor das pecas de Satie. A mencdo também conta como alusdo a um famoso personagem cémico,
Rip Van Winkle. (11 + I3+ E1 + 15+ 17):
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Finale da operetta Rip
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Le porteur de grosses pierres

Attendez

Figura 74 - Comparativo entre Vive la Paresse e a citacdo de Satie em Le porteur de grosses pierres.

Satie realiza apenas algumas alteragdes no final da frase para retirar 0 ornamento e
substitui-lo por um arpejo. Como vimos em d’Edriophtalma, na citacdo da Marche Funébre de
Chopin, Satie também remove os ornamentos e os substitui por uma melodia escrita e mais
simplificada. O mesmo processo de extensdo no tempo das duas notas finais que aparece aqui
também foi realizado na citacdo de Mon Rocher de Saint-Mal6 em d’Holothurie. O segundo recurso
que Satie utilizara em seguida é a descri¢do do carregador transportando as pedras. Para isto, Satie
utiliza, em combinacdo com o tempo lento, uma série de semicolcheias com algumas fermatas
posicionadas em locais irregulares. O processo ocorre duas vezes, primeiro sob a indicagédo
Péniblement et par a coups a qual segue para uma nova apresentacdo da citacdo de Rip, sob En
trainant les jambes, e, apds o segundo Attendez, o recurso € utilizado novamente, desta vez com
menos espacos entre as fermatas. Esta técnica serve tanto para descrever o carregador parando para
respirar e se ajeitar com todo o peso que carrega como cria um efeito na audicdo e no visual da sala
de concerto. Ele transmite a sensacdo de que o pianista talvez ndo saiba o que ira tocar em seguida,
como se estivesse tendo dificuldades em uma leitura a primeira vista e estivesse perdendo o tempo
das notas, o0 que seria outro resultado comico. A plateia ndo espera que um pianista apto a realizar
um concerto tenha certas dificuldades ao palco de um teatro importante. O aumento das fermatas na
segunda vez simboliza 0 aumento do cansaco e da dificuldade em carregar a pedra, o que resultara
na queda da mesma ao final da peca como veremos depois. Abaixo podemos visualizar este recurso
(E1 + 13 +18):
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Figura 75 - Descri¢cdo do aumento da dificuldade do transportador através do aumento de fermatas em Le porteur de grosses pierres.

Ao fim, o que Satie realiza € uma simbiose dos dois materiais que havia apresentado
isolados inicialmente. Sob En trainant les jambes uma primeira vez e, ao final, de forma completa
juntando a citacdo na mao direita acompanhada pelo material da Fig. 75 na mdo esquerda com a
presenca das fermatas. Isto é apresentado em pp para que, entdo, apds uma pequena pausa, Se
apresente um ultimo acorde constituido pelas seis notas da escala de tons inteiros sobrepostas em ff
subito simbolizando a queda da pedra e concretizando o rompimento da expectativa do publico. A
utilizacdo deste final de engano também é mais um indicio de que Le porteur de grosses pierres foi
retirada de esbocos dos Véritables Préludes Flasques, uma vez que Satie ndo utilizou esse recurso

nas Descriptions, Croquis et Agaceries e nos Embryons Desséchés. Abaixo podemos ver o

processo.
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Figura 76 - Final de engano em Le porteur de grosses pierres.

O terceiro capitulo, Regret des Enfermés — Lamento dos enclausurados, é construida em
cima de trés historias unidas ainda a uma quarta, a de Rip Van Winkle, todas as quatro com um fio
condutor em comum. Mais do que as duas pe¢as que a antecedem, ela possui uma abertura maior de
interpretacdes, como iremos apresentar. Embora ndo haja essa indicacdo na publicacdo original da
editora Demets, é comum encontrar em versdes modernas o subtitulo (Jonas et Latude) fazendo

referéncia a dois personagens que Satie utiliza na construgdo da peca. Jonas e Latude sdo os
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prisioneiros do titulo. Jonas, de acordo com a Biblia, foi convocado por Deus a ir a cidade de
Ninive, pois os habitantes de 1a possuiam habitos maliciosos que desagradavam o Senhor. Jonas,
com medo da crueldade do povo de Ninive, decide fugir partindo para a Tarsia a bordo de um
navio. Em pleno mar, Deus provoca uma tempestade sobre o navio. Os marinheiros, ao descobrirem
por Jonas que ele era a causa de tal ira de Deus, decidem realizar o pedido de Jonas de ser jogado ao
mar, retornando a calmaria. Jonas, por sua vez, seria engolido por um “grande peixe”, uma baleia
como ficou comum nos contos populares, e la ficaria durante trés dias e trés noites. Ao final do
periodo, Jonas se arrepende e clama ao Senhor dizendo ter gritado do ventre do inferno, jogado num
abismo com algas enroladas em sua cabeca e embaixo da terra aprisionado para sempre. Deus aceita
o0 arrependimento de Jonas, o qual diz que o Senhor havia trazido-o de volta da sepultura. Enté&o,
Jonas cumpre sua missdo indo a Ninive e vé os habitantes da cidade se arrependerem de seus
pecados, realizar um jejum e se cobrirem de panos de saco. Jonas fica enfurecido por Deus ndo
castiga-los e sobe em uma colina para observar a cidade. Logo, Deus coloca uma arvore sobre a
cabeca de Jonas deixando-o feliz e protegido do sol, porém, durante a noite, Ele manda uma lagarta
envenenar a arvore fazendo com que ela morra e, ao nascer do novo dia, manda um vento muito
quente que quase desmaia Jonas. Com isto, Deus queria ensinar a Jonas, o qual havia se lamentado
em pena pela morte da arvore, mesmo sem ter criado ou cuidado dela, que Ele também sentia pena
das milhares de pessoas sem discernimento de certo e errado em Ninive.

O segundo prisioneiro € Jean Henri Latude, um jovem escritor que se muda para Paris, em
1748, o qual, na esperanca de obter reconhecimento e dinheiro, realiza um plano arriscado. Latude
decide enviar uma caixa com veneno a Jeanne Antoinette Poisson, a Madame de Pompadour,
amante oficial do Rei Louis XV, a0 mesmo tempo em que 0 mesmo avisa a mesma de que existe
uma ameaca a vida dela. O truque de Latude, porém, foi descoberto e ele foi enviado para a prisdo
da Bastilha. Ele escapou e foi reaprisionado trés vezes. Em sua Ultima prisao, ele foi liberado apos
dois anos de clausura, contanto que nao ficasse em Paris, mas, ndo obedecendo a ordem, ele foi
aprisionado uma quarta vez, sendo liberado apenas em 1784. Com a vinda da Revolucdo Francesa,
ele recebeu uma indenizacdo de 60 mil francos a ser paga pelos descendentes da Madame de
Pompadour. O mesmo morreria em 1805.

A terceira histéria faz parte de uma citacdo que Satie utiliza: a cancdo popular Nous
n’irons plus au bois — NOs ndo iremos mais aos bosques. Ha inimeras incertezas sobre a origem da
cancao, mas podemos apresentar dois motivos para Satie a ter escolhido: acredita-se que a versao
mais conhecida da letra tenha sido escrita, em 1753, pela prépria Madame de Pompadour, o0 que a
conectaria a Latude; ou por Debussy também ter utilizado a cancdo na terceira peca de Estampes,
Jardins sous la pluie, e na terceira peca de Images Oubliées, uma vez que Satie faz referéncia a

varias obras de Claude Debussy, provavelmente, para agradar a Emma Debussy, para quem ele
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dedica a peca. Nous n’irons plus au bois ndo difere de outras diversas canc¢des infantis francesas,
que falam de canibalismo (Il était un petit navire), de tortura e esquartejamento (Jean Petit qui
danse) ou de enforcamento (Ne pleure pas Jeannette), entre outros assuntos nada infantis
mascarados. Em nosso caso, 0 assunto abordado é a prostituicdo. A histéria fala da construcéo do
palacio de Versalhes, durante a qual Louis XIV estava preocupado com uma epidemia de DST’s
entre os trabalhadores, em virtude da grande quantidade de prostitutas que ficavam nos bosques ao
redor do palacio, 0 que possivelmente atrasaria a constru¢do. Como solucgéo, ele toma trés medidas,
cada uma ap0s o insucesso da anterior: ele ordena que se cortem os bosques ao redor do palacio; em
seguida, ele direciona as prostitutas a ficarem presas dentro de casas marcadas com louros nas
portas e janelas; por fim, ndo diminuindo a aparicdo de doencgas entre os trabalhadores, ele fecha as
casas de prostituicdo. Algumas frases da cangdo fazem referéncia clara a isto: “Nés ndo iremos mais
aos bosques, os louros foram cortados”; “A bela que esta 14, nos deixara dangar”; “Abrage a quem
quiser”; “As pardaizinhas com suas doces gargantas”; “Se a cigarra dorme, ndo deves machuca-la”.
Ao final, a cancdo menciona que “devemos cantar, pois os louros do bosque ja foram repostos”,
indicando uma reabertura das casas de prostituicao.

O que conecta todas essas quatro histérias, juntamente a de Rip Van Winkley, é a ideia de
transgressao da regra, sua punicao, e a conquista da liberdade, o renascimento. Com Rip, 0 homem
preguicoso e bon vivant que transgride a lei do trabalho como enobrecimento do homem perde vinte
anos da sua vida na escuriddo, numa prisdo do sono a sombra de uma arvore, mas, ao final disto, ele
reacorda da escuridao, livre, famoso em seu vilarejo e feliz com a vida que tem. Com Jonas, um

homem transgride a lei divina e é enviado para o préprio “inferno>

sofrendo por trés dias e, como
é frequentemente entendida a metafora da baleia, ao final deste periodo, ele ressurgiu de sua
sepultura para ser ensinado sobre o perddo também a sombra de uma arvore. A historia de Jonas é
semelhante a de Jesus que ao padecer na cruz, desceu a mansdo dos mortos ou Seol, Sheol, Hades,
para pregar aos espiritos. Sendo assim, a interpretacdo comum € a de que Jonas esteve na mansao
dos mortos, mas retornou a vida para cumprir sua tarefa. J& Latude, ap0s transgredir a lei e atentar
contra a aristocracia é punido com cerca de 25 anos de emprisionamento em diversas prisoes, ainda
que tentasse diversas fugas. Sua recompensa final so viria ao final da vida sendo rico e famoso entre
0s habitantes de Paris. A cancdo popular Nous n’irons plus au bois também reflete a proibicdo de
uma vida desregrada, a punicdo de tais habitos com o seu impedimento e a vontade de quebrar as
regras da interdicdo, porém, ao final, ela encontra seu retorno a liberdade na reposicdo dos louros.
Todo este fio condutor estd intimamente ligado a propria vida de Satie e ao que ele acreditava, no

momento, em 1913, ser o seu futuro. Apds um quarto de século sendo punido, através da deficiéncia

% Na Biblia, o inferno trata-se de um local futuro. O local mais provével seria a Mans&o dos mortos, Seol, Sheol ou
Hades, Prisdo dos espiritos que aguardam o julgamento final.
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financeira e menosprezo artistico, nas sombras, por sua transgressao as leis académicas e sociais e
as normas da tradicdo, ele, finalmente, parecia encontrar sucesso e fama, tendo suas obras
executadas e estreadas nos teatros parisienses, sendo admirado e reconhecido por jovens
compositores e artistas e com um possivel futuro promissor pela frente. Seria bastante improvavel e
subestimar em demasia o trabalho de Satie se acreditassemos que todo esse contexto tivesse se
montado ao acaso quando o mesmo escreveu 0s Chapitres tournés en tous sens. Elas constituem
mais um argumento contra a injustica sofrida pela obra de Satie, frequentemente, olhada apenas em
sua superficie, mas que, assim como um iceberg, mantém a maior parte de seu conteido escondido
nas profundezas. Com esta breve introducdo tematica, podemos observar o texto que acompanha a
partitura de Regret des Enfermés (E2 + E1 + I5):

Soyez modéreé - Seja moderado

1ls sont assis dans [’'ombre (Sortez) — Eles estdo sentados na sombra (Saia)

IIs réfléchissent — Eles refletem

Plusiers siécles les séparent (Apparent) — Varios séculos os separam (Aparente)

Jonas dit: Je suis le Latude marin — Jonas disse: Eu sou o Latude marinho

Latude dit: Je suis le Jonas francais — Eu sou 0 Jonas francés

Dehors — De fora

Cela sent le renfermé, d’aprés eux (Sombre) — Esta cheirando a mofo, pensam eles
(Sombra)

1ls leur semble qu’ils voient le bon vieux soleil — Lhes parece que estdo vendo o bom e
velho sol

Temps court (espace) — Curto tempo (espago)

Ils ne pensent qu’a sortir — Eles s6 pensam em sair

En retenant — Segurando

Elargissez votre impression — Amplie sua impressao

A peca € montada a partir de trés materiais basicos justapostos, quase sempre com rupturas
em suas emendas dando a sensagdo de que surge outro material sem conexdo ao anterior (12). Cada
material desse é baseado em algum tema: o material 1 é uma reducdo tematica das quatro primeiras
notas de Nous n'irons plus au bois; 0 material 2 ¢ uma alusdo ao inicio de Nuages de Debussy; e 0
material 3 ¢ a citacdo completa da cancdo Nous n'irons plus au bois. Temos ainda uma breve coda
que caricaturiza o final do preludio 1 de Pour le Piano de Debussy. As cita¢fes e utilizacdes de
materiais ao estilo de Debussy sdo feitas também em virtude da dedicatéria a Emma Debussy (14 +

111). Se fossemos realizar a organizagéo e disposic¢ao temporal desses materiais, teriamos:
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Material 1 — M2 — M3 — M1 — M2 — M3 — M1 (invertido) — M2 e M3 (sobrepostos) — M3 —
M2 — M1 — M3 e M1 (sobrepostos) — M3 e M2 (variagdo) — M3 (incompleto) — M2 (variagdo) — M3
— Coda.

Os materiais sempre se repetem com pequenas alteracbes ou transposicdes entre si.
Aqueles que marcamos com “(variagdo)” representam uma alteracdo mais significativa no material
e a marcada como “(incompleto)” ¢ uma varia¢do de objetivo descritivo do texto que acompanha a
partitura (13). Aqui Satie também utiliza 0 mesmo processo que vimos em Le porteur de grosses
pierres, a apresentacdo separada dos materiais seguida de sua sobreposi¢do. Na figura abaixo (77),
podemos ver como Satie deriva o Material 1e 3 da cancdo Nous n’irons plus au bois (11). Também,

na Fig. 78, a derivacdo do Material 2 de Nuages utilizada para descrever a sombra do texto (13 + 14
+ 111):

Nous n'irons plus au bois
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Figura 77 — Construcéo do Material 1 e 3 em Regret des Enfermés a partir da cangdo Nous n'irons plus au bois.

Modéré Nuages (Comp. 1 ¢2)

2 Clarinetes em Bb

Figura 78 - Construgdo do Material 2 em Regret des Enfermés a partir de Nuages.
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O principal recurso humoristico dessas pecas é a falta de conexdo tematica entre os dois
materiais. Ainda que o Material 1 e 3 sejam semelhantes e provenientes da mesma fonte, Satie
sempre se encarrega de criar uma ruptura quando um sucede o outro: a primeira vez, atraves de uma
troca brusca de registro; a segunda através da inversdo do Material 1; a terceira pela sobreposicao
do Material 3 ao 2; a quarta através da transposicao meio tom abaixo e sobreposicdo dos materiais 1
e 3. Assim, a peca € inteira construida através da ruptura entre cada apresentacdo de Material. Ao
invés de ouvirmos o desenvolvimento desses elementos, temos a escuta de 17 pequenos trechos
musicais, discrepantes entre si, justapostos (12). A ruptura é sempre reforgada por uma quebra da
estrutura ritmica, a nova frase sempre comecando no contratempo da anterior, mas estabelecendo
um novo tempo principal, como se tivéssemos uma troca de compasso escondida sob a partitura
sem formulas e barras de compasso de Satie, a qual antecipa a expectativa do ouvinte. Abaixo
podemos ver dois exemplos dessas transi¢cdes: a primeira transicdo do Material 1 para 0 2; e a

primeira transicdo do Material 3 para o 1 através da troca brusca de registro que mencionamos:

1* transigdo do Material 1 para o 2 1* transigdo do Material 3 para o 1

Iis sont assis...
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Figura 79 - Justaposigdo inesperada de elementos em Regret des Enfermés.

Por fim, observemos dois processos descritivos: Na figura 80, a alteracdo do Material 3
para representar a apari¢ao do sol, o futuro de sucesso, sob a frase “Ils leur semble qu’ils voient le
bon vieux soleil” e, na figura 81, a indica¢do para que ampliemos nossa impressdo apresentada na
coda. Nesta ultima, Satie talvez estivesse dando uma dica de seus processos composicionais para
que expandissem a maneira de observar suas pecas, uma vez que a coda é montada através de uma
caricatura de estilo de Debussy. O trecho serad apresentado em comparacdo ao final do Prélude de
Pour le Piano de Debussy (E1 + I3 + 14 + 111)°;

*® Ha duas possiveis versdes do final de Regret des Enfermés descrito na figura 81. A versdo que utilizamos é a
publicacdo original pela Demets de 1913. A versdo da Peters de 1989 traz uma alteracdo das apojaturas finais. Aquilo
que esta escrito na imagem como (D6 — Sol — D§; L4 — F&4 — Do; L& — Sol — D0) foi alterado para (D6 — Sol — D§; D6 —
F& — DG; D6 — Sol — D6). Apesar de a segunda versdo fazer mais sentido harmonicamente com os acordes que as
apojaturas alcancam, decidimos manter a versdo da Demets pela possibilidade de que talvez ndo seja um erro do editor,
mas sim, que Satie possa ter utilizado o peso da nota mais grave do piano como um recurso timbrico, mais do que uma
altura definida. De qualquer maneira, em qualquer uma das opgdes, nossa analise se mantém intacta.
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Figura 81 - Comparagcéo entre o final do Prélude de Pour Le Piano e Regret des Enfermés.

2.3.10. Vestindo uma couraca

Meu caro amigo — O que vocé acha? Eu rio como um
pequeno louco. Mas e vocé? E os ‘“caracteres gordos”/
[negrito]. E as “piadas indiferentes”! Horror!!!®

Erik Satie (Correspondence presque compléte)

Os Vieux sequins et vieilles curaisses foram compostos imediatamente apds os Chapitres
tournés en tous sens, entre 9 e 17 de setembro de 1913. Assim como a maioria das pecas de Satie,
ela possui trés movimentos: Chez le marchand d’or (Venice Xllle siécle) dedicada a Ricardo Vifies;
Danse curaissée (Période Grecque) dedicada a M.D. Calvocoressi; La défaite des Cimbres
(Cauchemar) dedicada a Emile Vuillermoz. N&o ha registros da estreia dessas pecas. Embora
saibamos que Satie as enviou a Ricardo Vifies em novembro de 1913, eles acabaram por se
decidirem pelos Chapitres tournés en tous sens para a estreia de 14 de janeiro de 1914 na S.1.M. De
fato, apos isto, e da data inexata de 19 de janeiro dos Embryons Desséchés, Satie ndo veria a estreia
de alguma de suas pecas até 1916 em virtude do fechamento dos teatros e editoras com a Grande
Guerra e pelo seu desligamento da S.I.M., o qual se deu gracas a seu mais antigo inimigo critico

Henry Gauthier Villars (Willy). Willy publica em fevereiro de 1914 um pequeno artigo na revista

*" Carta de 5 de maio de 1914 de Satie a Ricardo Vifies em virtude de um falso texto publicado sob seu nome por Willy
e com autorizacdo de Emile Vuillermoz na revista S.1.M (Vc, 2000:202).
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S.I.LM., chamado Les commandements du catéchisme du Conservatoire, remis a 9 — Os
mandamentos do catecismo do Conservatorio, reduzidos a 9, no qual ele tenta criar uma desavenca
entre Debussy e Satie ao publicar falsamente sob o nome de “Erit Satis”. Abaixo podemos ver este

texto:

Um correspondente anénimo nos pede a inser¢do dos seguintes octossilabicos, nos
quais apreciaremos o objetivo educador e humanitirio e que sdo, sem duvida, as
consequéncias de um voto:

. Adoraras somente a Deusbussy [Dieubussy] e o copiaras perfeitamente.

. Nao seras melodioso, de fato, nem com consentimento.

I1l.  Sempre absteras de planos para compor mais facilmente.

IV.  Com grande cuidado, violaras as regras do velho rudimento.

V.  Quintas seguidas e oitavas paralelamente tu faras.

V1. Nunca, jamais resolveras dissonancia alguma.

VII.  Jamais terminaras uma peca por um acorde consonante.

VIII.  Acumularas as nonas [intervalos] sem nenhum discernimento.

IX.  Somente desejaras o acorde perfeito em um casamento

Ad gloria tuam

Erit Satis.

Amém. (WILLY, 1914:19)

O texto que ironiza a pratica moderna da musica e que poderia trazer desavencas entre ele
e Debussy o irritou profundamente. Nao apenas isto, Willy acusa Satie de copiar Debussy, ser
dotado de um amadorismo composicional em varias estancias e de desrespeito a tradi¢do. Logo,
Satie exigiu uma nota de retratago a revista, e a Jules Ecorcheville®®, que desmentisse sua suposta
autoria do texto. Nao a obtendo, ele se separa da S.I.M., em abril de 1914 (Vc, 2000:195). Satie
enviaria uma carta a Armande de Polignac em 3 de junho falando de seus inimigos timidos,
ironizando o texto sob pseudonimo de Willy, e dizendo que os mesmos o “cativaram, mumificaram,
cobriram, petrificiaram, enterraram, deplumaram e atrofiaram”. Ele ainda conta de um encontro que
teve, em maio de 1914, com o critico: “Eu me encontrei no metrd, sozinho com Willy. Sim,
Madame. E eu posso lhe dizer que apos vinte e dois anos de uma luta cérsica, € com um grande
trepidamento cardiaco que eu apertei a mao deste corajoso homem” (Ve, 2000:203). De acordo com
Ornella Volta, Satie e Willy teriam se reconciliado apds esse episdédio em um jantar na casa de
Armande de Polignac terminando sua longa desavenca (\Vc, 2000:195).

O titulo das pecas Velhos cequins e velhas couracas faz referéncia a uma moeda e as
vestimentas militares. O cequim foi uma moeda de ouro utilizada em Veneza no século XIlII, a qual
caiu em desuso no século XVIII; e a couraca, uma placa de metal, inicialmente de couro, utilizada

para proteger o dorso e os flancos bastante utilizada na ldade Média. Cada uma das pecas trata de

%8 Satie escreve a Ecorcheville duas vezes antes de se separar da S.I.M., em 8 de marco de 1914, lhe dizendo que néo é
0 autor do texto estdpido e de mal gosto publicado sob seu nome e, em 6 de abril de 1914, questionando com mais
veeméncia e interrogando a boa indole da revista ao ndo apoiar um de seus colaboradores e espalhar uma “farsa
estipida” sobre si (Vc, 2000:200-201).
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um dos temas e a Ultima trata de uma batalha. A primeira pe¢a, Chez le marchand d’or — Ao
mercador de ouro (E2), corresponde ao cequim e conta a historia de um mercador apaixonado por
seu ouro. Para representar esta devocdo ao metal, Satie recorre a histéria biblica de Moisés e Ar&o.
Enquanto Moisés falava com Deus ao topo do Monte Sinai e recebia as tadbuas com seus
mandamentos, Ardo foi requisitado pelo povo, que ja ndo acreditava no retorno de Moisés, a
construir para eles um Deus que 0s guiassem. Em resposta a isso, Ardo pediu a todos que retirassem
todos seus enfeites de ouro e forjou um bezerro de ouro ao qual eles adoraram até o retorno de
Moisés, quem destruiu o idolo e restaurou a ordem entre o povo de Israel. Portanto, o bezerro de
ouro tornou-se uma representacéo do falso idolo e é também simbolo da idolatria ao dinheiro. Este
tema € longe de ser alheio a Satie, uma vez que, como vimos em 1.4., ele era pobre por convic¢édo e
tinha uma péssima relacdo com o dinheiro, portanto, é provavel que Satie estivesse tentando apontar
em critica esta idolatria ao dinheiro que sempre se fez presente. Para representar a analogia do
bezerro de ouro, Satie realizou uma versdo parodistica da Ronde du veau d’or da Opera Faust de
Gounod. Dentro da histéria de Fausto, Mefistofeles fala com Wagner e outros estudantes sobre a
adoracdo do bezerro de ouro. Na cancdo de Gounod, Mefistéfeles canta o triunfo de Satan em

comandar a humanidade através do metal (dinheiro):

O bezerro de ouro esta sempre de pé / Ele emana / Seu poder / De uma ponta a outra do
mundo / Para festejar o infame idolo / Reis e pessoas confundidas / Ao ruido sombrio dos écus®"/
Dancam numa ronda louca / ao redor de seu pedestal! / E Saté conduz a festa! / O bezerro de ouro
é vencedor de deus! / Em sua gloria / Derriséria / O monstro abjeto insulta os céus / Ele
contempla, 6 raiva estranha! / Aos seus pés o género humano / Eles correm com a espada em maos

/ No sangue e na lama / Onde brilha o ardente metal / E Satd conduz a festa!

As espadas em mdaos correspondem a ordem de Moisés aos filhos de Levi para
assassinarem aqueles que haviam se rendido ao culto do bezerro de ouro. E interessante apontar a
gloria derrisoria do bezerro, como se Satd e 0 mesmo estivessem zombando de Deus e dos humanos
ao nos comandar tdo facilmente para o mal através do ouro. Ha ainda uma segunda citacdo que,
juntamente a Ronde du veau d’or, constitui os dois materiais utilizados em Chez le marchand d’or.
Satie inicia a peca com uma melodia extraida do solo de violino de Orfeu ao inicio da pera cémica
Orphée aux Enfers (1858) de Offenbach. Esta 6pera é uma versdo bufa e modificada do mito de

Orfeu e Euridice. Nela, ambos sdo casados, mas estdo a trair um ao outro, Euridice com o pastor

* Em discurso a embaixadores no Quirguistio, Papa Francisco, em 16 de maio de 2013, menciona: “Criamos novos
idolos. A adoracdo do antigo bezerro de ouro encontrou uma nova e cruel versao na idolatria do dinheiro e na ditadura
de uma economia realmente sem fisionomia nem finalidades humanas” (FRANCISCO, 2013:1).

% Ecus é o nome francés correspondente ao italiano cequim.
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Aristée e Orfeu com a pastora Chloé. Orfeu é um violinista famoso e, temendo que o escandalo
venha a publico, planeja com Aristée, que, na verdade, é Hades disfarcado, o assassinato de
Euridice para que Orfeu se veja livre dela e Hades possa té-la ao seu lado. Porém, quando o publico
descobre, ele obriga Orfeu a ir busca-la no inferno. E importante ressaltar que nessa Opera a
Opinido Publica € um personagem. Ela atua de forma onisciente na historia, julgando tudo a sua
maneira “Como um Deus ex machina”. Apds a morte de Euridice por Hades, a épera passa a figurar
0 Olimpo e todos os seus deuses retratados de formas preguicosas e falhas: dormindo e fazendo
fofocas. Logo, Hades aparece e os convida a deleitar os prazeres e a ambrosia do inferno. O
segundo ato se passa no inferno durante a festa organizada por Hades. Zeus vai até os aposentos de
Euridice, disfarcado de mosca, e faz um dueto amoroso com a mesma no qual ele apenas faz
zumbidos e, ao revelar-se, ele promete ajuda-la. Zeus planeja distrair todos com uma danca para
poder fugir com Euridice, mas é entdo revelado que ele s6 consegue dangar minuetos, porém todos
na festa achavam minuetos cansativos e tediosos. Assim, surge a mais famosa parte dessa Opera: 0
Galop Infernal que ficou amplamente conhecido como a musica do Can Can. Quando Orfeu chega
em meio a festa, Zeus arremessa um raio atrés dele fazendo com que ele olhe para trés e, assim
como no mito original, Orfeu a perderia para sempre. Com ele fora do caminho, o Galop Infernal
continua na festa.

Ha inimeros elementos que podem ter atraido a atencdo de Satie nessa Gpera para utilizar
de um tema. O primeiro motivo e, provavelmente, mais impactante de todos é a existéncia do
personagem simbolico da opinido publica. Satie sempre afirmou em oposigdo aos criticos: “Eu
tolero apenas um juiz: o publico” (SATIE, 2014:221) e é precisamente isto que 0 personagem da

Opera de Offenbach simboliza. Ao olharmos o libreto:

Eu sou a opinido puablica / um personagem simbdlico / aquele que se chama de um
pensador / o coro antigo em confidéncia / se encarrega de explicar as pessoas / aquilo que eles
compreenderam de antem&o / quando eles sdo inteligentes. / Eu, eu faco melhor. Eu ajo por mim
mesmo; / e tomo parte pela acdo / da palma ao anatema / eu faco a distribuicdo [...] / Eu parto:

mas estou sempre 14 / Prestes a sair da cortina / Como um deus ex machina.

O personagem da opinido publica se coloca acima do coro antigo, 0s criticos, em
importancia. Seus atos sdo mais significativos e reais na distingdo da arte boa e ruim. A ideia da
Opera em demonstrar deuses falhos e com defeitos humanos também poderia nos apontar para uma
culpa do estado de adoracdo do ouro do mundo, ainda que vaga. Porém, o Ato final dialoga com a
aria da Ronde du veau d’or, pois ambas relatam uma festa conduzida por Satan. Ndo obstante, o

tema utilizado por Satie é do inicio do primeiro ato, apdés uma breve primeira cena de Euridice se
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mostrando apaixonada por Aristée/Hades. Nesta cena, ambos discutem sobre as trai¢des e Euridice
revela odiar o violino e que acreditava ter se casado com um artista, mas se uniu ao homem mais
tedioso da criacdo: “Vocé acha que eu passarei o resto de minha juventude a lhe escutar tocar os
sonhos classicos e raspar este execravel instrumento?”. Orfeu promete se vingar da insoléncia dela
tocando seu Ultimo concerto “uma obra de génio repleta de arte” que duraria uma hora e quinze
minutos. Euridice tampa seus ouvidos e grita em desespero enquanto Orfeu a segue tocando e
mencionando suas aptiddes técnicas: “Que tremolo! Rinforzando, Presto, presto, pianissimo,
Pizzicato... agitato”. O suplicio termina com Euridice pedindo que se separem. A zombaria aos
meios classicos fica clara e a opinido de Euridice corrobora com a de Satie acerca de tediosos
complexos musicais de uma hora repletos de tecnicismos, como j& vimos em suas criticas musicais
nos Embryons Desséchés. Portanto, ndo faltam motivos para que ele utilizasse do tema tocado por
Orfeu no dueto do concerto, a cena 2 do 1° ato de Orphée aux Enfers.

Com este contexto, podemos agora observar o texto que se segue na partitura de Chez le
marchand d’or (E1):

Peu Vite - Pouco vivo

Il caresse son or — Ele acaricia seu ouro

Il le couvre de baisers - Ele o cobre de beijos

Il embrasse un vieux sac — Ele abraga um velho saco

1l met dix mille francs d’or dans sa bouche — Ele coloca dez mil francos de ouro em sua

boca

Arrét — Pare

1l prend une piéce d’or e lui parle a voix basse — Ele pega uma peca de ouro e lhe fala em
voz baixa

Il fait le gamin — Ele esté feito crianca

Arrét — Pare

Il est heureux comme un roi — Ele esta feliz como um rei

Il se roule dans un coffre, la téte en bas — Ele rola dentro de um bad de cabeca pra baixo

Il en sort tout courbaturé - Ele sai todo dolorido

N&o h& muitos elementos humoristicos em Chez le Marchand d’or e ela € uma das pecas
dentre os conjuntos de pecas humoristicas para piano que teremos a presenca de uma formula de
compasso, ainda que com a auséncia de barras. De fato, sua construcdo confia mais na ideia de
fantasia de Satie do que propriamente em um humor buscando apenas pela parddiza fazer

referéncias a essas histdrias paralelas através das duas citacbes musicais de Offenbach e Gounod. A
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construcdo da peca ¢ feita a partir de dois temas: La ronde du veau d’or que aparece duas vezes
seguidas sob a indicacdo Il embrasse un vieux sac e sob 1l prend une piéce d’or e lui parle a voix
basse e, pela ultima vez, sob Il est heureux comme un roi; e o tema do dueto do concerto de
Offenbach que se alterna com o tema de Gounod. Além disto, a parte da descricdo do texto
adicionado pela partitura e pelas citagdes musicais, poderiamos mencionar apenas uma ruptura em
1l prend une piéce d’or et lui parle a voix basse que esta em um registro médio, sendo interrompida
por baixos oitavados, e separados por pausas de colcheia. Assim, temos a apresentacdo de frases na
seguinte ordem: quatro acordes em um registro agudo; quatro acordes em um registo grave; e, sob Il
fait le gamin, seis tempos em um registro hiperagudo, porém € algo bastante sutil para que se
provoque o riso. No entanto, com a ressalva de uma efetividade ddbia, ainda poderiamos contar
como 18, um efeito insélito de textura e dindmica (Fig. 86). Também podemos citar a descricao
musical do mercador rolando dentro do bal de moedas até cair (Fig. 87). Abaixo podemos ver o
tema de Offenbach e sua utilizacdo por Satie (Fig. 82 e 83) e o comparativo da citacdo de Gounod
(11 + 13 + E1) (Fig. 84).
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Figura 83 — Utilizagao do tema de Orfeu em Chez le Marchand d'or.
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La Ronde du Veau d'or
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Figura 84 - Comparativo entre La ronde du veau d'or e sua citagdo em Chez le Marchand d'or.

Abaixo teremos o trecho et Satan conduit le bal! da Ronde du veau d’or (Fig. 85) seguido
das trocas de textura descritas no paragrafo anterior, dentre as quais Satie faz uma citacdo
modificada desta frase ndo mantendo os mesmos intervalos, mas ressaltando um contorno meldédico
e ritmico semelhantes o suficiente para realizar a conexao (18 + 11) (Fig. 86) e, em seguida, o rolar

do mercador até sua queda que o deixa todo dolorido (E1 + 13) (Fig. 87):
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Extensdo da resolugdo de "Le veau d'or est tujours debout!"
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Figura 87 - Descri¢do musical do mercador rolando no cofre de cabeca pra baixo até cair.

A peca seguinte, a Danse Curaissée — Danga Couracada, corresponde a couraca do titulo.
Seu subtitulo Periodo Grego ndo possui grandes conexdes com o material utilizado e é,
provavelmente, uma mencdo a descendéncia grega de Michel-Dmitri Calvocoressi para quem Satie
dedicou a peca e 0 qual estava deixando a Franca para ir trabalhar como criptdgrafo na Inglaterra.
Danse Curaissée é uma peca bem simples, ela se trata de uma parddia integral da cancdo militar La

casquette du péere Bugeaud (I1) com a adi¢cdo de um curto final descritivo-musical (E1 + 13). O
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total do efeito humoristico estd na apresentacdo descontextualizada e inesperada dessa cancao
militar em uma sala de concerto que engatilha a histéria humoristica por trds de sua origem, o
personagem comico de Pere Bugeaud (11 + 14 + 17), e pela roupagem de tercas cromaticas paralelas
que Satie utiliza para adornar a melodia em substituicdo dos acordes de ToOnica e Dominante
originais (11 + 19).

Em 1846, entre os Zouaves, tropas militares francesas na Africa, conhecidas pelos seus
uniformes espalhafatosos de jaquetas azuis abertas, calcas baggy vermelhas e capacetes com
turbante, a cangdo surgiu quando o acampamento do Marechal Thomas Robert Bugeaud foi atacado
de surpresa a noite pelos arabes. Bugeaud se levantou acordando seus soldados e se encarregando
de repelir o ataque. Ao final do ataque e com o reestabelecimento da ordem, Bugeaud, percebendo
que todos olhavam para si, percebe que tem apenas uma toca de algodao de seu pijama na cabeca e
ordena que tragam seu capacete. Em resposta, seus soldados comegaram todos a repetir: as-tu vu la
casquette? As-tu vu la casquette du pere Bugeaud? — Vocés viram o capacete? Vocés viram 0
capacete do pai/velho Bugeaud?. A c6mica situacdo num ambiente militar daria origem a cancéo
que se tornou famosa entre as tropas Zouaves. Gillmor aponta que 0 nome Zouave também era
sinonimo de “passar por idiota”, “ser feito de bobo” na Franga, em virtude dos uniformes dessas
tropas (GILLMOR, 1988:153). Essa historia foi o suficiente para despertar em Satie o interesse de
utiliza-la. Tambeém ha uma versdo dessa mesma marcha utilizada em bandas militares sob o nome
de Aux Champs (en marchant).

Satie cria um breve texto na partitura para descrever a danca couracada, a qual,

ironicamente, se danga completamente parado, zombando da rigidez militar®*:

Pas noble et militaire (modére) — Passo nobre e militar (moderado)

Se danse sur deux rangs — Se danca a duas fileiras®

Le premier rang ne bouge pas — A primeira fileira ndo se move

Le second rang reste immobile — A segunda fileira permanece imével

Ralentissez — Ralente

Les danseurs recoivent chacun un coup de sabre qui leur fend la téte - Os dancarinos

recebem cada um um golpe de sabre que Ihes partem a testa

81 A critica pode ter surgido, pois, naquele momento, Satie via varios de seus jovens amigos serem chamados para servir
0 exército durante a Grande Guerra. Em 26 de outubro de 1913, vemos Satie enviando uma carta a Roland-Manuel Ihe
desejando forg¢a e querendo saber noticias do mesmo como soldado (Vc, 2000:189).

82 H& também a possibilidade de entendermos ranque como a patente militar. Desta forma, a separacio estaria néo pelas
fileiras, mas pelo grau militar.
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Abaixo podemos ver, nas figuras 88 e 89, a cancdo militar e a utilizagdo da mesma por
Satie em Danse Curaissée, respectivamente, transpondo-a uma quarta justa abaixo e simplificando
os arpejos de finais de frase (circulados). E, na Fig. 90, o final descritivo do texto no qual os
soldados séo atingidos por um golpe de sabre na cabeca:

La casquette du pére Bugeaud ¢ Aux Champs (en marchant)

métro J= 120

As - tu vu la cas-quet-te la cas- quet - te As - tu vu la  cas- quet-te du pér'Bu-geaud

Figura 88 - La Casquette du pere Bugeaud mesclada com sua versao instrumental Aux Champs (en marchant).
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Figura 90 - Descri¢do musical do golpe de sabre em Danse Curaisse.

La Défaite des Cimbres (Cauchemar) — A Derrota dos Cimbrios (Pesadelo) (E2) marca
um novo modo de pensar a musica humoristica por Satie. Aos poucos ele se distanciava das
técnicas de surpresa musical, fossem elas harménicas, ritmicas ou de contraste de materiais e

passava a incorporar contextos literarios, metaforas e histérias intrinsecas através da adicdo de
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“pistas” musicais em forma de citacdo. Em La Défaite des Cimbres, Satie resolve deixar claro quais
fontes usou através de um texto ao topo da partitura. A peca descreve um sonho ou pesadelo de uma
crianca, no qual o compositor tenta adentrar o imaginario infantil e como informaces historicas e
rigidas se transformariam em fantasia na mente de uma crianga. Aos poucos o interesse de trabalhar
com o mundo infantil aparecia nas pecas humoristicas de Satie e a ideia de fantasia se tornava cada
vez mais forte. Logo, ao longo do ultimo trimestre de 1913, Satie se dedicaria a composicao de suas
Enfantines, cinco grupos de trés pegas que, como anotado por Satie no manuscrito do primeiro
grupo, Le Enfance de Ko-Quo (Recommandations matternelles): “Essas pegas foram escritas com 0
objetivo de preparar as criancas para os padrdes sonoros da musica moderna. Elas fizeram eu
ganhar parabenizagdes do Shah da Pérsia e do Rei de Yvetot” (SATIE, 2014:207). Nao ha datas de
estreia conhecidas das Enfantines, mas € provavel que Satie as tenha tocado em uma de suas varias
aulas comunitérias para criancas em Arcueil-Cachan a fim de cumprir o objetivo desejado. Sendo
assim, devido ao carater pedagdgico dessas obras, ndo as abordaremos neste trabalho. Abaixo
podemos ver o texto introdutorio de Satie em La Défaite des Cimbres revelando sua abordagem do

universo infantil e suas fontes utilizadas:

“Uma pequenina crianga dorme em sua pequenina cama. Seu avd, muito velho, lhe da
diariamente um estranho tipo de pequeno curso de Histéria geral, extraido de suas vagas
lembrancas. Com frequéncia, ele Ihe fala do célebre rei Dagobert, do Sr. Duc de Marlborough e do
grande general romano Marius. Em sonho, a pequenina crian¢a vé seus herois combatendo 0s

Cimbrios na jornada de Mons-en-Puelie. (1304)”

Para representar o pesadelo da crianca e sua difusdo de elementos, Satie cria uma mistura
historica de batalhas. Talvez ele estivesse olhando algum catadlogo do Musée du Louvre, uma vez
que todas as batalhas mencionadas possuem pinturas correspondentes e o quadro, de 1833, de
Alexandre-Gabriel Decamps possui 0 mesmo titulo da peca de Satie: La Défaite des Cimbres. Satie
faz referéncia a Guerra dos Cimbrios (113 a.C. — 101 a.C.) travada entre 0s povos germanicos dos
Cimbrios e Teutdnicos contra a Republica Romana comandada por Gaius Marius, o qual se
estabelece como Co6nsul Romano em virtude de seus sucessos na guerra. Ha também mencéo a
batalha de Mons-on-Pévele travada e vencida, em 1304, pelo Rei da Franca Philippe IV ou Philippe
le Bel contra tropas flamengas, a qual durou um dia inteiro, sendo esta a jornada que Satie mistura
com a guerra dos Cimbrios. E as duas citacdes principais: a batalha de Malplaquet na qual o Duque
de Marlborough, Inglaterra, aliado ao Principe Eugéne de Savoie, Austria e Holanda, enfrentou o
Duque de Villars, Franca. A batalha resultou numa perda desastrosa para os ingleses e, assim, 0s

franceses acreditando terem matado o Duque de Marlborough durante a batalha, 0 que néo
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aconteceu, criaram uma cancdo chamada Malbrough s’en va t’en guerre® contando a campanha
fracassada e a suposta morte do Duque. A segunda citacdo de Satie € referente a Dagobert I, rei dos
Francos (600-639) para o qual, durante o inicio da Revolu¢do Francesa, foi criada uma cancdo
chamada Le bon roi Dagobert. A cancdo é baseada na lenda de que o Rei Dagobert era bastante
atrapalhado e distraido e costumava colocar suas calgas ao contrario, tropecar nos tapetes e cair no
palacio, o que provavelmente acontecia por conta de sua miopia. Apesar de falar do Rei Dagobert, a
cangdo foi utilizada para zombar Louis XVI, também conhecido por ser desastrado, o que fica
bastante claro em versos que falam que o Rei colou a peruca ao contrério. A cangdo também tem a
presenca de Saint Eloi que era o conselheiro do Rei Dagobert e se encarregava de avisa-lo desses
pormenores. A cangdo ainda ganharia versos novos para zombar qualquer monarca que aparecesse e
foi mesmo utilizada para criticar Napoledo que queria fazer uma guerra durante o inverno entre
outros: “Le roi faisait la guerre. Mais il la faisait en hiver”.

A peca de Satie é baseada sobre os dois temas populares Malbrough s’en va t’en guerre €
Le bon Roi Dagobert (11 + 17) com a adi¢do de trechos descritivos de acontecimentos famosos das
batalhas (E1 + 13). As citacOes aparecem em dois formatos, uma versdo reduzida, apenas com as
notas iniciais da melodia e uma versdo completa da melodia citada. O texto que acompanha a

partitura segue abaixo:

Sans trop de mouvement — Nao muito movido

Pluie de javelots — Chuva de lancas

Portrait de Marius — Retrato de Marius

Boiorix, roi des Cimbres — Boiorix, rei dos Cimbrios

Il a du chagrin — Ele esta ferido

Les Dragons de Villars — Os Dragdes de Villars

Arrét court — Parada curta

Le Sacre de Charles X (267 bis) — A Coroacdo de Charles X (267 bis)
Grandiose — Grandioso

Retenez — Refrear

O texto é de carater descritivo de uma batalha, porém ha duas men¢des que merecem
destaque: a aparicdo dos Dragdes de Villars que faz referéncia a 6pera homdénima de Aimé Mallart
da qual Satie utilizou a can¢do Ne Parle pas Rose, Je t’en supplie em Celle qui Parle Trop. Porém

Satie ndo cita material da operetta, apenas menciona a entrada do batalhdo do Dugue de Villars na

% No Brasil, Inglaterra e Estados Unidos essa cangio foi adaptada com uma nova letra: “Ele ¢ um bom companheiro,
ele é um bom companheiro, ele é um bom companheiro, ninguém pode negar” “For He is a jolly good fellow...”.
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batalha de Malplaquet; e a coroagdo de Charles X ao final da peca sob uma citagcdo de Le Bon Roi
Dagobert mencionando o Ultimo Rei da familia Bourbon na Franga, porém ele adiciona uma
indicacdo dubia que d& a entender que se faca um bis 267 vezes (114 + 115 + 13 + 11 + E1 + 17).
Essa indicacdo de Satie tomada como uma sugestdo para que se repetisse a frase final ou talvez toda
a peca por 267 vezes é uma piada bastante complexa que confia em um intérprete que siga com
rigidez todas as informacdes de uma partitura. Talvez o nimero 267 seja apenas aleatério, talvez
Satie tenha alguma razdo numeroldgica ainda ndo revelada ou ainda seja uma referéncia ao ano em
que ocorre a primeira invasdo dos Godos ao Império Romano e Satie tenha compreendido o evento
como uma vinganca do povo germanico sobre Roma. Ela também nos remete a Vexations (1893)
fornecendo uma nova possivel interpretacdo no lugar de um primeiro pensamento de musique
d’ameublement. Talvez Vexations tenha sido uma das maiores piadas concretizadas de Satie: fazer
com que pessoas tocassem um mesmo trecho por 840 vezes ininterruptas em um concerto de cerca
de 14 horas apenas por seguirem inocentemente sua sugestdo incomum adicionada a partitura,
passando por uma grandiosa vexacao.

Abaixo podemos ver as duas canges em seu formato original (Fig. 91 e 93) e seus dois
modos de utilizagdo por Satie (Fig. 92 e 94):
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Figura 91 - Malbrough s'en va t'en guerre.
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Figura 92 - Citacéo parcial e completa de Malbrough s'en va t'en guerre em La Défaite des Cimbres.
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Figura 93 - Le bon roi Dagobert.
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Figura 94 - Citagdo parcial e completa de Le bon roi Dagobert em La Défaite des Cimbres.

Na figura 95, podemos observar a descricdo musical da chuva de lancas, a qual
provavelmente foi adicionada em virtude do inicio da batalha de Mons-en-Pévéle, na qual o trunfo
que garantiu a vitéria de Philippe le Bel foi a utilizacdo de trabucos arremesando pedacos de
ceramica, telhas e pedras sobre os inimigos. Ainda na mesma figura, os dragbes de Villars séo
representados de forma bastante similar, porém em formato ascendente. Para representar o soldado
ferido em Il a du chagrin, Satie também utiliza a citacdo parcial de Malbrough s’en va t’en guerre,
mas altera as duas notas finais substituindo o que deveria ser uma 3*m ascendente (Mi — Sol) por
uma 28M ascendente um tom abaixo (Ré — Mi), 0 mesmo recurso ja utilizado em outras pecas, CoOmo
se 0 personagem debilitado ndo conseguisse alcancar as alturas corretas (13 + E1 + 11) (Fig. 95).
Por fim, podemos observar a Ultima citacdo de Le bon roi Dagobert sobre o nome de mais uma

figura histérica da Franca e a indicacdo humoristica para que se realize um bis 267 vezes (Fig. 96):
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Figura 95 - Processos de descrigdo musical em La Défaite des Cimbres.

Le Sacre de Charles X (267 bis)
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Figura 96 - Trecho final de La Défaite des Cimbres com a indicagao de 267 bis.

2.3.11. Visao Turva

Miope de Nascenca, eu sou preshiope de coracédo. Fuja do
orgulho: de todos nossos males, este € 0 mais constipante.
Que o infeliz cuja visdo ndo me vé escureca a lingua e
estoure as orelhas.

Erik Satie (Ecrits)

As Choses vues a droite et a gauche (sans lunettes) — Coisas vistas a direita e a esquerda
(sem 6culos) (E2) foram compostas entre 17 de janeiro e 30 de janeiro de 1914. Embora ela tenha
sido composta imediatamente apds as pecas infantis e a peca Les Pantins Dansent, devido a motivos
gue apresentamos no inicio da secdo anterior, ela s6 teve sua respectiva publicacdo em 1916 e sua
estreia em 2 de abril do mesmo ano, na Ecole Lucien de Flagny, na qual Ricardo Vifies era diretor,
durante uma semana de provas de alunos por Ricardo Vifies e Marcel Chailley. Ao contrario das
pecas para piano solo que vimos aqui, as Choses vues foram escritas para piano e violino e, apesar

de conterem alguns elementos humoristicos, como iremos ver, elas correspondem a uma nova
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tentativa de Satie em reaproveitar as técnicas aprendidas na Schola Cantorum, a qual ele havia
abandonado parcialmente por acreditar que suas pegas haviam se tornado tediosas e
desinteressantes. Satie retorna ao seu modelo aplicado nas Apercus Désagréables e em En Habit de
Cheval, a composicdo de corais em conjunto de fugas. Sobre En Habit de Cheval, Satie chegou
mesmo a dizer a seu irmao Conrad que havia descoberto um novo tipo de fuga: “Eu levei oito anos
para realizar a nova fuga” (Vc, 2000:155) e em outra carta a Roland Manuel, de 4 de agosto de
1911, ele conta como foi a reagdo de Albert Roussel ao ver a fuga: “tudo aquilo o divertiu; ele me
apoiou nesta nova concepcdo da fuga: especialmente as exposicOes. Ele adora as pequenas
harmonias nelas” (Vc, 2000:154). As Choses vues, embora mudem a instrumentacao, de dois pianos
para piano e violino, manteriam, ao menos inicialmente, 0 mesmo modelo de En Habit de Cheval,
um par de corais contraposto a um par de fugas. No entanto, ainda que os dois corais tenham sido
escritos, Satie resolve excluir um deles® e manter apenas o Choral Hypocrite — Coral Hipécrita, a
Fugue a tatons - Fuga a experimentacdo e a Fantasie musculaire — Fantasia muscular (E2).
Orledge argumenta que a substituicdo e omissédo do segundo coral foi, provavelmente, um medo de
Satie em estar se repetindo como ja vimos nos argumentos do proprio compositor em 1.10., mas
também & bastante provavel que Satie apenas quisesse manter o padrdo numérico de trés pegas por
grupo. Consequentemente, assim como 0s outros corais e fugas da época da Schola Cantorum, nao
ha& inGmeros elementos humoristicos ou zombaria ao estilo contrapontistico, Satie estava, de fato,
tentando construir sua ideia de musica moderna e seu novo conceito de fuga. Ele ainda
experimentaria mais uma vez este formato no Prélude du Rideau Rouge, inicio de Parade. A parte
dos titulos humoristicos, essas pecas carregam inumeras indicacbes humoristicas de expressdo

bastante abertas e indeterminadas no que diz respeito a interpretacédo (E1):

Choral Hypocrite — Coral hipdcrita
La main sur la conscience — A mao na consciéncia
Treés en dehors - Bem de fora

Ralentir avec bonté — Ralentar com bondade

Ao final do coral, Satie apresenta um texto bastante provocativo, o qual provavelmente foi
escrito como uma resposta as criticas de seus trabalhos académicos como “nada sedutoras”, nas
palavras de Roland-Manuel, como veremos no capitulo 3, ou “tediosas e desinteressantes” nas

palavras de Satie. Ele acrescenta a seguinte ressalva:

% Este coral n&o utilizado foi reproduzido em OSC, 1990:99-100.
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“Meus corais igualam aqueles de Bach, com a tnica diferenca de que eles sdo mais raros e
menos pretensiosos”

Na peca seguinte:

Fugue a tatons — Fuga a experimentacao/ao tateamento

Dans une candeur niaise mais convenable — Em uma candura tola, mas adequada

Violino: Du bout des dents du fond — Do fundo dos dentes de trés

Piano: Tranquille comme baptiste — Tranquilo como batista

En clignant de [’oeil - Piscando o olho

Avec tendresse et fatalité — Com ternura e fatalidade/sensualidade

Les os secs et lointains — Os 0Ss0s secos e distantes

Partez d’un seul coup — Parta de um s6 golpe

En élargissant la téte — Alargando a cabeca

Large de vue — Com uma visdo ampla

A Ultima peca contém alguns elementos comicos, além das indicagdes de expressdo, que
merecem mais atencdo. Satie, talvez tenha tido a ideia ap0s o contato com a dpera de Offenbach,
Orphée aux Enfers que o mesmo utilizou em Chez le marchand d’or das Vieux sequins et vieilles
curaisses, uma vez que a Fantasie musculaire, em seus oitenta segundos de duracao, se assemelha a
um manual de técnicas para violino possuindo trechos de arpejos, pizzicato, harmdnicos
hiperagudos, arco, uma cadenza completamente deslocada, inesperada e descontextualizada em
uma peca de pouco mais de um minuto possuindo quidlteras de sete, harmdnicos, intervalos
saltados, trinados, acciacaturas, apojaturas, arpejos, escalas e notas em portato, retornando a um uso
de staccato, um glissando em duas cordas e finalizando com uma pausa de semicolcheia antes do
acorde final para que o violinista possa colocar a surdina. Todo este espetaculo de técnicas e a
introducdo de uma cadenza ao violino, apos o que parece ser uma figura de cadenza ao piano, soam
bastante comicos quando comprimidos em uma peca tdo curta (111 + 14). Assim como a critica do
Concerto de Offenbach, Satie provavelmente estava tentando apontar o dedo para os tecnicismos
exagerados e complexos virtuosisticos sem “espirito musical”, sem “ideia”, apenas trabalho de um
“pedo” e ndo de um “poeta”, nas palavras do proprio compositor, que perpetuavam certas obras
académicas predispostas a fazerem parte do canone — isto fica bem claro com a indicacéo ao final
da cadenza para que o violinista fiqgue bem envergonhado. Abaixo podemos ver as indicacdes
humoristicas que acompanham a partitura (E1). Em seguida, observaremos a cadenza do piano e do
violino em Fantasie musculaire que comprime varias das técnicas aqui mencionadas e o

rompimento subito de dindmica ao final da mesma (18):
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Un peu vif — Um pouco vivo

Le dos vouté — Com as costas curvadas

Laqué comme un chinois — Laqueado como um chinés
En feu — Em fogo

Avec enthousiasme — Com entusiasmo

Treés penaud — Bem envergonhado

Froidement (mettez la sourdine) — Friamente (coloque a surdina)
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Figura 97 - Cadenza em Fantasie musculaire.

Apos as Choses vues a droite et a gauche (sans lunettes), Satie se dedicaria a encomenda
de Sports et Divertissements, uma coletanea de vinte pecas publicadas em formato de manuscrito
acompanhadas de textos de Satie e de desenhos de Charles Martin, uma obra interarte. Satie, no
entanto, adicionaria um coral introdutdrio, provavelmente, para conseguir o nimero 21, multiplo de
3. Ainda que ndo abordemos a natureza humoristica dessas pecas, € interessante observarmos o
texto de abertura de Sports et Divertissements acerca da introducdo do Choral Inappétissant -

Coral Insipido que € bastante semelhante ao texto que o mesmo adicionou ao final do Choral
Hypocrite que vimos acima:
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Essa publicacdo é feita de dois elementos artisticos: desenho e musica.

A parte de desenho € composta de linhas — linhas espirituosas; a parte musical é representada
por pontos — pontos negros®. Essas duas partes reunidas — em um s6 volume — formam um
todo: um &lbum.

Eu recomendo folhear, este livro, com um dedo améavel e sorridente, pois se trata de uma
obra de fantasia. Que ndo a vejamos como outra coisa.

Para os “encolhidos” [encolhimento de ombros] e os “abestados”, eu escrevi um coral grave
e adequado.

Este coral é uma espécie de predmbulo amargo, uma forma de introducdo austera e
imprescindivel.

Eu coloquei nela tudo que eu conhego sobre o tédio [Ennui].

Eu dedico este coral aqueles que ndo gostam de mim.

Eu me retiro (SATIE, 2014:209).

2.3.12. Demorando séculos

A qualquer um. Eu proibo de ler, em voz alta, o texto
durante o tempo de execucdo musical. Toda falta a esta
observacdo acarretard em minha justa indignacéo contra o
insolente. N&o sera concedido nenhum passe-livre
[excecdo].

Erik Satie (Heures séculaires et instantanées)

As Heures séculaires et instantanées foram compostas entre 25 de junho e o inicio de julho
de 1914. Quase um ano apds as Vieux sequins e vieilles curaisses, Satie retornava as pecas para
piano humoristicas — se entendermos que Sports et Divertissements eram um duo com os desenhos.
Isto implica em algumas mudancgas no modus operandi das pecas humoristicas e na adi¢cdo de novas
técnicas. Assim como as Choses vues a droite et a gauche, as Heures séculaires so iriam ser
estreadas anos depois: sua publicacdo aconteceria em 1916 e sua estreia em 11 de marco de 1917 na
Galerie Barbazanges, novamente interpretada pelo cimplice de Satie, Ricardo Vifies. As pecas se

iniciam com uma dedicatOria extensa ao topo da partitura:

“A Sir William Grant-Plumot, eu dedico agradavelmente esta colecdo. Até aqui, duas
figuras me surpreenderam: Louis Xl e Sir William: o primeiro, pela peculiaridade de sua
cordialidade; o segundo, por sua continua imobilidade. E uma honra para mim pronunciar, aqui, 0s

nomes de Louis XI e Sir William Grant-Plumot”.

Esta singular dedicatéria foi vista sob trés perspectivas: Orledge argumentou que Sir
William Grant-Plumot, como um personagem inexistente na historia, teria saido da imaginacéo de

Satie ou talvez fosse um apelido para Shakespeare (OSc, 1990:306). Gillmor pressupde, atraves da

% A escolha de palavras por Satie pode sugerir que 0 mesmo tivesse tido contato com as teorias de Wassily Kandinsky
em Do Espiritual na arte, ainda que Ponto e linha sobre o plano sé tenha sido publicado em 1926.
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descricdo de continua ou perpétua imobilidade, que Satie estivesse tentando fazer referéncia ao
personagem de Samuel Pickwick de Charles Dickens, para o qual Debussy j& havia composto um
prelidio Hommage a S. Pickwick Esg. P.P.M.P.C — peca nove no segundo livro de prelidios
(GILLMOR, 1988:173). Sobre Louis XI, Gillmor argumenta que o Rei da Franca, de 1461 até 1483,
teria fascinado Satie por sua preferéncia em se vestir como plebeu, sem as pompas da coroa, sua
participacdo nas festas populares, sua indiferenca as etiquetas e protocolos reais, seu conhecimento
da ironia e sua imagem de comediante em larga escala (GILLMOR, 1988:173-174). Ornella Volta
ainda apresenta uma terceira possibilidade, a de que Satie estaria dedicando uma peca ao critico
Henry Gauthier-Villars (Willy), com o qual havia recentemente se conciliado, e que Plumot seria
uma maneira de dizer plumeau, uma grande caneta, referindo-se a alta produtividade literaria de
Willy que publicava inimeros autores fantasmas sob seu nome — a mais notavel deles, sua esposa, a
escritora Colette. Apesar de sensatas, ainda que falhem em dar alguma explicagdo Unica e clara
acerca do personagem de William Grant-Plumot, essas explicacfes podem ter sido vitimas de mais
uma das ironias de Satie. Se ndo nos fecharmos a nocdo superficial de pessoas em dedicacdes e
conhecendo a indole humoristica de algumas das dedicatérias de Satie, como dedicar a si mesmo,
aos cédes ou aqueles que nao gostam dele, poderiamos perceber a possibilidade, ndo prevista por
Orledge, Volta ou Gillmor, de Satie estar dedicando as pecas a bebida, mais precisamente ao
Whisky e ao Brandy. Sir William Grant-Plumot pode ser uma referéncia a destilaria escocesa
William Grant & Sons que esta em atividade desde 1887 e que, em 1914, ja distribuia para 30
paises. O adjetivo Plumot pode simplesmente fazer referéncia a um blend, mistura, de ameixa
(plum) e damasco (apricot), o qual é frequentemente chamado de Pluot, Plumot, Plumcot,
apriplums, apriums, de acordo com a predominancia de cada uma das frutas, a qual poderia também
ser adicionada ao Whisky no formato de um drink. Esta hipdtese ganha forca ao sabermos da
existéncia de um Brandy francés chamado Louis XI. Portanto, a peculiar cordialidade e a continua
imobilidade podem ser referéncias aos efeitos causados pelo consumo de tais bebidas e, dado o
consumo excessivo de alcool por Satie durante toda sua vida, esta opcdo nos parece uma
interpretacdo bastante sensata de sua dedicatoria (E3).

As trés pecas de Heures séculaires et instantanées — Horas seculares e instantaneas séo:
Obstacles venimeux — obstaculos venenosos; Crépuscule matinal (de midi) — Crepusculo matinal
(ao meio dia); Affolements granitiques — Panicos graniticos (E2). Cada uma delas narra um periodo
especifico do dia: as 9:17 da manhd; ao meio dia; as 13:00. A primeira mudanca que percebemos no
pensamento de Satie acerca de suas composicdes € o abandono da utilizacdo de citacdes para
construir suas narrativas. Essa, aliada a outra técnica que Satie introduz em Heures séculaires,
parece ser uma resposta as acusagdes de simplicidade, em um sentido pejorativo de insuficiéncia

técnica, ao seu trabalho. Como vimos, Satie, apesar de ter se mantido fiel ao seu modo de pensar a
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arte em vida, frequentemente, se colocava em duvida frente as criticas constantes que recebia, tendo
sua jornada a Schola Cantorum sido um fruto disto. Por consequéncia, € provavel que a supressdo
de citagdes tenha vindo por efeito de criticas a uma suposta auséncia de autoria: que Satie utilizava
de temas j& compostos por ser incapaz de compor seus proprios ou pelo carater dubio e de duplo
sentido que Satie construia sobre os mesmos. Porém, como uma maneira de substituir as mensagens
evocativas das citagdes, Satie levou as indicagdes da partitura a um mais novo patamar, o de
programa em si mesmo. Agora, além de darem dicas, sugestdes, narrarem situacdes em formato
paratatico, o texto que acompanha a partitura possuiria um carater bem mais conexo e continuo
contando uma histéria a ser descrita musicalmente. Portanto, como forma de evitar uma confuso
que talvez datasse desde sua primeira utilizacdo de um texto mais narrativo, em Descriptions
Automatiques e em Embryons desséchés, Satie resolve adicionar uma nota de rodapé a partitura
esclarecendo o seu modo de pensamento e uso do texto, a qual aparece na abertura dessa secao,
proibindo a leitura do texto em voz alta durante a interpretacdo das pecas. O texto, como utilizado
desde o comeco, é uma espécie de acordo e comunicacao secreta, entre o intérprete e o compositor,
ndo disponivel ao pablico. Abaixo podemos ver o texto correspondente a primeira peca, Obstacles

venimeux (E1):

Noiratre — Enegrecido

Cette vaste partie du monde n’est habitée que par un seul homme. un negre. — Esta vasta
parte do mundo é habitada apenas por um homem: um negro.

1l s ennui a mourir de rire. — Ele se entedia a morrer de rir.

L’ombre des arbres millénaires marque 9h. 17. — A sombra das arvores milenares marca
9h17m.

(I’heure) — A hora

(les minutes) — Os minutos

Les crapauds s’appellent par leur nom propre. — OS sapos se chamam por seus nomes
proprios.

Du temps — A tempo

Pour mieux penser, le négre tient son cervelet de la main droite, - Para pensar melhor, o
negro segura seu cerebelo na mao direita,

Les doigts de celle-ci écartés. — Os dedos dele abertos.

De loin, il semble figurer — De longe, ele parece representar

Un physiologiste distingué. — Um fisiologista distinto.

Attendez — Espere
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Quatre serpents anonymes le captivent, suspendus aux basques de son uniforme que
déforment le chagrin et la solitude reunis. (Espace) — Quatro serpentes andnimas o cativam,
suspensas pelas abas de seu uniforme que deformam a tristeza e a soliddo reunidas®

Retenir — Reter

Plus lent, jusqu’a la fin — Mais lento, até o final

Sur le bord du fleuve, un vieux palétuvier lave lentement ses raciness, répugnantes de
saleté. — Sobre a borda do rio, um velho manguezal lava lentamente suas raizes, repugnantes de
sujeira.

(Respirez) Large au possible — (Respire) Mais lento possivel

Ce n’est pas | ’heure du berger. — N&o é a hora do creptsculo®’.

Com o retorno efetivo dos processos de descricdo musical sem o auxilio de citagdes, Satie
introduz também um novo elemento humoristico: a utilizacdo de notacbes redundantes. Ha pelo
menos trés razbes para que Satie tenha recorrido a este recurso: a primeira diz respeito a criacéo de
uma dificuldade proposital do processo de leitura, impedindo assim, que um intérprete qualquer
pudesse ler as suas pegas a primeira vista e tomar conclusdes superficiais acerca da obra — em suas
constantes indicacdes ao comeco de pecas: para manter 0s “chatos, insignificantes, cheios de si,
corcundas” etc., afastados. Consequentemente, uma segunda razdo, o recurso também garante uma
maior dedicacdo e atencdo do intérprete e talvez o obrigue decorar ou ter um foco muito maior
durante a interpretac&o®®, uma vez que o reconhecimento de c6digos automatizados da leitura sai de
seu ambiente de conforto e se move aos extremos e excecOes. A terceira razao e mais ativa de seu
humor diz respeito a acusacdo de simplicidade, em um sentido pejorativo, a seu trabalho. Satie,
portanto, responde criando uma complexidade virtual no plano visual da partitura, dando um “ar” de
complexidade a primeira vista (E5), a qual, porém, é propositalmente redundante, sendo este o
rompimento de nosso corpo de expectativas que nos levaria ao riso humoristico. A utilizacdo de
Satie desta técnica se da sempre através da enarmonizacdo, sem razdo funcional dentro da
harmonia, de passagens geralmente simples (bequadros, dobrados bemdis e sustenidos sem
necessidade). Abaixo podemos ver uma dessas utilizacbes em Obstacles vénimeux, a qual acontece
entre a segunda e a terceira/Ultima aparicdo do tema principal. No mesmo exemplo, também

aproveitaremos para observar uma justaposicdo subita de diferentes materiais musicais. Apos o

% As serpentes que seduzem o negro, tal como a serpente biblica, sdo os obstéculos venenosos do titulo.

87 A “hora do pastor” ¢ uma expressio que faz referéncia 4 lenda do pastor Endimido e a deusa da Lua Selene. Segundo
0 mito, em uma de suas variantes, Selene se apaixonou pelo jovem pastor e, para ndo vé-lo envelhecer, o colocou em
um sono eterno. Assim, sempre que anoitecia, Selene descia & borda de uma montanha onde ficava o corpo de Endimido
e acariciava-o. Desse relacionamento, nasceriam cinquenta ninfas. Portanto, a hora do pastor se refere ao anoitecer
quando jovens apaixonados se encontram.

% O mesmo recurso foi utilizado de uma forma mais contida em Vexations (1893), na qual Satie notou acordes iguais
sonoramente em alternativas enarmdnicas forgando o foco do intérprete.
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primeiro Attendez, o simples tema inicial é substituido pela entrada das quatro serpentes,
representadas por quatro acordes em ff, e depois se encaminha para um material descritivo da dor e
da tristeza em pp, mudando uma ultima vez para um material que pede o retorno do tema inicial.
Também devemos notar o0 aspecto descritivo do tema principal que representa a badalada do relogio
através da figura de um cluster de duas tercas maiores adjacentes (Mi — F4; Lab — L&) (E1 + 13 + E5
+12 + 18):

suspendus aux basques de son

Quatre serpents anonymes le captivent,
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Figura 98 - Descri¢do musical, justaposicdo de materiais contrastantes e notagéo redundante em Obstacles vénimeux.

Em 1911, a Franca mudou o seu horario para se ajustar ao meridiano de Greenwich. Isto
significava um atraso de 9 minutos e 20/21 segundos para com o horario antigo. Outra mudanca
significativa sera a adocao do horario de 24 horas no lugar de dois turnos de 12 horas. A troca deve
ter interessado bastante a Satie que, a partir de setembro de 1913, comeca a marcar seus encontros
sempre informando da seguinte forma: “as 19 horas (7 h da noite)”; “para amanha as 4 horas (16
horas na nova coisa)”; “as 18 horas (antiga 6h)”; “entre as 14h e 14h 42* [...] 2h ou 2h 1/2, apds o
velho costume tdo francés. Quanto a formula 14h ou 14h1/2 é simples, menos suja, mais fina! Eu
acho. Eu realmente acho” (Vc, 2000:188;191;227). Por algum motivo, ele quis expressar esse tema
em forma de mdsica e a narracao da transicdo da manha para a parte da tarde, que ocorre durante as
trés pecas, culmina as 13 horas e ndo a 1 hora da tarde como o modelo antigo.

Outro trecho de processos similares, ao apontado na Fig. 98, acontece entre a primeira
apresentacdo do tema e sua segunda aparicdo. Nesta parte, Satie descreve a hora indicada pela
sombra das arvores através de uma secdo de 9 acordes (as horas) conectando com um material
contrastante de tritonos alternados contabilizando 17 notas (0s minutos). Existe a possibilidade que
Satie estivesse tentando fazer uma aluséo a diferenca entre o horario novo e antigo, mas tranferindo

a horas e minutos, no entanto h4 uma diferenca de 3 segundos na indicagdo de Satie — talvez ele
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tivesse tido acesso a uma fonte ligeiramente inexata, devido a variagdes da informagao? ou talvez
seja apenas uma escolha aleatéria. Sob a indicacdo Du temps, o tema inicial faz sua segunda
aparicdo com variacdo. O trecho também possui a apari¢do de alguns dobrados bemois redundantes,
Bbb que poderiam ser escritos como A, e apresentam uma justaposi¢cdo de materiais contrastantes
(E1+ 13+ E5 + 12):

L'ombre des arbres millénaires marque 9h. 17.
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Figura 99 - Descri¢do musical das horas, justaposicdo de materiais contrastantes e notagdo redundante em Obstacles vénimeux.

O segundo periodo do dia, o Crepuscule matinal (midi), € uma peca bastante curta. Seu
titulo talvez seja uma brincadeira com a troca de horarios na Franca, pois, de acordo com o modelo
antigo de dois turnos de 12 horas, a meia noite e 0 meio dia eram indicados da mesma forma sob o
namero 12 ou, talvez, Satie tenha feito referéncia a /’heure du Berger e seu sentido figurado, um
encontro amoroso ao meio dia com o sol. Isto é bastante irdnico, uma vez que sabemos que Satie
destestava o sol, como vimos em 1.9., 0 compositor descrevé-lo como um porco que nos atormenta,
o que fica claro ao final da peca. O tema principal é construido em cima de uma figura de ostinato
que se alterna entre um intervalo de 22M e um de 48], as vezes um tritono, em staccato, a qual
descreve e simboliza o tic e tac de um reldgio (13). Como consequéncia disso, 0 Unico elemento
construido fora dessa regra ganha um maior destaque e a aparigdo inesperada de uma nova textura

chamam a atenc&o do publico. E nessas intromissdes que Satie ird fazer suas descricdes musicais.
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Satie também continuara apresentando enarmoniza¢Ges redundantes de algumas notas pelos
mesmos motivos apresentados anteriormente. Antes de abordarmos as descricbes musicais,

observemos o texto da peca:

Sans grandeur - Sem grandeza

Le soleil s’est levé de bon matin et de bonne humeur. — O sol se levantou de boa manha e
de bom humor.

La chaleur serd au dessus de la normale, - O calor serd acima do normal,

Car le temps est préhistorique ez a [’orage. — Pois 0 tempo é pré-historico e tempestuoso

Le soleil est tout en haut du ciel; — O sol esta bem alto no céu;

1l a I’air dun bon type. — Ele parece ser um bom tipo.

Mais ne nous y fions pas. — Mas ndo confiamos nisto.

Peut-étre va-t-il briler les récoltes ou frapper un grand coup: - Talvez ele va queimar as
colheitas ou nos dar um grande golpe:

Un coup de soleil. — Um golpe de sol.

Derriere le hangar, un boeuf mange a se rendre malade. — Atras do galp&o, um boi come

até ficar doente.

Na Fig. 100, podemos observar com clareza o ostinato que trespassa toda a peca
representando o tic tac do reldégio e um trecho significativo da aplicacdo de notagdes reduntantes
por Satie. Apesar da notacdo ser redundante musicalmente, neste trecho em especifico, ela pode ser
explicada como descritiva do texto que menciona que o calor sera acima do normal, assim a nota
estaria “aumentada” acima do normal (E1 + 13 + E5). Na figura 101, podemos ver a primeira
mudanca de textura constrastante (18) em virtude da descricao do sol ao alto no céu (E1 + 13). Para
isto, Satie quebra o staccato predominante do ostinato e o espalha em um trecho legato e em
movimento obliquo das notas. Ainda que o material intervalar do ostinato seja mantido, a quebra da
continuidade do discurso é bastante significativa para romper a expectativa do ouvinte. Ao fim da

apresentacao do sol, a textura em staccato retorna:

Ostinato
- > La chaleur sera au dessus de la normale,

0
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Figura 100 - Figura de ostinato e notacdo redundante em Crepuscule matinal.
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Le soleil est tout en haut du ciel;

m M J Il a l'air dun bon type.
# n®

®

i

[

Ostinato modlificado

Figura 101 - Mudanca de textura para descrever o sol em Crepuscule matinal.

Na figura 102, podemos ver a secdo final da peca na qual ocorrem as trés ultimas quebras
de textura: a primeira sob a indicagdo do aviso que o sol ird nos dar um golpe que quebra a
continuidade do staccato e esconde o ostinato alternando entre a méo direita e a esquerda (E1 + 13
+ 18 + 12); 0 golpe do sol, Unico lugar da peca onde o ostinato € interrompido fazendo com que o
curto trecho tome um carater de cadenza, o qual sai de um ff culminante da se¢do anterior e entra
em um p de forma subita (E1 + 13 + 18 + 12); a terceira Gltima quebra ocorre na descri¢cdo do boi
comendo até ficar doente em um galpdo. Tal como Obstacles vénimeux, Satie introduz, entre as
descricbes finais, uma frase sem conexdo com a histéria narrada, fora do nosso corpo de
expectativas. A descricdo musical que simula um mastigar dos alimentos retorna o material do
ostinato na voz inferior e aparece em f contrastando com a mini cadenza em p (E1 + 13 + 18 + 12);
por fim, a peca toma um pp subito e repete 0 ostinato em seu formato original “ralentando com

educagdo” em uma textura grave contrastante (E1 + 18);

Peut-étre va-t-il briler les récoltes ou frapper un grand coup: Un coup de soleil.
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Derriére le hangar, un boeuf mange a se rendre malade.

Figura 102 - Processos descritivos e quebras de continuidade textural e material em Crepuscule matinal.
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A terceira peca, Afollements granitiques também possui uma figura quase ostinato que se
repete ao longo da peca, porém sofre um maior nimero de interrupcdes. A peca denota uma espéecie
de “pressa” e descreve musicalmente, assim como em Obstacles Vénimeux, as batidas do reldgio.
Seu texto une elementos introduzidos nas duas primeiras pecas e dao unidade a historia ou, ao

menos, une-o0s em uma mistura de absurdos. Abaixo podemos ver o texto:

Vivement — Vivamente

L’horloge du vieux village abandonné va, elle aussi, trapper un grand coup: - O reldgio do
velho vilarejo abandonado ird, ele também, despreender um grande golpe

(Les mauvais miasmes s ’amusent dans [’herbe) — (OS ruins miasmas se divertem na erva)

Le coup de treize heures — O golpe de treze horas

Une pluie antédiluvienne sort des nuages de poussiere — um chuva antediluviana sai das
nuvens de poeira

Les grands bois ricaneurs se tirent par les branches; - Os grandes bosques zombadores se
desenham pelos galhos;

Tandis que les rudes granits se bousculent mutuellement et ne savent ou se mettre pour
étre encombrants. — Enquanto que os rudes granitos se empurram mutualmente e ndo sabem onde se
colocar para serem volumosos.

Continuez — Continue

Arrét (petit) — Parada (pequena)

Treize heures vont sonner, sous les traits representatifs de: Une heure de [’aprés-midi. —
Treze horas vao soar, sob os tracos representativos de: Uma hora da tarde.

Hélas! Ce n’est point I’heure legale. — Infelizmente! Esta ndo € mesmo a hora legal.

Aqui ja temos uma ideia melhor do cenério que Satie quis construir para Heures séculaires
et instantanées, a de um vilarejo pré-historico esquecido no tempo, antes do dilivio biblico, no qual
0s bosques e arvores estdo apodrecidos, habitado apenas por um negro, possivelmente pela
descoberta de que os primeiros habitantes do planeta teriam sido negros ou uma referéncia aos
filhos de Caim. Os elementos humoristicos dessa peca apenas repetem os utilizados nas duas pecas
anteriormente. Na figura 103, podemos observar as 13 badaladas do relogio, treze ataques, que
rompe com o material da parte inicial da peca e representam o horario das 13 horas (E1 + 13 + 12).
Na figura 104, temos a descricdo musical da chuva antediluviana que sai das nuvens de poeira, na

qual também podemos observar o ostinato da peca nas vozes inferiores (E1 + 13):
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le coup de treize heures.
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13 horas - 13 ataques (badaladas)

Figura 103 - Descri¢do musical das 13 horas em Affolements granitiques.

Ostinato

Une pluie antédiluvienne sort des nuages de poussiére;
Figura 104 - Descricdo da chuva e figura de ostinato em Affolements granitiques.

Na figura 105, podemos observar também uma segunda quebra do ostinato e de
continuidade do material e a utilizagdo de uma notacdo redundante na parte descritiva dos granitos
se empurrando tentando ganhar volume (E1 + 13 + 12 + E5); por fim (Fig. 106), o trecho final da
peca, no qual novamente temos a marcacdo das treze badaladas, sobrepostas ao ostinato, de uma
hora da tarde em pp que seguem para uma escala de Fa maior ascendente, em f, acompanhada por
um acorde de notacdo redundante, um E# maior na mdo direita que segue para dois complexos

harmdnicos construidos através do intervalo de 42 Justa e de 52 Justa, respectivamente (F= - B#; E# -

B#) (E1 + 13+ 12 + E5 + 18);

et ne savent ol se mettre pour étre encombrants.

tandis que les rudes granits se bousculent mutuellement
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Figura 105 - Quebra do ostinato e notagdo redundante em Affolements granitiques.



0
7
g,),
L . L . . o e . . . L L '
o . . ® . » » ™ ™ ® - - ﬁi o
(E5)
s ———— (ES)
Gaiement
' IPPRETEE g
= = ———
0 ! L 1 Jh . = = = ¢ ¢ fa- 2
= o) xn o
ey (o — #e -~
= #
Hélas! ce n'est point I'heure légale.
e Préparez ﬂ
8 -
#Q—a.—#ﬁ—%.;## r ]\l ¥  a— |
- | ! i ! I pd $
[ [ * fe
"5 §e
v

(E5)

Figura 106 - Descri¢do musical das 13 horas e nota¢do redundante ao final de Affolements granitiques.

2.3.13. De bom tom

Alguns artistas desejam ser enterrados vivos.
Erik Satie (Ecrits)

Em seguida, entre 21 e 23 de julho de 1914, Satie comp0s Les trois Valses distinguées du
précieux degolté, trés pequenas valsas com cerca de um minuto cada, as quais foram publicadas
apenas em 1916. Sua estreia também s6 aconteceria em 19 de novembro de 1916, na Société Lyre et
Palette, juntamente a uma exposicdo de pinturas de Kisling, Matisse, Picasso entre outros. A peca
foi estreada pelo proprio Satie ao piano. Cada uma delas foi dedicada a amigos proximos do
compositor na época: Sa taille a Roland Manuel; Son binocle a Mademoiselle Linette Chalupt; e Ses
jambes a René Chalupt, ambos jovens irmdos. A amizade se deu, pois 0s pais de René e Linette
Chalupt organizavam semanalmente soirées artisticas em sua casa, nas quais praticamente todos
musicos de Paris passaram ao menos uma vez. Satie frequentou inlmeras vezes essas Soirées ao
lado de Ricardo Vifies e tocou varias de suas pecas no local.

As Trés Valsas distintas de um precioso enojado, a descri¢do da sua altura, seus 6culos e
de suas pernas (E2) fazem referéncia a uma espécie de dandi nobre que mantém aparéncia
aristocratica. Nao ha uma designacdo direta de um nome especifico para quem seja essa pessoa.

Talvez Satie estivesse apenas apontando um estere6tipo comum da alta sociedade francesa ou dos
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criticos de arte em si que frequentavam as mesmas soirées na casa dos Chalupt. N&o obstante, é
bem provavel que este dandi nojento/fresco/enojado seja Ravel devido a alguns fatos: suas Valses
Nobles et Sentimentales de 1911; a indicag¢do de que ele é “reconhecido pela altura”, ja que Ravel
tinha cerca de 1,54m de altura; algumas caricaturas estilisticas utilizadas por Satie nas pecas, como
veremos; 0 fato de Satie ter iniciado sua indisposicdo pela posicdo de Ravel acerca de si [Satie]
como compositor, descrevendo-o sempre como um “precursor incompleto” e pela passividade
desempenhada por Ravel durante a guerra, como veremos mais detalhadamente no cépitulo 3; Satie
costumava chamar Ravel de dandi tremulante, uma referéncia a sua atitude e o medo refletido em
suas pernas, devido a sua auséncia de partido durante a Grande Guerra; a “audacia” de Ravel ao
declarar que sua Entretiens de la Belle et la Béte em Ma meére [’'Oye (1910) era a quarta
Gymnopédie, como se 0 mesmo quisesse colocar os 6culos de Satie. Cada uma das pecas é
introduzida por um texto classico: Jean de La Bruyere, Cicero e Cato, respectivamente.

A primeira valsa, Sa taille, uma referéncia a altura de Ravel, abre com o seguinte aforismo

de La Bruyeére:

“Aqueles que causam danos a reputacdo ou a fortuna de outros, em vez de perderem um
boa piada [un bon mot], merecem uma dor ignominiosa. Isto ndo havia sido dito e eu ouso dizer”
(La Bruyere: Les caracteres ou Les Moeurs de ce siécle, na edicdo de M.M. G. Servois e A.
Rebelliau).

Satie provavelmente teve dois motivos para a escolha desse prefacio: primeiramente,
expressar, assim como fez acerca de Chabrier em Espafiafia, que ndo queria causar danos a
reputacdo de Ravel com esta piada musical; segundo, por talvez entender que Ravel ndo abria méo
de descrever Satie sempre como um compositor “incompleto” ¢ esta “boa palavra — bon mot”
causava varios danos em sua reputacdo, ainda que Ravel o exaltasse como um precursor. Abaixo

podemos ver o texto que acompanha a partitura de Sa taille (E1):

Pas vite (il se regarde) — N&o rapido (ele se observa)

Il fredonne un air du XV siécle. — Ele exala um ar do século XV.

Attendez — Espere

Plus lent — Mais lento

Puis, il s’adresse un compliment tout rempli de mesure — Em seguida, ele se dirige um
cumprimento todo comedido.

Reprendre - Retomar
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Qui osera dire qu’il n’est pas le plus beau? - Quem ousarad dizer que ele ndo € o mais
bonito?

Son coeur n’est-il pas tendre? - Seu coragdo ndo é terno?

Rallentir un peu — ralentar um pouco

Il se prend par la taille — Ele é reconhecido pela altura/Ele segura pela cintura

C’est pour lui un ravissement — E para ele um arrebatamento

Que dira la jolie marquise? — O que dira a bela marquesa?

Restez (un rien) — Descanse (um nada)

Plus vif — Mais vivo

Elle luttera, mais sera vaincue. — Ela lutara, mas sera vencida.

Oui, Madame. (droit devant vous) — Sim, Madame. (bem a sua frente)

N’est-ce pas écrit? (gommeux) — Nao esta escrito? (pegajoso)

A parte os elementos humoristicos extramusicais mencionados, 0s (nicos recursos
humoristicos utilizados por Satie em Sa taille sdo contrastes subitos de dinamica, andamento e
textura. Para evitar repeticbes apontaremos um Unico exemplo, no qual podemos observar 0s trés
elementos: contraste subito de dindmica saindo de um pp para um f; a troca do andamento de um
Pas vite, somado a um ralentir un peu, em um plus vif; e também a troca de textura, saindo de uma

regido de baixo para um registro bastante agudo (18 + 113):

Que dira la jolie marquise?
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Figura 107 - Troca subita de textura, dindmica e andamento em Sa taille.

A segunda valsa, Son binocle, foi fundada em cima da afirmacdo de Ravel de que sua
Entretiens de la Belle et la Béte (Ma Meére ['Oye — 4° mov.) seria a quarta Gymnopedie (SATIE,
2014:183). A principio, esta comparacdo, assim como a 12 Sinfonia de Brahms foi apelidada como
102 Sinfonia de Beethoven, possui um fundo bastante cortés e de reconhecimento em homenagem a

um precursor de seu trabalho. De fato, Ravel tinha a intencdo de homenagear Satie e, 0 compositor
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das Gymnopédies, se sentiu agradecido quando assistiu a obra pela primeira vez, em uma das
ultimas reapresentacdes da peca, a convite de Ravel, ao inicio de fevereiro de 1912. Em carta, de 12
de fevereiro de 1912, a Ravel, Satie diz: “Meu caro amigo, eu estou bastante feliz de ter visto Ma
Mere [’Oye no palco. Eu senti o que eu devia tornar. Sua bela obra — que eu admiro cada vez mais —
continuou bela [...] Vocé realizou uma grandiosidade dentro do simples [...] VVocé é um artista
magnifico, meu caro amigo; deixe-me lhe dizer” (Ve, 2000:164-165). No entanto, com as
intervencbes de Ravel na imprensa acerca de Satie e a continua reafirmacdo dos adjetivos
“precursor incompleto”, os quais acabavam por figurar nas criticas dos outros diretores da S.I.M.,
como M.D. Calvocoressi e J. Ecorcheville e de alunos de Ravel, como Roland Manuel, Satie
comegou a se sentir bastante incomodado com essa denominagdo de amadorismo e incompreensao
técnica a sua obra. Outro motivo, para a dissolucdo da amizade de Ravel e Satie, serdo as
divergéncias politicas durante a Grande Guerra, Ravel acusado por Satie de permanecer em cima do
muro e, ainda assim, ser apontado para a Légion d’Honneur, maior condecoracdo francesa. Neste
momento, um detalhe que talvez Satie tenha “deixado passar”, pela emog¢do de estar sendo
homenageado, se tornou uma arma para criticar Ravel. Apesar de Entretiens de la Belle et la Béte
fazerem referéncia clara ao estilo composicional das Gymnopédies, as pegas eram executadas em
um andamento rapido demais, extremamente contrastante com a natureza das dancas de Satie. Ao
fazer uma caricatura da peca de Ravel, que por sua vez € uma aluséo estilistica do préprio Satie, ele
ironiza a leitura equivocada que Ravel fez dele [Satie] como compositor. Indiretamente, Satie
ironiza a tentativa falha de copia-lo e, se Ravel ndo utilizava oculos, o titulo da peca se torna uma
metéfora clara de que Ravel tentava por os O0culos de Satie para se parecer com ele, mas como ele
havia perdido o estojo dos dculos, ndo sabia mais guarda-lo. Abaixo, portanto, podemos ver o texto
de abertura da peca, uma citacdo de Cicero, que deixa bem claro que Satie esta se referindo as
Gymnopédies ao descrever a proibicdo de jovens se mostrarem nus nas casas de banho — como
vimos anteriormente, as Gymnopédies sdo uma recriagdo da danca grega durante a Gymnopaedia,
na qual os homens dancavam nus. O andamento de Son binocle é também bastante irénico e
representativo da falha principal de Ravel em tentar realizar uma peca que pudesse ser denominada

como a “quarta gymnopédie”: Muito lento, por favor (E1):

“Nossos velhos costumes proibiram o jovem homem de se mostrar nu ao banho e, assim, o
pudor tomou profundas raizes em nossas almas” (Ciceron: De la République, traduction Victor

Poupin).

Treés lent, s’il vous plait — Muito lento, por favor

Il le nettoie tous les jours. — Ele o limpa todos os dias.
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Pliez doucement — Incline-se docemente

C’est un binocle d’argent avec des verres en or fumé — E um 6culos de prata com as hastes
em ouro fumé.

Ne changez pas de physionomie — Ndo mude de fisionomia

Il lui a été donné par une belle Dame. — Ele Ihe foi dado por uma bela Dama.

Devenez pale — Torne-se palido

Se sont de beaux souvenirs! Mais...: - Se séo boas lembrangas! Mas...:

Dans le creux de I’estomac. — Do fundo do estbmago.

Une grande tristesse régne sur notre ami: - Uma grande tristeza reina sobre nosso amigo:

1l a perdu I’étui de ce binocle! — Ele perdeu o estojo desses éculos!

Rallentir et diminuer — Ralentar e diminuir

A peca é curtissima e sua duragdo soO ultrapassa 1 minuto devido ao andamento bastante
lento. Desta forma, o unico recurso humoristico implicito utilizado por Satie sera a caricutarura de
Entretiens de la Belle et la Béte de Ravel. Ndo é necessariamente uma caricatura do estilo
composicional de Ravel, mas uma caricatura do estilo de Ravel ao tentar imitar aquele de Satie — e
realizada pelo préprio Satie (111). Satie imita a harmonia utilizada por Ravel, as intencdes e
contornos da melodia e a utilizacdo repetida de um salto de 42 Justa no baixo. Abaixo podemos ver
uma comparacao entre o inicio 4° movimento de Ma Mere [’Oye (Fig. 108); Son Binocle (Fig. 109);
e, a titulo de compreensdo da relacéo estilistica a qual elas se referem, o inicio da 1 Gymnopédie

(Fig. 110):

Mouvt de Valse trés modéré (J =50

o | ] 4 4 4 |
FE ) — y P el s P ey ){iﬁ = o i
[ (o W1 P S i i P S~ [~ 10 [~ 10 (70 S
D4 eSS =]
Piatio PP douy et expressif == = w1 ==
o). 3 - - - - - - - -
@ A
 — % \ - =5 5 & ¥ : -
)  — y - p - ¥ ) ¥ y - p - y - p ¥ ¥ 73
> 5 £ g £ &, S . S — g - " s e £
o o
Piano 2 »p
#‘_?3 : —— : - % S :
= : : — P S ————F——++
D4 = T T I
e w. ' ‘

Figura 108 - Inicio de Entretiens de la Belle et la Béte de Ravel, versao original para 2 pianos.
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Trés lent, s'il vous plait

pliez doucement
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Figura 110 - Inicio da Gymnopédie n°1.

A terceira valsa, Ses jambes, ndo possui nenhuma alusdo direta a Ravel, ao menos
nenhuma que se possa dizer com certeza, uma vez que o texto que acompanha a partitura narra um
homem observando com desejo as mulheres que dancam no saldo — talvez Ravel fosse um
mulherengo as escondidas e Satie quisesse criticar isto? Ou talvez Satie quisesse fazer referéncia a
figura do critico, o qual ele descreve como “muito améavel com as Damas” em sua palestra Eloge
des Critiques? Isto toma um carater ambiguo junto a citacdo de Cato ao topo da partitura
informando os cuidados que o dono deve ter com suas propriedades. Observemos o texto que

acompanha a partitura (E1):
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“O primeiro cuidado do proprietario, quando ele chega em sua fazenda, deve ser saudar
seus Pénates domésticos®; em seguida, no mesmo dia, se ele tiver tempo de lazer, que ele faga uma
ronda em seus dominios; que ele veja o estado das culturas; os trabalhos acabados e aqueles que ndo
estdo”. (Caton: De re rustica, traduction A. Jeanroy et A. Puech).

Déterminé — Determinado

Il en est tres fier. — Ele € orgulhoso delas

Elles ne dansent que les danses de choix. — Elas s6 dangam as dancas de escolha/de
primeira classe.

Ce sont de belles jambes plates. — Estas séo belas pernas achatadas.

Le soir, elles sont vétues de noir. — A noite, elas estdo vestidas de preto.

(des deux mains) — (com as duas méaos)

Il veut les porter sous son bras. — Ele quer carrega-las nos bracos.

Elles glissent, toutes mélancoliques. — Elas deslizam, todas melancdlicas.

Rebondissez sommairement — saltar brevemente/sumariamente

Les voici indignées, trés en colere. — Elas estéo indignadas, com muita raiva.

Ne toussez pas — Né&o tussa

Souvent, il les embrasse et les met a son cou — Frequentemente, ele as abraca e as coloca
em Seu pescoco.

Combien il est bon pour elles! — Como ele € bom para elas!

Energiquement, il refuse d’acheter des jambieres: — Energicamente, ele se recusa a
comprar polainas.

Remuez-vouz — agite-se

— Une prison! Dit-il. — Uma prisdo! Ele diz.

Continuez, sans perdre connaissance. — Continue, sem perder a consciéncia.

Dentro das indicagdes, ndo ha muito que se possa presumir além do que elas
explicitamente denotam. Gillmor (1988:176) faz uma breve especulacdo acerca da possibilidade de
Satie saber que Cato era um ascético que realizou fortes regulamentacbes contra a luxuria e a
ostentacdo lhe rendendo o cargo e epiteto de “O Censor” em Roma. Embora as valsas ndo sejam
sobre temas aleatdrios e sem conexdo entre musica, prefacio e texto, como Gillmor e Myers
(1968:83) declararam, é dificil apontar alguma ligacdo a Ravel dentro da terceira valsa. Uma
alternativa para compreender a ultima peca nos é fornecida por aquele que a recebeu em

dedicatoria. René Chalupt comenta:

% Deuses do lar na cultura romana.
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Em 1914, ele dedicou para a Srta. Linette Chalupt a segunda de suas Trois valses
distinguées du précieux degoQté, ‘Son binocle’, enquanto para mim, ele dedicou a
terceira, ‘Ses jambes’. Serd que ele sabia que eu era louco por danca e passava
todas as noites na pista de danca praticando longos tangos e bostons™, quando ele
escreveu aquelas palavras na partitura? (OSr, 1995:146).

Musicalmente, a peca € construida toda em cima de um Unico motivo que se repete ao
longo de toda a peca através de transposi¢des e variagBes ritmicas entre outros recursos de
desenvolvimento de material: (Ré — Mi — Sol). Ha alguns constrastes fortes de dindmica como o f de
Ce sont des belles jambes plates que muda subitamente para um p em Le soir, elles sont vétues de
noir, o qual por sua vez, sai de uma regido grave para uma bastante aguda em pp em Il veut les
porter sous son bras. Da mesma forma, poderiamos apontar a frase final que, vinda de um p, surge
com um f sobre acordes ascendentes por quase toda a tessitura do piano. No entanto, sdo contrastes
ndo tdo significativos para configurar uma ruptura de expectativa, a0 menos nos ouvidos mais
acostumados a musica erudita. Embora sua efetivadade seja mais dubia, dependendo do publico, ela
ainda poderia contar como um (18). O que € mais interessante nesta peca € o retorno de um tipo de
indicacdo que Satie s6 havia utilizado anteriormente nas Apercus Désagréables uma Unica vez. Na
fuga de Apercus, para piano a quatro maos, Satie adiciona uma indicacdo sans méchanceté — sem
malicia em um trecho onde as maos dos dois pianistas, no caso, Satie e Debussy, se cruzam. Em Ses
jambes, algumas dessas indicagdes levemente sincréticas, levando em conta o aspecto gestual,
aparecem sobre as indicagdes des deux mains, a qual, além de técnica para a transicdo de registro,
pressupde a utilizacdo das duas mdos para um trecho bastante simples; em rebondissez
sommairement e remuez vous, temos instrucdes de movimentacdo do corpo e das maos a serem
realizadas pelo intérprete para enriquecer o efeito subito da muasica (S1 + 18). Abaixo
apresentaremos apenas o trecho final, o qual representa a ruptura mais forte do fluxo ordinario da

peca e na qual ha a indicacdo para que o pianista se agite e continue, sem perder a consciéncia:

- Une prison! dit-il. _
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Figura 111 - Trecho final de Ses jambes.

" Uma variacdo americana da Valsa.
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2.3.14. Antes da ultima reflexao

“Avant-Dernieres Pensées”

EtrangesRumeurs

S&o observagdes de mim mesmo. Erik Satie

tdyHe—Umpoetaamaaratureza e otz
(ditation:

Erik Satie (A mammal’s notebook)™

Como vimos anteriormente, sem a parceria da S.I.M., e com a inviabilizacdo artistica
causada pela Grande Guerra, Satie, provavelmente ndo viu grandes motivos para continuar
compondo sua série de pecas humoristicas. Entre julho de 1914 e novembro de 1915, Satie
comporia apenas trés pequenas cancdes, Trois Poémes d’amour, comporia as Cing Grimaces por
‘Le Songe d’une nuit d’été’ (orquestra) para uma peca de Cocteau ndo realizada e, entre 23 de
agosto e 6 de outubro de 1915, Satie comporia a penultima de sua série de pecas humoristicas,
originalmente nomeada como Etranges Rumeurs, as Avant-Derniéres Pensées (E2). Com uma
distancia de quase um ano das Valses distinguees du précieux dégodté, o carater das pecas € mais
uma homenagem a compositores que Satie admirava do que propriamente pecas humoristicas tal
como vimos até aqui. E provavel que Satie ndo pretendesse continuar a série de pecas humoristicas
e pretendesse fecha-la com este tributo. Sob um ponto de vista estrutural, Avant-Dernieres Pensées
é a ultima peca da série humoristica de Satie, ja que a Sonatine Bureaucratique faz parte de outro
periodo sem conexdes. Cada uma delas foi dedicada a um compositor: Idylle - Idilio a Debussy,
talvez a maior amizade e maior admiracdo que Satie teve em vida; Aubade - Serenata dedicada a
Paul Dukas, com quem Satie manteve bastante contato no ano de 1915 e recebeu inUmeros apoios
financeiros durante o conturbado periodo de guerra; e Méditation - Meditacdo a Albert Roussel, seu
professor de contraponto na Schola Cantorum, o qual Satie bastante admirava como compositor e
apontava nele a mesma injustica de reconhecimento que ele recebia: a atribuicdo de um status de
compositor de segunda classe devido a auséncia de prémios ou falta de adequacdo aos moldes. Elas
foram publicadas e estreadas apenas em 1916. Durante uma exibi¢do de pintura moderna na casa de
Germaine Bongard, em 30 de maio de 1916, as pecas foram listadas ao programa, Satie-Granados,
como estreias, mas € de conhecimento que Satie as tocou em 18 de abril do mesmo ano na Société
Lyre et Palette em uma Soirée Ravel-Satie. Nestas obras temos a predominancia de um dnico

aspecto de fundo humoristico: todas as pecas sao organizadas com base em uma figura continua de

™ As tachacdes sobre as letras estdo apresentadas da maneira com que elas sdo encontradas no manuscrito de Avant-
Derniéres Pensées de Satie e mostram o titulo original da peca e subtitulos que Satie havia pensado para cada uma,
assim como uma ordem diferente. A imagem do manuscrito pode ser encontrada em (SATIE, 2014:211).
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ostinato sobre o qual Satie realiza descrigdes musicais e cada uma das pegas apresenta um motivo
inicial que é repetido ao final da peca’®. Cada frase do texto que acompanha a partitura é
simbolizada por uma frase musical. Ndo ha tentativas reconheciveis de citar ou imitar o estilo de
cada um dos compositores para quem foram dedicadas. O Unico recurso utilizado por Satie, a
descrigdo, ja havia sido bastante utilizado em suas pecas humoristicas anteriores. No entanto, em
Avant-Derniéres Pensées, alguns pesquisadores, como Myers aponta que o texto € “mais ou menos
irrelevante” (1968:85), e Gillmor, que sdo apenas comentarios excéntricos (1988:176). Myers ainda
chega a afirmar, amparado em Cortot, que o conteido musical dessas pecas ¢ ‘“‘curiosamente
insignificante” (1968:85). Este modo de observar a utilizagdo da descricdo musical nas pecas
provavelmente surge de uma confianga exacerbada, da parte de Satie, no senso de fantasia de seu
ouvinte. Como iremos ver, algumas das descrigdes musicais realizadas s&o claramente
compreendidas ao texto, ou mesmo sem ele, no entanto, algumas frases musicais ndo sdo auto-
suficientes em descrever algumas ideias extramusicais e, mesmo com o texto indicando o que a
mesma deveria significar, € dificil apontar com certeza o que justificaria aquela relagdo de notas
dialogar com tal relacédo de palavras. De fato, o que Satie estava tentando fazer em suas descricdes
musicais, desde suas primeiras aplicacdes, era criar um novo padrdo musical, tal qual uma teoria
dos afetos, para elementos e sentimentos ainda ndo contemplados pela musica. Se por um lado, o
vento, as ondas e o trovao ja contam com seu leque de possibilidades de representacdo musical,
Satie rompe a expectativa do ouvinte ao criar representacbes musicais para a indigestdo, o
embaraco, o Diabo, a figura do poeta etc., e isto, por principio, € um ato humoristico, combativo e
contrastante aos elementos descritivos tradicionais e aceitos no meio composicional.

O primeiro pensamento, Idylle, nome dado a um poema descritivo de curta duracdo, relata

bem uma observacédo de si mesmo e da natureza ao redor. Observemos 0 poema:

Modéré, je vous prie. — Moderado, eu lhe peco.

La basse liée, n’est-ce pas? — O baixo em legato, ndo acha?

Que vois je? — O que eu vejo?

Le Ruisseau est tout mouillé; - O Corrego esta todo molhado;

Et les Bois sont inflammables et secs comme des triques. — e 0s Bosques estdo inflamaveis
e secos como clavas.

Mais mon coeur est tout petit. — Mas meu coracéo € todo pequeno.

Les Arbres ressemblent a des grandes peignes mal faits; - As arvores se parecem a grandes

penteados mal feitos;

"2 Este processo pode ter emergido através de uma revisita as Heures Séculaires et Instantanées, em especial a
Crepuscule Matinal, a qual se assemelha bastante a estrutura das pegas de Avant-Dernieres Pensées.



236

Et le Soleil a, tel une ruche, de beaux rayond dorés. — E o Sol, como uma colmeia, tem
belos raios dourados.

Mais mon coeur a froid dans les dos. — Mas meu coragéo tem frio na espinha.

La Lune s’est brouillée avec ses voisins; - A Lua se aborreceu com seus vizinhos;

Et le Ruisseau est trempé jusqu’aux 0S. — E 0 Cdrrego esta mergulhado até os 0ssos.

ralentir aimablement — ralentar amavelmente

Um detalhe importante deste poema de Satie é que todos os elementos da paisagem tém
carater de personagens ao serem notados com letra maitscula. Ndo ha como saber se Satie pensou
em uma determinada pessoa a0 mencionar o Corrego, as Arvores, e 0s Bosques, mas sendo uma
peca dedicada para Debussy, a figura do Sol e da Lua podem ser claras referéncias a Debussy e
Satie respectivamente. Como vimos em 1.3., é precisamente em junho-julho de 1915 que Satie tera
suas maiores desavencas com Debussy acerca de seus posicionamentos politicos opostos sobre a
Grande Guerra. Ha dois fatos que sustentam essa analogia: Satie estava realmente aborrecido com
seus amigos, Debussy, principalmente, e ndo seria a primeira vez que Satie descreveria Debussy
desta forma, ao dizer que o amigo ndo lhe deixava um espaco a sua sombra e que ele ndo tinha
interesse pelo sol. A Lua como objeto iluminado pelo sol simbolizaria também o agradecimento do
apoio artistico de Debussy na construcao da carreira composicional de Satie (Os outros “vizinhos”,
talvez simbolizassem Ravel, Auric e um terceiro?).

Abaixo mostraremos dois exemplos de descricdo musical claros e um exemplo sem
conexdes claras ao texto: na figura 112, temos a descricdo do coracdo pequeno atraves de tercas
cromaticas, simbolizando o menor espaco e a descri¢cdo do Sol como uma colméia, em uma escala
ascendente em semicolcheias brilhante; por outro lado, na figura 113, temos a descricdo do

“Coérrego mergulhado até os 0ssos”, a qual ndo tem grande representagdo musical (E1 + 13):

ostinato

Figura 112 - Descri¢des musicais em ldylle.
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ralentir aimablement

Figura 113 - Descri¢do musical ndo suficiente musicalmente em Idylle.

O segundo pensamento, Aubade, uma espécie de serenata realizada durante a aurora possui
igualmente um ostinato ao longo de toda a peca e descreve um narrador falando com uma bela

dama sobre um poeta que se declara para ela. Abaixo temos o texto:

Pas vite — N&o vivaz
Ne dormez pas, belle endormie — N&o durma, bela adormecida.
Chantez sérieusement. Tres terre a terre: sans luisant. - Cantar seriamente. Bem pé no
chéo: sem brilho.
Ecoutez la voix de votre bien-aimé. - Escute a voz de seu amado.
Il pince un rigaudon. — Ele dedilha um rigaudon’
Léger, mais décent — leve, mas decente
Comme il vous aime! — Como ele Ihe ama!
Au temps — A tempo
C’est une poete. — E um poeta.
L ’entendez-vous? — VOCé o0 escuta?
Il ricane, peut-étre? — Ele ri, talvez?
Non: 1l vous adore, douce Belle! — N&o: ele lhe adora, doce Bela!
Il repince um rigaudon et un rhume. — Ele dedilha novamente um rigaudon e um
resfriado/espirro.
Léger, comme devant — Leve, como antes
Elargissez - Alargar
Vous ne voulez [’aimer? — \V/OCE ndo quer ama-lo?
Pourtant, ¢’est un poete, un vieux poéte! — Apesar disto, ele € um poeta, um velho poetal

Ralentissez — Ralentar

Esta histéria provavelmente foi reaproveitada de um ballet abandonado de Satie. O titulo

do manuscrito é An Acte — Um ato e conta a historia de um casamento, no qual 0 noivo seria preso

" Danca barroca.
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ao final e a noiva terminaria sendo consolada por um jovem — isto é reforcado pela indicacao
tachada ao manuscrito que aparece no inicio desta secdo (SATIE, 2014:70). H& especulagcbes sobre
0 poeta se tratar de Satie e a bela dama ser Valentine Gros, mas € uma hipotese sem nada que possa
sustenta-la. Uma segunda hipotese, mais provavel, seria a de que Satie estivesse fazendo referéncia
a sua designacgédo de Paul Dukas como um compositor poeta, e ndo pedo, distingdo que 0 mesmo
fazia entre compositores que possuiam apenas técnica composicional (pedo) e aqueles que possuiam
espirito musical e ldeia (poeta) — essa relacdo serd mais discutida no céapitulo 3, assim como a
designacdo de Paul Dukas como um poeta por Satie. Desta forma, a bela dama poderia ser um
personagem metaférico para o publico e a imprensa, pois, ainda que eles ndo gostassem da obra de
Paul Dukas, ele ainda era, de fato, um poeta. Outro detalhe que reforca essa teoria sao duas cartas
de Satie a Paul Dukas, uma de 5 de outubro de 1915, comentando sobre um clima frio abaixo do
normal que atingia a Franca (\Vc¢, 2000:217), o qual provavelmente causou uma forte gripe em Paul
Dukas, pois vemos Satie perguntar a0 mesmo em cartas futuras: “Como vocé esta? E seu resfriado
[rhume]? O meu — resfriado — me caiu sobre o peito, justo entre os seios. E um verdadeiro azar. Isto
me d& um ar cada vez mais grave: um ar de contrabaixo” (Vc, 2000:220). Este fato explica a
indicagéo Il repince un rigaudon et un rhume e confirma Paul Dukas como sendo o poeta do texto.
Abaixo podemos ver, duas descri¢cbes musicais da peca: a primeira sob a indicacdo Comme
il vous aime! e C’est un poéte sem clara conexd@o entre texto e material musical; e a segunda que

descreve o0 poeta rindo, atraves de uma tercina em staccato, sob il ricane, peut-étre? (E1 + 13):

ostinato

Comme il vous aime!

C'est un poete.
\

Au temps
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Figura 114 - Descri¢des musicais em Aubade.

O terceiro pensamento, Méditation, possui um ostinato em tempo composto e narra um

poeta preso em sua torre enquanto espiritos o assombram. Abaixo temos o texto:
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Un peu vif — Um pouco vivo

Le Poete est enfermé dans sa vieille tour. — O Poeta esta trancado em sua velha torre.

Voici le vent. — Eis 0 vento.

Le Poete médite, sans en avoir [’air. — O Poeta medita sem que o0 pareca.

Tout a coup, il a la chair de poule. — Do nada, ele tem arrepios.

Pourquoi? — Por qué?

Voici le Diable! — Eis o Diabo!

Non, pas Lui: c’est le vent, -N@o, ndo é Ele: é o vento,

Le vent du génie qui passe — 0 vento do génio que passa

Le Poete en a plein la téte, — O Poeta esta com a cabeca cheia deles,

Du vent! — de vento!

Il sourit malicieusement, tandis que son coeur pleure comme un saule. — Ele sorri
maliciosamente, enquanto que seu cora¢ao chora como um salgueiro [salgueiro-chorao].

Tendre - Terno

Mais le Génie est la! Qui le regarde d’un mauvais oeil: d’un oeil de verre. — Mas 0 Génio
esta la! Quem o observa com um olhar ruim: de um olho de vidro.

Et le Poéte devient tout humble et tout rouge. — E o0 Poeta fica todo humilde e vermelho.

Il ne peut plus méditer: - Ele ndo pode mais meditar:

Il a une indigestion! — Ele tem uma indigestao!

Un terrible indigestion de mauvais vers blanc et de Désillusions améres! — Uma terrivel

indigestdo de horriveis vermes brancos e de Desilusdes amargas!

Meditation foi escrita sem um plano prévio em mente e, embora sejamos levados a pensar
no personagem do Poeta como sendo Albert Roussel, como nas duas primeiras pecas, ndo ha
evidéncias concretas para confirmar tal informacdo. Tal como a gripe de Paul Dukas, Satie talvez
tenha utilizado de informacdes das condicGes pessoais de Albert Roussel em 1915, das quais nédo
temos conhecimento hoje em dia, e, como a ultima carta entre os dois data de 1912, ndo had como
confirmar a ligacdo, ainda que bastante provavel. Nesta peca, as descricbes musicais sdo mais claras
no ambito implicito, portanto iremos apontar quatro exemplos coesos deste processo e um mais
abstrato: Os arrepios do poeta em pp; seguidos da apari¢cdo do Diabo em f (Fig. 115) (E1 + 13 +
18); a cabeca do Poeta cheia de génios, 0s quais sdo o proprio vento; o sorriso malicioso do poeta
enquanto seu coracdo chora (E1 + 13) (Fig. 116); e, por fim, a descri¢do da indigestdo, um elemento

para o qual dificilmente podemos imaginar imagens sonoras codificadas (E1 + 13) (Fig. 117):
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Figura 115 - Descricdo dos arrepios e a apari¢ao do Diabo em Méditation.

Le Poéte en a plein la téte Il sourit malicieusement, tandis que son coeur pleure comme un saule.
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Figura 116 - Descricdo dos génios (vento), o sorriso malicioso e o coragdo que chora em Méditation.

11 ne peut plus méditer: 1l a une indigestion!  un terrible indigestion de mauvais vers blancs et de Désillusions ameres!
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Figura 117 - Descricdo da indigestdo em Méditation.

2.3.15. Analise burocratica

Escrita com temas emprestados de Clementi. Um simples
empréstimo, apenas. Isto deve ser visto apenas como uma
mera brincadeira — uma pequenina. Sim. Ela ndo tem a
intencdo de impugnar a dita honra e reputacé@o de Clementi.

Erik Satie (4 Mammal’s Notebook)

Apo6s Avant-Derniéres Pensées, Satie se enveredaria pelo mundo dos ballets, Operas,
dramas sinfonicos e a composicdo orquestral. As Unicas pecas notaveis para piano solo que
apareceriam ap0s estas seriam os Nocturnes, de 1919, e uma ultima peca solo de cunho humoristico,
a Sonatine bureaucratique. Composta em julho de 1917, apds a estreia de Parade, ela foi dedicada
a Juliette Meerovitch e ndo ha uma data conhecida de sua estreia. A dedicatéria a Meerovitch
provavelmente se deu como agradecimento pela preocupacdo da mesma com a situacdo de Satie
apos o escandalo do processo de Jean Poueigh, mencionado em 1.1., — a mesma acreditava que 0

compositor estava preso (Vc, 2000:301). A peca é uma parddia integral da 12 Sonatina Op.36 de
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Muzio Clementi (1752-1832), conhecida por ser uma das melhores pegas para desenvolvimento
técnico inicial ao piano, 0 que a dava um carater quase obrigatério para aqueles que iniciavam seus
estudos ao instrumento. Esta Unica razdo explica o titulo utilizado por Satie, a Sonatina burocrética
era uma burocracia do estudo de piano pela qual todos deviam passar, em um sentido pejorativo, um
sistema ineficiente, lento e descomplacente com as necessidades de cada individuo que continuava
sendo aplicado aos iniciantes (E2). Embora ndo haja registro de que Satie tenha tocado a Sonatina
de Clementi ao Conservatorio de Paris, é provavel que ele tenha passado por esse rito em algum
momento de sua infancia e isto o tenha motivado a realizar esta satira critica aos mecanismos de
ensino que alcavam uma peca ou método a um posto de inegavel efetividade e ignoravam as
particularidades de cada aluno, principalmente em casos especiais, como o idiossincratico Satie. Ele
nunca se adaptou aos sistemas de ensino tradicionais e é bastante natural que ele expressasse sua
postura contraria a este sistema em uma peca humoristica.

Satie ndo foi o Unico a realizar uma aluséo a presenca de Clementi nos estudos iniciais de
piano. Em Coins des enfants (1908), Debussy realizou uma critica musical similar em Dr. Gradus
ad Parnassum, uma aluséo ao Gradus ad Parnassum de Clementi, uma série de obras voltadas ao
desenvolvimento da técnica ao piano. De um ponto de vista de vista estético, a Sonatine
bureaucratique também pode ser apontada como um primeiro experimento neoclassico explicito de
Satie. A aplicacdo neoclassica do compositor se torna ainda mais clara em Socrate que estava sendo
composta no mesmo periodo, entre janeiro de 1917 e outubro de 1918, o que acontece bem antes de
uma Pulcinella de Stravinsky (1920). Na Sonatine bureaucratique, Satie transpde a obra de
Clementi, realiza a modificacdo de algumas frases, a extensdo, introducdo de novas cadéncias,
principalmente aos finais, e adorna a peca com mais um texto humoristico. Embora fosse possivel
apresentar uma analise comparada das duas pecas a fim de visualizarmos as alteracbes em cada uma
das frases, iremos nos contentar apenas com alguns exemplos ja bastante suficientes para
compreendermos a natureza da parddia e dos outros elementos humoristicos em Sonatine
bureaucratique’®. Provavelmente, para alcancar uma maior similaridade na alusio a Clementi, Satie
abandona suas indicacbes de tempo em francés e retorna ao modelo de férmulas e barras de
compasso tradicional. Abaixo podemos ver o texto que acompanha o primeiro movimento Allegro

gue narra um burocrata orgulhoso de seu trabalho indo ao seu escritorio (E1):

Allegro
Le voila parti — Eis que ele parte

Il va gaiement a son bureau — Ele vai muito feliz ao seu escritdrio

™ Um estudo detalhado acerca dessas transformag6es na Sonatine bureaucratique pode ser encontrado na Tese de Belva
J. Hare j& mencionada anteriormente (HARE, 2005:62-91).
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En se “gavillant” — estufando o peito

Content, il hoche la téte — Contente, ele balanca a cabeca

[l aime une jolie dame tres élégante — Ele ama uma bela dama muito elegante

Il aime aussi son porte-plume, ses manches en lustrine verte et sa calotte chinoise — Ele
ama também seu porta-canetas, suas mangas em lustrina verde e seu solidéu chinés

Il fait des grandes enjambées; — Ele da longas passadas;

Se precipite dans [’escalier qu’il monte sur son dos. — Se precipita com a escada que ele
carrega em suas costas.

Quel coup de vent! — Que golpe de vento!

Assis dans son fauteuil il est heureux, et le fait voir. — Sentado em sua cadeira ele é feliz, e

transparece isto.

Abaixo teremos trés exemplos apresentados comparativamente com a Sonatina em D6
maior Op.36 n°1 de Clementi, nos quais podemos visualizar os processos de imitacdo de Satie: a
introducdo e extensdo de algumas cadéncias, pequenas alteracdes melddicas e a tonalidade alterada
de D6 maior para L& maior. No primeiro exemplo, temos a apresentagdo do tema inicial, cuja
cadéncia tem dois de seus acordes alterados, mas mantém sua funcdo de conducédo a regido de
dominante (I11) (Fig. 118); em seguida, Satie seguiria para o segundo tema apresentando-o trés
vezes, em vez de duas como Clementi, replicando o trecho final e, assim como vimos em varias
outras parodias de Satie, ele estende o arpejo final de um compasso de Clementi por cinco
compassos. Na figura 119, teremos o inicio do desenvolvimento no qual ele realiza um acréscimo
significativo de acordes que termina em um paralelismo nos distanciando da sensacdo tonal e
criando um grande contraste inesperado no contexto (11 + 19); Satie estende um trecho de oitavas
de dois compassos por quatro compassos em seu desenvolvimento e a cadéncia de retorno também
de dois para quatro compassos. Na recapitulacdo, Satie repete 0s mesmos processos da exposicao.
No entanto, a escala ascendente final, que apresentaremos na figura 120, é estendida de trés
compassos em Clementi para cinco compassos, reconhecendo e acrescentando a descricdo musical
de um golpe de vento ao trecho e, novamente realizando a repeticao do arpejo final de um compasso

por cinco compassos (11 + E1 + 13):
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Allegro Inicio alterado
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Le voila parti
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Figura 119 - Quebra da sensacéo tonal ao inicio do desenvolvimento de Sonatine bureaucratique.
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Quel coup de vent!
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O segundo movimento é o que mais possui alteragdes do modelo original de Clementi.

Satie introduz varias notas a mais na melodia, muda o modelo arpejado do acompanhamento e

introduz uma série de contrapontos, mas mantém articulac@es e figuras ritmicas caracteristicas e a

forma geral. A tonalidade é novamente transposta uma terca menor abaixo, de F& maior para Ré

maior e a formula de compasso é substituida de 3 para g. O texto que acompanha a partitura segue

a historia iniciada no primeiro movimento (E1):

Andante — Andante

Il réflechit a son advancement. — Ele reflete sobre seu avanco/promocao.

Peut-étre aura-t-il de ’augmentation sans avoir besoin d’avancer. — Talves ele conseguira

0 aumento sem ter a necessidade de subir de cargo.

Il compte déménager au prochain terme. — Ele espera se mudar no proximo mandato.

Il a un appartement en vue. — Ele tem um apartamento em vista.

Pourvu qu’il avance ou augmente! — Desde que ele suba de cargo ou ganhe um aumento!

Trés ralenti — Bem ralentado

A Tempo — A tempo

Nouveau songe sur [’avancement. — NOvo sonho sobre a promocéo.
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Abaixo apresentaremos apenas o trecho inicial da peca para visualizarmos o processo de
parddia de Satie (11):

Sonatine bureaucratique

Andante 1 réflechit a son avancement.
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Figura 121 - Comparagdo entre o inicio do Andante em Sonatine bureaucratique e na Sonatina n°1 Op. 36.

Por fim, o terceiro e ultimo movimento fecha a historia do burocrata ao escritorio. O
processo de imitacdo de Satie € igual ao do primeiro movimento. Ele inicia o tema na direcao
contraria da de Clementi e, quando ha a primeira repeticdo do tema, ele apresenta o tema igual,
apenas transposto. Embora Satie siga 0 molde da Sonatina, o terceiro movimento apresenta
inimeras insercdes de frases durante o desenvolvimento e ao final — a maioria com a intengédo de
gerar contrastes subitos de dindmica e textura (18). Satie também altera o0 andamento do movimento
de Vivace para Vivache, um trocadilho com a palavra vaca em francés, vache. Abaixo podemos ver

0 texto que acompanha a partitura e termina a histéria do burocrata (E1):

Vivache — Vivaca (113)

Il chantonne un viel air péruvien qu’il a recueilli en Basse-Bretagne chez un sourd-muet.
Ele canta uma velha aria peruana gue ele recolheu, na Baixa Bretanha, na casa de um surdo-mudo.

Un piano voisin joue du Clementi — Um piano vizinho toca Clementi

Combien cela est triste. — Quanto aquilo é triste.

Il ose valser! (Lui, pas le piano) — Ele ousa valsar! (Ele, ndo o piano)

Tout cela est bien triste. Le piano reprend son travail. — Tudo aquilo é bem triste. O piano
retoma seu trabalho.

Notre ami s’interroge avec bienveillance. — N0sso amigo se interroga com benevoléncia.

L air froid péruvien lui remonte a la téte. - A fria &ria peruana volta a sua cabega.

Le piano continue. — O piano continua.

Hélas! 1l faut quitter son bureau, - son bon bureau. — Que droga! Ele tem que deixar seu

escritério, - seu bom escritorio.
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Du courage: partons dit-il. — Coragem: Partamos, ele diz.

Em nosso primeiro exemplo, teremos a aparicdo do tema apenas transposto, sem
alteracdes, que ocorre sob a indicagdo que um piano vizinho toca Clementi. A indicagdo do texto
dialoga com a musica, pois, de certa maneira, realmente estaria se tocando Clementi. Este trecho,
em f, é imediatamente interrompido por um pp subito ao qual Satie adiciona uma figura que
representa a tristeza. Esta tristeza que Satie descreve, ndo necessariamente vem da peca de
Clementi, mas da situacdo em que 0 vizinho se encontraria tendo que estudar as pecas de Clementi.
Satie faz a inser¢do de um segundo trecho, a valsa, em f, que novamente é interrompido por um pp
stbito com a figura da tristeza e retorna para a parddia direta de Clementi sob Le piano reprend son
travail, sendo novamente interrompida por um subito pp adicionado por Satie. Na figura 122,

teremos a Sonatine bureaucratique e, na figura 123, o trecho correspondente na Sonatina n°1 Op.36
(11 + E1 + 13 + 18):

Un piano voisin joue du Clementi Combien cela est triste.
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Figura 122 - Parddia, insercéo de frases, trocas subitas de dindmica e descri¢do musical em Sonatine bureaucratique.
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Figura 123 - Trecho correspondente a Figura 122 na Sonatina n°1 Op. 36.

Este trecho que apresentamos ird se repetir de forma similar e se conectara ao final da
peca, 0 qual Satie transforma em uma coda extendida. Abaixo podemos ver a comparacgao entre 0s
dois finais. Sonatine bureaucratique (Fig. 124) e a Sonatina n°1 Op. 36 (Fig. 125) (11):

Du courage: partons, dit-il.
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Figura 124 - Final da Sonatine bureaucratique.
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3. Eloge des Critiques

Satie ocupa um lugar unico nos discursos sobre modernismo
musical francés. Como um musico humorista e um
compositor de status “amador”, € incomum que criticos
tenham devotado tanta atencéo a ele durante seus anos sob
o holofote publico. Ele nunca foi considerado um
compositor oficial, suas obras ndo foram legitimadas pelos
arbitros do canone e sua reputacdo garantiu que seu nome
nunca apareceria na ‘“mais rica lista de Honras da
Musica”, como Satie, sarcasticamente, descrevia o cdnone.
Ann-Marie Hanlon (Satie and the French Musical Canon)

Inevitavelmente, a obra humoristico-musical de Satie que, ocasionalmente, ressoava pelas
salas de concerto da Societé National - SN e da Societé Musicale Indépendante - SMI, atraiu a
atencdo dos criticos musicais. Ainda que suas obras ndo fossem encaradas de forma séria, dignas de
serem elevadas ao patamar profissional do métier, e fossem relegadas a um papel amadoristico,
fruto de uma zombaria, elas possuiam uma critica implicita e austera aos mecanismos eleitores dos
grandes génios da musica francesa. Por conseguinte, aqueles que eram indiretamente e, com
frequéncia, diretamente atacados por Satie, vestiam as carapucas que lhe serviam e justificavam
suas posic¢des como criticos musicais e a necessidade de sua fungdo através da “refutagdo” de Satie,
baseada na acusacdo de um amadorismo composicional presumido sem a devida analise de suas
obras. Se, de fato, Satie ganhava a atengdo dos “verdadeiros musicos”, como ele se dirigia
ironicamente aos criticos, € porque a contracritica do compositor ja ndo podia ser negada e sua obra
ndo mais podia ser ignorada como havia sido até a primeira decada do século XX. Desta forma, o
carater do embate trazia a defesa de uma posicéo e funcdo social por parte dos criticos amparada na
crenca de uma sacralidade dos meios, métodos e caminhos da tradi¢cdo tdo cara para os franceses, a
qual era incompativel com a legitimizacdo de um trabalho experimental que ndo sé rejeitava as
técnicas e caminhos tradicionais da composi¢do como zombava, através da utilizagdo do humor, dos
mesmos. Para os criticos, Satie era visto como um velho amador, incapaz de se formar no
Conservatorio, que manteve a rebeldia juvenil e que nunca se tornou apto a realizar musica de
primeira classe e se vingava ridicularizando, diminuindo, com um pretensioso ar de superioridade
caracteristico da préatica humoristica — dentro da concepcao francesa de humor no periodo —, as
verdadeiras grandes obras.

Mesmo ap6s a morte de Satie, durante o resgate de suas obras, foi comum que se
priorizassem as ideias de Satie acima da qualidade musical de suas pecas através de um
reconhecimento parcial de sua importancia: um pioneiro das ideias, mas incapaz de coloca-las em
pratica. Por uma incompreensdo do texto de Satie, sua propria frase: “A ideia pode prescindir a

arte”, presente no texto La Matiére (Idée) et la Main-d Oeuvre (Ecriture), foi utilizada para
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justificar o descarte das obras musicais do compositor como fruto de um amadorismo e priorizar as
ideias musicais que seriam aplicadas por Ravel e Debussy e, futuramente, pelo experimentalismo.
De fato, vérios dos estudos sobre Satie que apresentamos aqui, em especial as biografias, como o de
Templier, Gillmor, Myers, Shattuck, justificam, em suas introducdes, a abordagem da figura de
Satie pela importéncia e influéncia colaborativa de suas ideias acima de sua producdo musical e
corroboram em concordancia com o status amadoristico atribuido a Satie pelo canone®. Apenas com
Robert Orledge, em 1990, é que comecaram a surgir trabalhos interessados em um Satie auténomo,
que analisassem seus processos composicionais para reconhecé-los como algo além da mera
contribuicdo de ideias, mas suficientes e complexos em si. Como pudemos ver durante as analises
de suas obras no capitulo 2, a qualidade das obras de Satie é clara, porém, de forma analoga ao
homem que julga um automével como ineficiente ao voo, a obra de Satie seria inadequada caso
tentdssemos buscar nela um contetdo ao qual ela ndo se propds construir, mas ao invés disto,
refutar. Também, seu conteudo de qualidade poderia nos passar completamente despercebido se ndo
usarmos as ferramentas corretas de analise e ndo buscarmos trata-las com a seriedade necessaria
frequentemente requisitada pelo compositor. Ainda que compreendida a qualidade humoristica de
tais obras, poderiamos simplesmente esbarrar no impasse ideologico, na crenca individual ou de um
grupo social acerca da validade estética da utilizagdo do humor na composicdo musical e a
reafirmacdo continua do canone na literatura musical, nas salas de concerto, e no ensino musical
baseado na representacéo e reproducéo daqueles eleitos como grandes génios da historia da masica
— impasses estes que atingem a obra de varios compositores do experimentalismo até os dias de
hoje, como John Cage, La Monte Young entre outros. Como nos aponta Hanlon, ainda hoje, o
imaginario criado sobre a figura de Satie continua sendo mais relevante e perpetuado que o0s
trabalhos académicos que se empenharam em provar o contrario. “O lugar de Satie fora do canone,
frequentemente, resultou de uma maior énfase sobre anedotas do que em uma critica musical”
(HANLON, 2013:6). A dificuldade dos musicdlogos em abordar a obra de Satie e explica-la fora
dos parametros tradicionais da analise musical resultou na negligéncia da analise de suas obras e um
foco maior nas ideias superficiais sobre Satie e na sua personalidade, o que também ndo contribuiu
para que uma compreensdo maior da obra de Satie fosse perpetuada.

Em trabalhos como o de Martin Cooper French Music: From the death of Berlioz to the
death of Fauré, vemos, ja na introducdo, um suposto desagrado em ter de tratar da figura de Satie,
embora fosse uma necessidade. Cooper descreve Satie como um “artigo de fé entre os sofisticados”
e que seu interesse seria resultado apenas de sua atuacdo como “perfeito protestante”, “necessidade

historica”, mas que o mesmo seria uma “for¢a negativa”. Para o autor, “é abundantemente claro o

! Um detalhamento maior da postura ideolégica em relagdo a Satie pelos seus bi6grafos e pesquisadores pode ser
encontrada em (HANLON, 2013:4-15).
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que a musica dele ndo é, menos facil seria estabelecer suas qualidades positivas; mas em todo caso é
necessario ter um paladar galico para apreciar seu sabor particular” (COOPER, 1951:5). Satie é
descartado como uma anomalia da continuidade historica musical, tendo seu interesse baseado mais
na sua postura de combate do que em sua musica de fato. Trabalhos gerais como Mdsica da
Modernidade: origens da mdsica do nosso tempo, de J. Jota de Moraes, se encarregaram de
perpetuar em substancia as anedotas de Satie e em reafirmar seu status como compositor amador ao
afirmar que o oficio de compositor de Satie era apenas uma personagem ou que ele “jamais
conseguiu dominar inteiramente o métier tanto da composigdo quanto da orquestragdo” sendo “um
farsista empenhado em demolir uma série de padrdes de uma cultura que julgava morta”
acompanhado de inimeras incoeréncias acerca das obras musicais de Satie, como a descri¢do de um
estilo “despojado” em Socrate ¢ a afirmagdo de um texto “claro” em Vexations, indicando as 840
repeticOes, texto que, na verdade, € deixado como uma sugestdo (MORAES, 1983:115-122). A
forca anedotica de Satie atraiu a todos e, talvez, o trago comum nos trabalhos que julgam as obras
de Satie como menores, seja justamente a falta de comprovacédo e existéncia dessas analises ou a
superficialidade das mesmas, resultante da aplicacdo de ferramentas inadequadas. Em suma, ha
ainda a necessidade de tratarmos a obra de Satie fora da expectativa de apresentacdo exotica de sua
excentricidade ou da mera piada, mas, de fato, compreender as importantes relacbes reais
desempenhadas pelos seus trabalhos que estdo longe de ser mero humor desinteressado, produto
débil de um técnico amador ou fruto da zombaria barata de um louco.

Ainda que Satie tenha gozado de certo reconhecimento artistico apds a criacdo da S.M.I. e
a intervencdo de Ravel que lhe rendeu o contrato com a Demets, a apari¢do de financiadores como a
Princesse de Polignac e as colabora¢6es com Diaghilev nos Ballets Russes, o compositor ndo era
necessariamente um sucesso comparavel ao de Ravel ou Debussy e ele nunca perderia seu status de
compositor amador durante a vida. Um ponto ilustrativo dessa questdo é lembrado por Jean Cocteau
que descreve que, durante os ensaios de Parade, foi necessario que chamassem Ravel para
convencer 0s muasicos de gue a pe¢a possuia um valor estético e ndo era, como eles argumentavam,

~ Y

uma simples “musica de saldo”. Na ocasido um flautista teria dito a Satie: “Vocé pensa que eu sou

um idiota?” e o compositor o teria respondido: “Nao, eu ndo penso que vocé ¢ um idiota, mas eu

2 Apesar de ter adquirido uma formagdo através da Schola Cantorum, Satie

posso estar errado
teria, de certa forma, anulado a sua profissionalizacdo musical ao utiliza-la para a producdo de

musica humoristica.

? Entrevista a Cocteau: acesso em 23 de marco de 2017: <https://youtu.be/WATQDgjAOUc>.
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Em nosso trabalho, ndo iremos relatar todas as relacbes que existiram entre Satie e 0
canone musical de sua época, tal tarefa fugiria ao nosso escopo®. Portanto, iremos apresentar uma
breve descricdo da situacdo do canone no periodo em questdo (1911 — 1925) e, em seguida, nos
focaremos na andlise da funcdo desempenhada pelo humor de Satie em seus artigos e conferéncias
no combate a este canone e as acusacdes de amadorismo e criticas em geral, boas e méas, que o
motivaram a construir suas respostas textuais e musicais. Por fim, iremos entender de que forma
toda a pratica humoristica acaba por se sistematizar como um mecanismo auténtico de
experimentalismo em mdsica, ainda que, em Satie, ele nos seja apresentado em um formato Avant

la lettre.

3.1. Canone

Eu ndo quero ser um mestre: € demasiado ridiculo.
Erik Satie (Ecrits)

Durante o periodo de atividade composicional propriamente humoristica de Satie, 0 canone
era um mecanismo forte e representativo. A musicologia ainda estava engatinhando e aos poucos se
estabelecia e ganhava luz e importancia. Portanto, os julgamentos de valor exercidos sobre a arte
em Paris eram delegados, principalmente, a imprensa e ao papel dos criticos, 0s quais possuiam
grande influéncia e poder deliberativo. Porém, isso resultou em uma série de atitudes néo
profissionais por parte dos criticos, a0 mesmo tempo em que, 0S compositores, 0S quais se tornavam
cada vez mais ativos na publicacdo de textos sobre musica e arte, ao lado de fortes figuras
institucionais, atacavam a pratica critica. Como a maioria do repertorio das salas de concerto era
constituido de obras ja consagradas pelo canone, as criticas eram frequentemente superficiais sem
nenhuma discussdo real ou analise musical e se focavam em grande parte em comentarios acerca

das interpretacdes.

A chegada do modernismo musical apresentou varios problemas para os criticos
ndo profissionais que ndo possuiam as habilidades necessarias nem o tempo
adequado para produzir criticas informadas e avaliadas. Uma inabilidade em
apreciar novos trabalhos que se situavam fora dos moldes tradicionais fez com que
varios dispensassem preguigosamente a musica que eles ndo entendiam. Artigos
eram frequentemente publicados anonimamente ou sob pseuddnimos e isto resultou
em uma falta de transparéncia e responsabilidade. A anonimidade permitiu que
varios criticos elogiassem, denegrissem e vilipendiassem um compositor ou
composicdo em especifico de forma desenfreada e acritica com poucas
consequéncias (HANLON, 2013:18).

® Um estudo mais completo sobre o estabelecimento do canone francés e a figura de Satie dentro deste contexto pode
ser encontrado no trabalho Satie and the French Musical Canon de Ann-Marie Hanlon.
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Assim, era comum que criticas fossem escritas com semanas de antecedéncia do concerto
em analise, criticos fossem comprados para emitir determinada opinido e uma espécie de farsa
critica se criava através da manutencdo de interesses mutuos, dos financiadores e dos criticos que
lucravam e mantinham sua posicdo. Essa condicdo era preocupante, uma vez que, COMo nos aponta
Hanlon, estes criticos eram responsaveis por julgar a legitimidade das obras musicais.

Como mencionado em 1.8., apds a guerra Franco-Prussiana, em 1871, a Franca foi
aumentando cada vez mais o interesse por um repertorio que fosse exclusivamente francés. Como
consequéncia disso, compositores que eram bastante influenciados pela tradicdo germanica
acabaram por serem excluidos do repertorio e os grandes nomes classicos da Franga retornavam aos
programas. Este sentimento se torna bastante claro nas acusagdes ao ballet Parade como produto de
Boches, alemées, e as insatisfagdes com os meios futuristas e cubistas aplicados em um ballet russo,
e também as acusacBes de que a musica de Satie seria antifrancesa. Isto também causou certa
divisdo nas avaliacdes dos criticos, nas quais alguns claramente demonstravam uma preferéncia
pela tradicdo alema e outros prezavam pelo nacionalismo francés. Exemplo disto é o artigo de
Alfred Mortier na revista S.I.M. de janeiro de 1914, na qual ele atribui superioridade aos

compositores alemaes no artigo La Querelle des Anciens e Modernes:

Debate perigoso, certamente. O critico conscientemente deve desconfiar de ser
involuntariamente laudator temporis acti. N6s sempre temos uma tendéncia a
preferir a arte da geracdo a qual pertencemos e a acolher com nada além de
desconfianca os inovadores. Examinemos, portanto, a questdo de sangue frio: em
suma M. Huré nos pergunta se a misica de Debussy, Florent Schmitt, Ravel, V.
d’Indy, Gabriel Fauré, Paul Dukas, Albeniz, Somazeuilh, Roussel, Turina, Erik
Satie, Richard Strauss, Rimski-Korsakov, Stravinski, Witkoswski, Ropartz,
Magnard, que sei agora, é inferior aquela de Bach, Mozart, Beethoven, Schumann,
Schubert, Mendelssohn, Berlioz, Richard Wagner, César Franck, Chopin, Liszt etc.
Bem, francamente, eu creio que sim! (MORTIER, 1914:34).

Apesar de o autor estar realizando uma distincdo entre a qualidade dos compositores ja
falecidos e os compositores vivos da época, a distin¢cdo entre compositores franceses e germanicos
fica bastante clara e, mesmo Berlioz, francés, e Franck, belga, mas que realizou seus estudos em
musica na Franca, 0s quais se situam ao lado dos germanicos, foram acusados de terem sido
compositores influenciados pelo wagnerismo e raramente apareciam nas salas de concerto durante o
inicio da Terceira Republica Francesa até a Primeira Guerra Mundial.

O canone pode ser compreendido através de diversas definicGes, em geral, ele € o conceito
que representa as grandes obras musicais e quais compositores sdo reconhecidos como mestres da
arte musical. Portanto, sua funcdo é a de um organismo normativo de regulamentacdo e
legitimizacdo das préticas artisticas, assim, produzindo regras e caminhos a serem seguidos ao

estabelecer valores e se encarregando de realizar a divisdo e segmentacdo das obras de arte
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qualificando-as segundo seus preceitos. O canone avalia; elege e ascende determinadas obras a um
estado atemporal e, em seguida, replica e dissemina essa nogdo através do direcionamento dos
programas das salas de concerto e do contetdo presente nos ambientes educacionais (HANLON,
2013:25-27).

Sob este ponto de vista, o cénone era também um mecanismo disciplinador. Ele
disciplinava a producdo artistica através de mecanismos simples como: “recusar a publicacdo de
determinadas obras, financiar concertos e fornecer patrocinio para individuos em particular, a
expulséo de alunos que ndo defendessem os padrdes em instituicdes. Talvez a forma mais pesada de
disciplinar um compositor seria ignora-lo por completo” (HANLON, 2013:29). Inevitavelmente,
Satie foi uma vitima de todas essas formas de disciplinarizacdo do canone: desde o inicio de sua
carreira ele enfrentou a recusa da publicacéo e interpretacdo de suas obras, desde Uspud, em 1892,
dispensada pelo diretor do teatro Opéra, pois ja havia planejado toda a temporada e ndo havia mais
dinheiro (OSr, 1995:33), até, como vimos, a série de pecas humoristicas para piano, negadas por
dois editores e as quais sO foram publicadas pois houve intervencdo de pessoas mais importantes.
Satie foi expulso do Conservatorio de Paris por ndo sustentar os parametros exigidos pela
instituicdo, foi amplamente ignorado em boa parte de sua carreira musical e, ainda que a atencao
voltada a ele tenha sido alta para compositores considerados “amadores” pelo canone, a visibilidade
de Satie foi sempre oprimida nos meios oficiais e sua mencdo era geralmente necessaria devido a
sua conexdo com outros grandes nomes da musica. A proximidade de Satie a artistas respeitados
como Debussy, Picasso, Ravel, Cocteau, Milhaud, Stravinsky, Diaghilev entre outros fazia com que
sua figura ndo pudesse ser ignorada em determinados pontos. Por outro lado, sua figura, agdes,
pecas e publicagdes sempre carregavam certo grau de polémica e atraia a atencdo a sua personagem.
Pelos contatos de Satie é que ele terd acesso a financiamentos e patrocinios em algumas épocas de
sua vida, mas o0 que ndo impediu que 0 mesmo passasse por inimeros momentos de dificuldades
financeiras e desaparecimento dos meios sociais. E, frequentemente, quando Satie era mencionado
na imprensa, raramente era com elogios, sua qualidade artistica s6 era mencionada por
compositores e regentes que também eram amigos proximos de Satie.

O carater humoristico da obra de Satie também representava um impasse aos rituais
puristicos das salas de concerto parisienses. O publico francés, em geral, ja mantinha, desde o
estabelecimento dos concertos publicos ao final do século XVIII com os Concerts des Amateurs,
certo nivel de siléncio. Como relatado por Johnson em seu livro Listening in Paris, algumas salas
de concerto passaram a permanecer em repleto siléncio e escrupulosa atencdo a cada peca e frase
musical e a préatica de se chegar atrasado para “ser visto”, comum da aristocracia, foi abandonada
pelo publico pagante, o qual frequentemente, aparecia com horas de antecedéncia para garantir seus
lugares (JOHNSON, 1995:200). Ja na metade do século XIX, o siléncio do publico burgués se
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fundava em uma preocupacdo social, um medo de se sentir envergonhado em publico ou ser
ridicularizado. Enquanto Paris se dividia em quartiers e titulos de nobreza brotavam por todas as
partes, 0s burgueses se preocupavam cada vez mais com sua distin¢do social e, consequentemente,
se arriscavam menos, perdendo aos poucos a “fé em sua capacidade de julgar” e adotando uma
maior passividade, a qual, inevitavelmente abriu as portas para o crescimento do trabalho de critico.
Esta nova nobreza, bastante confiante no regime meritocratico, havia conquistado sua nobreza
através de méritos militares ou financeiros e possuia uma instabilidade maior do que a da antiga
aristocracia hereditaria. Desta forma, era raro que houvesse espetaculos de ostentacdo e
extravagancia partindo de um individuo. As Unicas virtudes que a burguesia prezava eram a
“familia, o amor, um senso de decoro, respeito a religido e uma retitude moral” (JOHNSON,
1995:231). A burguesia era uma posi¢do e ndo uma classe, i.e., um aristocrata falido continuaria
sendo um aristocrata, ja o burgués falido simplesmente deixaria de ser (JOHNSON, 1995:228-231).

Dentro deste contexto, tratados de etiqueta, civilidade e comportamento surgiram
detalhando certas regras a se seguir durante performances publicas. Era desejada uma posicao
fastidiosa para ndo perturbar as outras pessoas durante o espetaculo evitando cantar baixo,
murmurar notas, bater junto com ritmo com as maos ou pés e qualquer coisa que pudesse distrair a
atencdo, ndo deviam virar de costas para o palco, falar em voz alta ou fazer comentarios durante a
execucdo das pecas, pois nada era mais importante que assistir ao espetaculo e as pessoas nao
desejavam ouvir criticas em tempo real. Com a consolidacdo da préatica do siléncio nas salas de
concerto, mais do que uma protecdo social, a pratica comegou a se moldar como um mecanismo de

distincao e superioridade.

As audiéncias raciocinaram de algum jeito que, se boas maneiras eram necessarias
para se ter sucesso, sua auséncia sinalizaria inferioridade. Desta forma, policiar
essas maneiras se tornou um ato de auto-reafirmacdo. O individuo confirmava sua
identidade social ao notar pessoas gue ndo correspondiam a isto, fosse por (escolha
seu rotulo), ignorancia, preguica, ma educacdo, insensibilidade ou aborrecimento
geral (JOHNSON, 1995:232).

A repreensdo era bastante pesada; aqueles que realizavam atos como falar durante a peca
ou aplaudir entre 0os movimentos eram acusados de serem descontrolados, de ndo pertecerem ao
local que estavam e de faltarem com civilidade, sendo homens ainda selvagens. O proprio publico
obedecia as regras e agia como guardido das boas maneiras, o que, no fundo, significava
salvaguardar sua propria posicdo social. Embora a burguesia olhasse a si mesma com determinado
grau de igualdade, para se ter presenca no grupo, era preciso a confirmacdo dos outros membros, as
boas maneiras e a decéncia como ferramentas de distincdo. As boas maneiras mudaram

completamente a maneira francesa de se ouvir musica e ja ndo carregava mais a “bagunca” das
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Operas do inicio do século XVIII, nas quais a musica era um dos aspectos menos importantes do
evento. Agora, 0 publico era, de certa forma, obrigado a escutar a misica e a participar de um
evento social mais mondtono e sem grandes variagdes no que diz respeito ao publico (JOHNSON,
1995:232-236).

E claro que o modernismo trouxe, aos poucos, diversos desafios a essa escuta e
comportamento estatico do publico, mas é seguro dizer que ele ainda é predominante até os dias de
hoje. Dentro deste contexto e modo romantico de ouvir masica, ndo é preciso elucubrar tanto para
que possamos compreender o incomodo causado pelas risadas ocasionais que ganhavam vida nos
concertos de pecas humoristicas de Satie e a repreensdo que deveria ser direcionada ao compositor

que desafiava as boas maneiras e a civilidade que deveria existir nas salas de concerto.

A opinido popular ndo era sempre aprovada ou aceita pelos criticos no caso de
Satie e a audiéncia era frequentemente criticada pela sua reacdo a musica do
compositor, particularmente, as pecas humoristicas. Com frequéncia, a musica de
Satie provocou o riso na sala de concerto, uma reacdo que desconcertou 0s criticos
e colidiu com o principio burgués do desinteresse necessario a pura admiracao
(HANLON, 2013:33).

Como apontamos na secéo 2.1., desde Kant, o principio de apreciacdo da arte era baseado
no desinteresse para que houvesse uma experiéncia estética pura e o0 humor estaria inapto a pratica,
apreciacdo e julgamento das artes.

Este ndo era o Unico impasse da obra de Satie, seu humor cruzava com a acusacao de
amadorismo musical e mesmo a de pratica ndo-musical, seu individualismo, seu aprendizado nédo
comprovado, sua expulsdo do Conservatorio, seu retorno aos estudos na Schola Cantorum — parte
visto como comprovacao de suas habilidades musicais e parte visto como prova da auséncia delas —,
“o penchant de Satie para expressdes humoristicas em suas pegas, textos e conversas era prejudicial
a sua identidade como compositor sério e sua reivindicagao de um status profissional” (HANLON,
2013:36). Satie costumava ser acusado de produzir uma musica antifrancesa, possuir uma
personalidade afeminada e de se associar a movimentos polémicos na época como o dadaismo,
cubismo, futurismo etc., sua musica frequentemente colocada como produto dos cabarets e musicas
de saldo, consequentemente, um material julgado inferior ao da musica de concerto, sua nao
utilizacdo de formas classicas ou reconheciveis como a Sonata e sua recusa em estabelecer uma
escola, ter pupilos que seguissem seus métodos composicionais. Estes sdo alguns do temas que
aparecerdo nas criticas a Satie e justificaram sua incompatibilidade ao canone e as quais ele ird
responder de forma irbnica em seus textos e musica. A seguir, analisaremos a fun¢do do humor
utilizado por Satie em seus textos no confronto ao canone, assim como entenderemos as criticas

aplicadas ao compositor, nem sempre mas.
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3.2. Amadorismo

Sinal dos tempos: Os artistas se tornaram os homens de
métier; os amadores se tornaram os artistas. )
Erik Satie (Ecrits)

Como forma de abrirmos a discussdo, atraves da acusacdo de amadorismo musical a Satie,
e termos a visualizacdo, através das palavras do compositor, destas questdes que introduzimos aqui,
iremos discutir um de seus textos. Publicado, originariamente, pela revista Les Feuilles Libres, n°27
juin-juillet de 1922 (Ve, 1981:36-38) uma Cronica Musical (Chronique musicale) intitulada
L’origine d’Instruction, na qual veremos Satie discutir acerca da eleicdo dos grandes génios da
musica francesa através de um processo Unico estabelecido pelo canone musical e a perpetuacdo
desta diretriz na educacdo musical e na construcéo da histéria da muasica francesa. Abaixo, podemos

ver o texto de Satie:

A origem da instrucéo
(Cronica Musical)

Ao executar, em uma de suas sessGes, a bela sinfonia de Albert Roussel, os Concerts
Pasdeloup realizaram uma nobre agdo, mas eles perturbaram as dguas musicais mergulhando-as
no espectro da anarquia sonora — espectro mais conhecido pelo nome de Cacofonia — um horror!

Sim: os Concerts Pasdeloup fizeram isto. E, com frieza, novamente; o que ndo é bonito, digo
e redigo.

[ ]

Entre as criticas direcionadas a Albert Roussel, hd uma que eu me lembro (porque ela foi
expressa por um Prix de Rome): Nos queixamos de ele ser um amador. Perfeitamente.

Uma questéo se coloca: Pelo qué se reconhece o amador?... E bem simples: aquele que néo é
Prix de Rome — Primeiro Grande Prémio de Roma, que fique claro (os Segundos Prémios da
mesma cidade ndo existem — 0 que é bastante comum, cé entre nos.

[ ]

E certo — infelizmente! — que eu ndo tenho nenhum gosto, nenhum talento... J& me disseram
bastante... Também irei, se for do seu agrado, tomar a palavra para um fato nada pessoal e que
ndo possui 0 menor interesse.

Permita-me, portanto, me direcionar educadamente a questao seguinte: quem é o supracitado
Prémio de coisa, por favor?

Um ser superior, fora da caixa, de primeira qualidade, fora de série, esgotado e rarissimo.

Albert Roussel ndo é nem superior, nem fora da caixa, nem de primeira qualidade, nem fora
de série, nem esgotado, nem rarissimo — é preciso crer.

Eu lamento por ele, mas eu ndo gosto menos dele — e ele o sabe bem, eu espero.

[ ]

Para obter este Prémio do Instituto-italo, deve-se ter, dentro de si mesmo, a esséncia moral, 0
“suco” — se eu ouso dizer.

Esta “decoracdo” esta de acordo com o concurso. Ela ¢ distribuida uma vez por ano — no
verdo — ao mais merecedor, necessariamente; e quem os obtém sdo os candidatos que possuem
“o ar de ter o ar de ter o ar” — mais ninguém.




Ser um Prémio de Roma significa muito. Como indicacdo, € perfeito. Frente a ele, vocé é
avisado, e vocé sabe ao qué vocé se exp0e; porque o Prémio de Roma ¢ “franco”, seu valor ndo
esta abaixo do par. Se vocé ¢ “refeito”, voc€ ndo tem nada a dizer.

Quando eu penso que Debussy, ele mesmo, era “caro camarada” com aquela gente!...

NOs encontramos, frequentemente, em sua casa as lembrangas de “Faubourg Poissoniére”
(bem que eu reconheco que estas lembrangcas se impuseram a sua memoria por pura
intoxicacao).

Foi assim que ele teve a fraqueza de se deixar nomear membro do Conselho Superior do
Conservatorio. Ele foi uma verdadeira vitima de sua instrucdo de origem, ainda que ele a corrija
os danos, na medida do possivel, com a maior energia.

[}

Coisa curiosa e lisonjeira para ele, o Prix de Rome se beneficia ainda de um certo prestigio.
Muitas pessoas 0 creem superior aos seus “pequenos amigos” de outras espécies.

Mas ndol... é a mesma, eu vos digo; nem melhor, nem pior; Ihes sdo exatamente similares...
Sim.

[ ]

N&o creio estar enganado — quanto a escolha — em erigir aqui, a lista dos musicos Prix de
Rome mais notéaveis do século passado: Berlioz, Gounod, Bizet, Massenet e Debussy.

Franck, D’Indy, Lalo, Chabrier ¢ Chausson ndo foram laureados pelo Instituto: eles sdo
amadores.

[ ]

Os pintores, com Manet, Cézanne, Picasso, Derain, Braque e outros, se liberaram dos piores
habitos. Aos préprios riscos e perigos, eles salvaram a Pintura — assim como o pensamento
artistico — do emburrecimento total, perpétuo e geral.

Também, o que ndo lhes deveria!

[ ]

Os literarios ndo tem um Prix de Rome, as boas pessoas; também sdo privilegiados e
invejados: eles sdo os felizes deste mundo — deste Grande-Mundo e desse Baixo-Mundo téo
mundano.

No6s sabemos que as grades universitarias ndo entram por nada na confeccdo do literario; e
ele parece que, mesmo que ele ndo soubesse ler, nenhuma critica seria feita a ele.

Ele seria um escritor iletrado, isso é tudo.

Com os musicos, a historia é outra.

Quantas vezes n6s somos surpreendidos pela estranheza de seus pontos de vista — de
maldosa vista.

O ridiculo os atrai. Exemplo: - Lavignac, em seu livro La Musique et les Musiciens (pag.
556), diz que “A escola francesa pode, com toda a certeza, se orgulhar de contar em suas fileiras
com mestres como: Gastinel, Colomer, Canoby, Mme la Comtesse de Crandval,
Falkenberg, Mlle Augusta Holmes, Lepot-Delahaye, de Boisdeffre, William Chaumet, etc.”
(uma aposta, ndo é?)...

E evidente que estes Mestres realizaram suas provas. O Mundo inteiro os venera — venéreos,
certamente...

Observem que, felizmente, nem Chabrier, nem Debussy, nem Dukas figuram entre estes
“mestres que a escola francesa pode, com toda a certeza, se orgulhar”.

... E dizer que Lavignac foi um forte e bravo homem!... Note que seu livro é bem consultado
e ele que doa o “tom” nos circulos pedagogicos... Ahm?...

Eis 0 que se ensina as nossas pobres criangas!... Ele esta feliz que eu ndo o tenho — mesmo
que fosse um so.

O século XIX nos deu trés Segundos Prix de Rome brilhantes: Camille Saint-Saéns, Paul
Dukas e Maurice Ravel.

O espirito “concurso do Instituto” ¢ visivel em Saint-Saéns e Ravel; ele ¢ invisivel em Paul
Dukas. Este masico é o Unico estudante do Conservatério, no qual o senso criador ndo foi
distorcido pela origem de sua instrugdo e o autor de La Péri é um dos mais estimaveis
pensadores que existe, um admiravel técnico.

Nao hé nada de “pedo” em Paul Dukas.
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Somos geralmente convencidos que o Estabelecimento Oficial da rue de Madrid pode
sozinho instilar o saber musical.

Quanto a mim, eu estou disposto; mas eu me peco — de mdos juntas — por que nés, outros
musicos, somos constrangidos a receber um ensinamento do Estado, enquanto que os pintores e
os literdrios gozam da liberdade de se instruir onde eles quiserem e como eles quiserem.

Eu sempre disse que, em Arte, ndo ha uma Verdade — uma Verdade Unica, que se entenda.
Aquela que me é imposta pelos Ministros, um Senado, uma Camara e um Instituto me revoltam
e me indignam — ainda que no fundo, me seja bastante indiferente.

Em sua s6 voz, eu grito: Viva os Amadores!

Erik Satie

Aqui, em um texto escrito por um Satie j& maduro e ao fim da vida, podemos perceber que,
para 0 compositor, as respostas acerca da sua falha carreira, quando levamos em conta a questéo do
sucesso e reconhecimento artistico de suas obras, sdo bastante simples. Satie ignorou desde o inicio
de sua vida musical os caminhos exigidos pelo canone e, ao perceber que essa era a razao de sua
exclusdo dos meios musicais, sua resposta ndo foi de coadunagéo, mas de combate, e a arma que ele
tinha em maos era o humor, caracterizado por uma forte e constante utilizacdo da ironia, atraves da
musica e da publicacdo de seus artigos. A primeira denincia de Satie é feita em cima da
estratificacdo resultante das exigéncias do Conservatério de Paris, o qual, como ja vimos, exigia a
participacdo de seus alunos em concursos e a obtencdo de prémios como requisitos para a
continuidade dos estudos, tendo sido esta a causa da expulsdo de Satie do local em 1882. Dentre os
prémios almejados pelos estudantes do Conservatorio, e principalmente daqueles que se formavam,
0 de maior respeito e que, de certa forma, garantia um reconhecimento como compositor e iniciava
uma carreira, estava o Prix de Rome. Portanto, naturalmente, a obtencdo deste prémio anual passou
a ser um parametro de avaliacdo da qualidade técnica de um compositor e é dentro deste contexto
que devemos compreender a frase de Satie: “A ideia pode prescindir a Arte. Desconfiemos da Arte:
ela é, com frequéncia, nada além de Virtuosidade”. A designacdo das grandes obras de arte, assim
como a dos seus grandes génios criadores, ndo era baseada na qualidade das ideias artisticas
empregadas nos trabalhos, mas sim numa avaliacdo de uma técnica composicional pura, construida
sob critérios tradicionais e pré-estabelecidos, portanto, eis a necessidade de se desconfiar dela. Da
mesma forma, quando Satie diz que a ideia pode prescindir a Arte, ele estad dizendo, da maneira
mais etimoldgica possivel, que a Ideia pode prescindir a Técnica e que ndo sé ele, mas qualquer
musico amador estaria apto a colocar suas ideias em pratica. E € precisamente a ideia que marca 0s
grandes compositores e ndo suas qualidades gramaticais. O exemplo de abertura de Satie conta com
ninguém menos que seu professor de Contraponto na Schola Cantorum, Albert Roussel que, assim
como ele, era um dos compositores que figuravam uma segunda classe pelo prosaico motivo de lhes
faltarem um reconhecimento institucional dado pelo Instituto de Roma e de ndo terem seguido o
Conservatorio de Paris. De fato, ser um Prix de Rome funcionaria como um “atestado de qualidade”

perante os criticos musicais. No entanto, Satie ndo estava necessariamente descartando os Prix de
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Rome como ndo merecedores, mas sim estabelecendo o prémio como uma prova de técnica e ndo de
ideias, a qual em nada impedia seus portadores de serem grandes compositores, como Debussy,
Massenet etc., eram. Naturalmente, Debussy é dado como exemplo de uma vitima dessa origem de
instrucdo, uma vez que o mesmo frequentou o conservatdério por 11 anos e possuia um Prix de
Rome, mas que tentava constantemente corrigir os danos dessa educacao padronizadora.

A mengdo do adjetivo “pedo” como incompativel a Paul Dukas é uma referéncia a uma

distincdo frequentemente feita por Satie e explicada no jornal Le Coq Parisien n°3 julho/1920:

N4o se confundam. Entre os musicos, existem os pedes e 0s poetas. Os primeiros se impdem
ao publico e a critica. Eu citarei como exemplo de poetas: Liszt, Chopin, Schubert,
Moussorgsky; de pedo: Rimsky-Korsakov. Debussy foi um tipo de musico poeta. Encontra-se
em seus seguidores variados tipos de musicos pedes. (D’Indy, que, no entanto, professa isto, ndo
é um). O métier de Mozart é leve, enquanto o de Beethoven é pesado, o que pouca gente pode
compreender: mas eles sdo dois poetas. Tudo estd la. Erik Satie. P.S. Wagner é um poeta
dramatico (SATIE, 1920a:1).

A distincdo de Satie é bastante simples: aquele que possui apenas técnica € considerado um
pedo, um técnico, enquanto aquele que possui sua propria verdade artistica, uma Ideia,
independente da existéncia ou ndo de técnica, & um poeta.

L’origine d’Instruction também nos revela certo orgulho contido presente em Satie ao
dizer que ele ndo se via como inferior a Debussy, ainda que muitas pessoas cressem que 0s Prix de
Rome fossem superiores aos seus “pequenos amigos de outras espécies™. Para provar que 0s
parametros eram equivocados, Satie elenca uma série de grandes compositores que seriam
considerados “amadores” por ndo possuirem o titulo e, da mesma forma, ao citar o livro de
Lavignac, apresenta uma serie de compositores que foram tidos como orgulho da escola francesa,
mas que hoje sabemos que suas obras ndo perduraram nem despertaram o interesse da historia.
Neste ponto, Satie estava certo, a ideia pode prescindir a arte, mas a arte ndo sobrevive sem ideia.
Esta “veneracdo venérea” da técnica era ainda mais danosa, uma vez que a mesma era difundida nos
materiais pedagogicos. Assim, o Estabelecimento Oficial da rue de Madrid, o Conservatorio de
Paris, se encarregava de perpetuar a necessidade de se seguir 0s caminhos padrdes estabelecidos
pelo canone e o castigo, aqueles que se recusassem, seria a relegacdo de sua obra a um segundo
plano, a iniciar pela expulsdo da instituicdo. Satie denuncia uma imposicdo de uma eleita Verdade
em Arte pelos criticos, a qual ndo existe para ele. Se por um lado, os literarios e 0s pintores
possuiam um plano artistico de restricGes mais brandas que o meio musical, aos compositores, ao
menos aqueles que se negavam a rodar conforme o reldégio e se submeter as exigéncias e

expectativas do cénone realizando concessdes em suas ideias artisticas, seria necessaria a

* A palavra espécies faz referéncia a outro texto de Satie, ‘A inteligéncia e musicalidade nos animais’, que trataremos
mais adiante.
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apropriacdo e o tomar para si do titulo de Amador e se impor em combate ao canone. Desta forma, a
atitude de Satie é a propria reificagdo do conceito de humor, uma vez que suas atitudes
composicionais, sua musica, seus textos, sua imagem publica, seu posicionamento estético, suas
escolhas de ensino, seu experimentalismo, sua constante negacdo e rompimento total com os meios
da tradicdo, nada mais eram que um rompimento do corpo de expectativas estabelecido pelo canone
musical, e, consequentemente, do publico francés. N&o obstante, embora as derrisdes de Satie
possam nos agraciar com o riso humoristico, sua critica, e mesmo sua existéncia, ndo eram tao
apraziveis aos criticos musicais e traziam uma denlncia bastante séria.

Regressando ao inicio da carreira publica de Satie e o inicio de suas a¢des literarias na
imprensa, mas ainda mantendo a discusséo acerca de seu status amador, devemos observar dois de
seus textos: Ce que je suis e Ambroise Thomas. O primeiro, o qual marca o inicio de uma série de
oito textos que Satie titularia como Mémoires d'un Amnésique — Memorias de um amnésico,
publicados entre 1912 e 1914, na revista S.I.M. com excec¢do de dois publicados pela Les feuilles
libres em 1924. Este texto surgiu como uma resposta critica e irénica ao musicologo Octave Séré
que, em 1911, publica seu livro Musiciens fran¢ais d’aujouord’hui — MUsicos franceses de hoje. No
respectivo livro, o0 nome de Satie surge apenas duas vezes durante um comentario acerca das
influéncias sobre a estética de Debussy, porém de forma bastante maledicente, como podemos ver a

sequir:

A influéncia de Chopin, de Moussorgski e da Escola Russa sobre o Sr. Debussy sdo
manifestas, e também aquela dos musicos do Extremo Oriente, a javanesa ou a
chinesa. Notamos uma outra — sem atribuir a ela uma demasiada grande
importancia — o nome do Sr. Erik Satie, um técnico grosseiro, mas sutil
pesquisador de novas sonoridades, por vezes agradaveis, com frequéncia bizarras,
dentre as quais uma Segunda Sarabanda composta em 1887 impressiona fortemente
o Sr. Debussy quando ele escreveu aquelas que fazem parte das trés pecas reunidas
sob o titulo de Pour le Piano. O autor de Peliéas [sic], de qualquer maneira,
orquestrou duas das Gymnopédies do Sr. Erik Satie (SERE, 1966:138-139).

Séré ndo apenas descarta a importancia da influéncia de Satie sobre Debussy, assunto
delicado como vimos em 1.3., como descreve 0 compositor como um técnico desajeitado, sem
habilidades e que, as vezes, produz sonoridades agradaveis, mas em boa parte produz o efeito
contrario. A acusacao de ser um técnico — e aqui, em somatdria a omissdo de Satie em um livro
chamado Musicos franceses de hoje, a mesma implica a opinido de que Satie ndo é um masico —,

uma negacdo do titulo de compositor e mésico a Satie, ganha uma resposta bastante ironica® do

® Vale relembrar que a ironia consiste em uma piada critica que veste uma mascara de seriedade, a qual emite uma
opinido oposta a superficial, 0 humor é resultado da incongruéncia da mensagem que diz 0 oposto do que seu texto
literal e funciona como uma critica derrisoria a uma afirmacéo considerada equivocada por seu interlocutor.
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compositor atraves do texto Ce que je suis publicado pela revue musicale S.I.M. em 15 de abril de
1912 (Ve, 1981:19):

Aquilo que sou

Todo mundo lhe dira que eu ndo sou um musico. E verdade.

Desde o comego de minha carreira, eu me classifiquei, de imediato, entre os
fonometrografos. Meus trabalhos sdo de pura fonometria. Se pegarmos a “Fils des Etoiles” ou
as “Morceaux en forme de poire”, “En habit de Cheval” ou as “Sarabandes”, percebe-se que
nenhuma ideia musical precedeu a criacio dessas obras. E o pensamento cientifico quem
domina.

De resto, eu tenho mais prazer ao medir um som do que o tenho ao escutar. Com o
fondmetro a mdo, eu trabalho feliz e com seguranca.

O que eu ndo pesei ou medi? Tudo de Beethoven, tudo de Verdi etc. E bastante curioso.

A primeira vez que eu usei um fonoscdpio, eu examinei um si bemol de tamanho mediano.
Eu nunca vi, eu lhes garanto, uma coisa mais repugnante. Eu chamei meu criado para lhe
mostrar.

Ao fonopesador, um ordinario fa sustenido, bem comum, chegou aos 93 quilos. Ele emanou
de um grande e gordo tenor de quem eu peguei 0 peso.

Vocé conhece a limpeza dos sons? E bastante sujo. A fiacdo é mais limpa; saber classifica-
los é bem minucioso e demanda uma boa visdo. Aqui, nés estamos dentro da fonotécnica.

Quanto as explosBes sonoras, frequentemente tdo desagradaveis, o algoddo, enfiado nas
orelhas, as atenua, por si s6, convenientemente. Aqui, n6s estamos dentro da pirofonia.

Para escrever minhas “Piéces Froides”, eu utilizei um caleidofone-gravador. Levou sete
minutos. Eu chamei meu criado para escuta-las.

Eu creio poder dizer que a fonologia é superior & misica. E mais variada. O rendimento
pecuniario é maior. Eu a devo minha fortuna.

Em todo caso, ao motodinamofone, um fonometrista mediocremente treinado pode,
facilmente, escrever mais sons do que um habil mdsico faria, no mesmo tempo, com 0 mesmo
esforco. E gracas a isso que escrevi tanto.

O futuro pertence, portanto, a filofonia.

Satie, ironicamente, assume a postura do técnico e a exagera a niveis mais absurdos
descrevendo numerosos processos técnicos inventados por ele para descrever de que modo ele
criava suas composicdes ja que nao havia pensamento musical envolvido. Este oficio chamado de
fonometria, ramo da filofonia e da fonologia, que possui como sub-areas a fonotécnica, a pirofonia;
utiliza como ferramentas de trabalho o caleidofone-gravador, o0 motodinamofone, o fonémetro, o
fonopesador e o fonoscopio € uma criacdo propria do fumisme, género humoristico sarcastico em
demasia que se propunha a fazer seu alvo sentir a “propria quintesséncia de sua imbecilidade”, o
que era frequentemente feito através da narragcdo de histdrias surreais ou falsas. Outro exemplo de
Satie, do mesmo periodo, foi a criacdo de uma orquestra falsa baseada em uma nova familia de

instrumentos musicais, os cefalofones®. De fato, se Satie era um “técnico”, como Séré afirmava,

& «2 flautas a pistdo (fa sustenido);1 sobretudo alto (d6); 1 bico de pato (mi); 2 clarinetes de glissando (sol bemol); 1
Sifdo em d6; 3 trombones de teclado (ré bemol); 1 contrabaixo de pele (d6); Banheira cromética em si. Instrumentos da
maravilhosa familia dos cefalofones, de uma extensdo de trinta oitavas, absolutamente intocaveis. Um amador de Viena
(Austriaco) ensaiou, em 1875, para tocar um sifdo em dd; de imediato, ao executar um trillo, o instrumento explode, Ihe
quebra a coluna vertebral e Ihe escalpa por completo. Depois, nenhuma pessoa ousou utilizar os poderosos recursos dos
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cujo unico pensamento era cientifico e ndo musical, ele deveria ter seus aparatos, assim, a reductio
ad absurdum, tipica da pratica do ridiculo francés, se tornou bastante efetiva.

Este texto gerou alguns impactos e consequéncias a Satie, uma delas nada agradavel. A
primeira foi a referéncia feita por Jean Cocteau no programa de um concerto na Salle Huyghens, em
1916, que trazia um poema iniciando com os versos: “O binéculo pesa um mi. E um bom mi,
pesado como o tenor. E mesmo um mi de ouro, uma alquimia...” (Ve, 1981:239). A segunda,
bastante cémica, diz respeito a um musicologo aleméo, provavel discipulo de Hermann Helmholtz,
que enviou uma carta a Satie solicitando mais informacdes acerca da fonometria, do fonoscopio e
do fonopesador (Ve, 1981:239). A terceira sera a publicacdo de uma versao em inglés do texto por
Man Ray no catalogo de uma exposicdo do Instituto de Artes Contemporaneas de Londes, em 1959,
mas substituindo fonometria por metrofotografia, fonoscépio por fotoscopio, filofonia por
filofotologia, som por cor etc. O texto foi assinado por Man Ray (Com a ajuda de Erik Satie) e,
provavelmente, serviu a mesma funcdo de contracritica aqueles que reprovavam o estabelecimento
da fotografia como obra de arte visual. O texto foi reproduzido em (Vy, 1989:71). Por ultimo, o
texto de Satie foi utilizado pelo advogado de Jean-Poueigh no tribunal como argumento de acusacao
contra Erik Satie, durante o julgamento pos Parade que tratamos em 1.1., dizendo que 0 mesmo
reconhecia publicamente que ndo era um musico e seu interesse na pratica musical era
exclusivamente pecuniario (SATIE, 1992:24; Ve, 1981:240). Uma acusacdo fundada numa total
aplicacdo fora de contexto e na utilizacdo indevida de um texto irdnico. Satie ndo era um técnico
nem possuia dinheiro ou interesse pecuniario pela arte.

O segundo texto marca o retorno de Satie, ap0s quase quinze anos, a manifestacdo publica
de suas opinides artisticas. O texto € publicado pela revista L oeil de Veau em fevereiro de 1912
(Ve, 1981:17), uma revista enciclopédica para utilizacdo por pessoas de espirito (sagazes), e reflete

bastante o formato humoristico que Satie adotaria e expandiria em seus textos seguintes

cefalofones e o Estado se viu obrigado a recusar o ensino destes instrumentos dentro das escolas municipais” (Ve,
1981:187) (TEMPLIER, 1976:59-60).
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Observacdes de um Imbecil (Eu)
Ambroise Thomas

Sua arte? Eu ndo falarei sobre ela, se me permitir, limitando-me a dizer aqui quaisquer
impressoes vagas.

Por que falar de sua tdo curiosa prosodia? Canto Philine:

- “E-eu sou Titania, a loira”; Laérte nos disse: - “Bela, tende piedade de-e nés”. E o
bastante.

Mas onde foi que eu deixei meu guarda-chuva?

Sua grande idade o designa para representar a grandeza musical da Franca. Ele foi aceito
sem protestos, como foi sem alegria, da mesma forma. E indiferente.

Felizmente, aquele guarda-chuva néo era de grande valor.

O lugar que ele ocupou no mundo da musica oficial se ofereceu de forma consideravel, mas
ndo aumentou no espirito dos artistas: qualquer coisa como as magnificas fungGes de um
comandante geral do Corps d’Armée, bem visto e bem honorério. Nao € ruim. Eu ndo me
importo.

Eu devo ter esquecido meu guarda-chuva no elevador.

Fisicamente? Ele foi grande, de um aspecto seco, grosseiro: uma espécie de espantalho. Com
obstinacao, ele se singulariza, ndo passando os bracos que ele segura contra 0 corpo, nas mangas
de um caloroso sobretudo em friso, fortemente vasto, o qual lhe d4 a impressdo de estar
perpetuamente carregando um de seus amigos sobre as costas. Era desta maneira, para ele, que
se mantinha os cabelos longos.

Meu guarda-chuva deve estar muito preocupado de me ter perdido.

Talvez ele tivesse os bracos muito gordos; ou talvez ndo os pudesse mover, 0 que acha? Eu
ndo acredito: sua sobrecasaca e seu colete que o revestiam, de acordo com o costume
estabelecido depois de muito tempo, se mostram corretos e negros.

Ele morreu coberto de honrarias.

O texto trata do compositor Ambroise Thomas, o qual foi diretor do Conservatorio de Paris
de 1871 até a sua morte em 1896. Satie se candidataria a vaga de Ambroise Thomas apds a sua
morte, mas nao teve sucesso. Seu artigo em critica a Thomas talvez tenha surgido em virtude de
uma possivel homenagem ao compositor e Satie decide realizar uma critica publica ao homem que
o descreveu como um “aluno bem insignificante” no conservatério, um imbecil (Ve, 1981:237).
Além da clara critica a aparéncia fisica de Thomas, Satie faz mencédo parafraseada a Chabrier que
dizia “Existe musica boa, existe masica ruim, e, entdo, temos a de Ambroise Thomas”, ao dizer que
ele foi aceito sem protestos, mas também sem alegria. Satie interrompe constantemente o fluxo do
texto para falar de seu guarda-chuva perdido. A razao por tras disso € a de apontar que o0 assunto de
Ambroise Thomas, ja falecido, e os impedimentos que o mesmo fez a Satie em 1892 e 1894,
quando ele se candidatou a membro da Académia de Belas Artes, ja ndo lhe interessavam mais. A
partir daquele momento, Satie ndo mais desejava se infiltrar nos mecanismos do canone para
modifica-los, todas suas tentativas e seus estudos formais falharam em lhe proporcionar uma
aceitacdo como compositor, logo, Ihe restava combaté-los de frente e sarcasticamente.

Os préximos dois textos que discutiremos sdo L ’Intelligence et la Musicalité chez les
Animaux, publicado pela Revue Musicale S.I.M. em fevereiro de 1914 (Ve, 1981:23-24), sexto da

série Mémoires d’un Amnésique € Recoins de ma vie — L’Origine des Satie, publicado pela Les
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feuilles libres em 1924 (Ve, 1981:25-26), oitavo e Gltimo da mesma série, 0 qual ja nos servira
também como uma autobiografia objetiva e sucinta de Satie. Em A Inteligéncia e a Musicalidade
nos Animais, Satie busca realizar uma metafora critica ao sistema de ensino musical corrente.

Abaixo podemos ver o texto:

A Inteligéncia e a Musicalidade nos Animais

A inteligéncia dos animais estd acima de qualquer negacdo. Mas que fez o homem para
melhorar o estado mental de seus concidaddos resignados? Ele lhes oferece uma instrucéo
mediocre, espacada, incompleta, tal que uma crianca nao iria querer para si mesma: e ele teria
razdo, o querido pequeno ser. Essa instrucdo consiste, sobretudo, em desenvolver o instinto de
crueldade e de vicio que existe atavicamente entre os individuos. N&o € nunca uma questdo nos
programas de ensino, nem da arte, nem das ciéncias naturais, morais ou de outras matérias. Os
pombos viajantes ndo sdo, de modo algum, preparados para sua missdo, por uma utilizacdo da
geografia; os peixes sdo mantidos de fora do estudo da oceanografia; os bois, as ovelhas, os
bezerros ignoram todo o agenciamento fundamentado de um abatedouro moderno, e ndo sabem
qual é seu papel nutritivo dentro da sociedade que o homem constituiu.

Poucos animais se beneficiam da instrugcdo humana. O cachorro, a mula, o cavalo, o burro, o
periquito, 0 melro e quaisquer outros, sdo os Unicos animais que recebem um semblante de
instrucdo. Novamente, é mais educacdo que qualquer outra coisa. Comparem, eu lhes peco, esta
instrucdo aquela dada pelas universidades a um jovem bacharel humano e vocés verdo que ela é
nula e que ela ndo pode entender nem facilitar os conhecimentos que um animal tera podido
adquirir através de seus trabalhos, sua assiduidade nestes. Porém, Musicalmente! Os cavalos
aprenderam a dangar; as aranhas se mantém sob um piano durante toda a duragdo de um
concerto, concerto organizado para elas por um mestre respeitado do teclado. E depois? Nada.
Aqui e acold, nds nos entretemos com a musicalidade do estorninho, com a memoria melddica
do corvo, a engenhosidade harmdnica da coruja que se acompanha batendo sobre o ventre, meio
puramente artificial e de magra polifonia.

Quanto ao rouxinol, sempre citado, seu saber musical causa 0 encolhimento de ombros ao
mais ignorante de seus ouvintes. Ndo somente sua voz ndo é colocada, como ela ndo tem
nenhum conhecimento de claves, nem da tonalidade, nem da modalidade, nem de métrica. Pode
ser que ele seja talentoso? E possivel; é mesmo certo. Mas podemos afirmar que sua cultura
artistica ndo iguala seus dons naturais e que esta voz, da qual ele se mostra tdo orgulhoso, ndo é
nada além de um instrumento bem inferior e inatil em si.

Outro texto de Satie que poderia nos passar como fruto de um louco ou de absurdo sem
sentido, caso realizdssemos apenas uma leitura superficial, porém, aqui, 0 compositor realiza uma
critica bastante congruente mascarada por uma metafora textual sobre a tematica dos animais —
Talvez alguém tivesse chamado Satie de “animal” ao se referir ao seu status amadoristico? —. Satie
nos chama a atencdo a uma comparacdo da educacdo dos animais com aquela dada pelas
universidades. Ao realizarmos isto, percebemos que Satie denuncia o sistema de ensino musical,
principalmente o Conservatorio, que ofereceria uma instrucdo reguladora e atavica, i.e., uma
repeticdo de processos adquiridos hereditariamente dos antepassados, a qual nenhuma crianca
desejaria a si. Desta forma, estes alunos, assim como 0s animais, tiveram seus estudos fundados na
reproducdo de vicios da tradicdo, ndo conhecem o mundo real da pratica musical e muito menos

possuem ideia das cordas que os manipulam e qual papel desempenham dentro da sociedade. Ao
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mencionar o rouxinol, Satie faz uma clara mencdo a si mesmo e a seu status amadoristico. O
encolhimento de ombros causado pelo saber musical do rouxinol é o mesmo que Satie usa para
descrever sua masica a Paul Viardot como vimos em 2.3.7. e a acusacéo de ignorancia dos ouvintes
é a mesma que vimos como epigrafe em varias de suas pecas humoristicas. Assim como Satie, 0
rouxinol é acusado de desconhecer os elementos basicos da mdsica, ainda que seu talento seja certo;
e a sua voz, sua pratica humoristica em musica, é ainda considerada uma arte inferior e inatil —
também o0s mesmos adjetivos que Satie utilizou para descrever o humor no texto Justa Observacao
que vimos em 2.1.. Os desconhecimentos do rouxinol sobre métrica, claves e tonalidade sdo o0s
mesmo elementos que Satie deliberadamente suprimiu em suas pecas. Caso ainda reste alguma
davida de que o rouxinol representa 0 compositor, 0 proprio compositor em uma conferéncia sobre
0 mesmo tema dira que possui “toda a autoridade e competéncia para escrever sobre o tema” (Ve,
1981:73). Também, em Le Coq et I’Arlequin, Cocteau ird mencionar que “o rouxinol canta mal” e,
em seguida, fazer um aforismo sobre a validade artistica do humor se referindo ao prestidigitador,
personagem de Parade que se utliza de uma maquina de datilografar como instrumento musical:
“Entre os comediantes, ha os prestidigitadores e estes nos divertem, mas ndo os perdoamos se uma
votacgdo é feita. Colocar um coelho dentro de uma cartola e sair de gaiolas, eis quem é bom; mas
colocar um coelho e sair de um coelho... Este ruim prestidigitador quer se passar por um artista?”
(COCTEAU, 1918:12). Satie acabava por servir a diversdo de um publico com sua incongruente
arte, mas ainda ndo era perdoado ao “tentar” se passar por artista. Em A Inteligéncia e Musicalidade
dos Animais, Satie demonstra toda sua indignacdo com seu status como compositor e a referéncia
aos musicos ditos ‘amadores’ como animais ficam claras’.

Recantos de minha Vida — A origem dos Satie foi um texto encomendado por Marcel Raval
a Satie para que ele pudesse escrever sobre si mesmo, ao que 0 compositor teria dito ser um
“assuntinho engracado” e, ao entregar o texto, garantiu de lembrar Raval de sua situacdo financeira
dizendo: “Tenho necessidade de dinheiro (para me consolar)... Nao me esqueca, eu lhe peco” (Vc:

2000:587;594). Segue o texto abaixo:

" Isto explica a frase “amigos de outras espécies” que Satie utiliza ao se comparar a Debussy em ‘A origem da
instrug¢do’ que vimos anteriormente.



Recantos de minha Vida

A origem dos Satie

remonta, talvez, aos tempos mais remotos. Sim... Logo, a seguir, eu ndo posso nada afirmar
nem invalidar, no mais...

Contudo, eu suponho que esta familia ndo pertencia & Nobreza (mesmo a do Papa); que seus
membros eram bons e modestos servos, aquilo que, antigamente, era uma honra e um prazer
(para o0 bom senhor do servo, que fique claro). Sim.

O que os Satie fizeram na Guerra dos Cem Anos, eu ignoro; Eu ndo tenho, nada mais, que
nenhuma informacéo sobre suas atitudes e sobre o partido que eles tomaram naquela de Trinta
Anos (uma de nossas mais belas guerras).

Que a memodria de meus velhos ascendentes repouse em paz. Sim...

Sigamos. Eu voltarei a este tema.

[ ]

Até onde eu sei, eu nasci em Honfleur (Calvados), vila de Point-IEvéque, em 17 de maio de
1866... Aqui estou eu, portanto, quinquagenario, o qual é um titulo como qualquer outro.

Honfleur é uma pequena cidade banhada em conjunto — e por conveniéncia — pelas ondas
poéticas do Sena e por aquelas tumultuosas da Mancha. Seus habitantes (Honfleurais) sdo muito
educados e bem adoraveis. Sim...

Eu fiquei nessa cidade até a idade de doze anos (1878) e vim me estabelecer em Paris... Eu
tive uma infancia e uma adolescéncia qualquer, sem tragos dignos de serem relatados em
escritos sérios. Assim, eu ndo falarei sobre ela.

Sigamos. Eu voltarei a este tema

[ ]

Eu fervo de vontade de lhes dar, aqui, meu relato (enumeracdo de minhas particularidades
fisicas, aquelas das quais posso honestamente falar, evidentemente): Cabelo e sobrancelhas
castanho-escuros; olhos cinza (anuviados, provavelmente); testa; nariz longo; boca média;
queixo largo; rosto oval. Altura: 1 metro e 67 centimetros.

Este documento de identificacdo data de 1887, época quando eu fiz meu voluntariado ao 33°
Regimento de infantaria em Arras (Pas-de-Calais). Ele poderia ndo me servir hoje.

Eu lamento de ndo lhes poder mostrar minhas impressdes digitais (do dedo). Sim. Eu néo as
tenho comigo, e estas reprodugdes especiais ndo sdo bonitas de se ver (elas parecem com
Vuillermoz e Laloy reunidos).

Sigamos. Eu voltarei a este tema.

[ ]

Apo6s uma bastante curta adolescéncia, eu me tornei um jovem homem, ordinariamente
potavel, nada de mais. E neste momento de minha vida que eu comecei a pensar em escrever
musicalmente. Sim.

Infeliz ideia!... Uma ideia muito infeliz!...

De fato, pois eu ndo tardei a fazer uso de uma originalidade (original) desagradavel, fora de
contexto, antifrancesa, contra a natureza etc.

Portanto, a vida foi para mim tdo insustentavel que eu resolvi me retirar de minhas terras e
passar meus dias em uma torre de marfim — ou de um outro metal (metélico).

E assim que eu tomei gosto pela misantropia; que eu cultivei a hipocondria; e que eu fui o
mais melancolico (de chumbo) dos humanos. Eu dava pena de ver — mesmo com um lornhdo de
ouro verdadeiro. Sim.

E tudo isto me aconteceu por culpa da Musica. Esta arte me fez mais mal do que bem: ela me
fez brigar com um nGmero de pessoas de qualidade, verdadeiramente honoraveis, mais do que
distintas, bem “como se deve”.

Sigamos. Eu voltarei a este tema.

[}

Pessoalmente, eu ndo sou nem bom nem mal. Eu oscilo, posso dizer. Também, eu nunca fiz,
realmente, mal a quem quer que fosse — nem o bem, além do mais.

Todavia, eu possuo muitos inimigos — fiéis inimigos, naturalmente. Por qué? Isto se deve, na
maior parte, por eles ndo me conhecerem ou me conhecerem apenas de segunda méo, por ouvir
dizer (as mentiras mais que 0s mentirosos), em suma.

266
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O homem n&o pode ser perfeito. Eu ndo lhes guardo rancor: Eles sdo as primeiras vitimas de
sua inconsciéncia e de sua falta de perspicacia... Pobres pessoas!...

Assim, tenho-lhes pena.

Sigamos. Eu voltarei a este tema.

Este texto, ao lado de /’Origine d’Instruction, fornece um resumo dos dilemas encontrados
sobre a figura de Satie e que ainda se perpetuam nos dias de hoje. Apds algumas informacdes
hipotéticas acerca de seus antepassados, algumas poucas informagcfes de sua infancia e suas
caracteristicas fisiondmicas colocadas apenas com o intuito de gerar certo humor e ter o carater
biografico, o primeiro dado importante de sua vida adulta fornecido ao texto € um insulto a
Vuillermoz e Laloy. O primeiro, tendo sido um dos chefes de redagéo da S.I.M. que autorizou uma
publicacdo falsa por Willy sob o nome de Satie em 1914, a qual vimos em 2.3.10., e 0 segundo,
sendo o critico que, naquele momento, se associava a Poulenc, Auric e Cocteau e seria 0
responsavel da indisposicdo criada por Satie entre ele e 0s membros do Les Six, com excecao de
Milhaud, sobre o qual falamos em 1.2., resultando na aproximac&o do compositor & Ecole d’Arcueil
e aos dissidentes do dadaismo que em 1924 propunham o movimento instantaneista, Picabia, Man
Ray, Duchamp etc. Em seguida, Satie relata com arrependimento a presenca da musica em sua vida
argumentando que a mesma teria Ihe causado mais mal do que bem, mal este que teria sido causado
pela sua atitude contraria aos ditames do canone e de sua relutancia em coadunar com as imposicoes
ou de realizar concessdes a sua estética, fosse ela humoristica ou musica de mobilia, ou pela
monotonia etc. Sendo esta a susposta razdo para que ele tivesse se isolado em Arcueil, embora
saibamos que a causa real tenha sido a péssima condicdo financeira de Satie. As brigas que Satie
havia tido por conta da musica durante sua vida foram inimeras e, de fato, boa parte dos males que
0 mesmo teve em vida foram resultantes de sua posicéo e estética musical contraria a tradicdo®. O
altimo tépico de Satie ao texto revela bastante do moto que guiou este trabalho e que ainda se faz
presente, pois, para Satie, consciente de sua condi¢cdo, a oposi¢do ou rejei¢do a sua obra se devia a
inconsciéncia e falta de perspicacia, a qual resultava no desconhecimento e incompreensdo de seu
real contelido; pelos boatos e histdrias excéntricas que se espalharam sobre ele proporcionando-lhe
uma imagem de louco e palhaco; somado ao comum habito de se descartar certas obras sem a
devida analise, fundando-se apenas nas informacoes pré-concebidas pelo canone e pela imprensa, as
quais se refletiam e eram difundidas pelas instituicGes de ensino. Por fim, Satie pontua todos os
topicos com a promessa inconclusa de voltar aquele tema, a qual demonstra a sensacdo de carater

ciclico que o mesmo percebia em sua vida, sempre tendo de retornar aos mesmos temas, realizar as

® O adjetivo antifrancesa provavelmente foi utilizado por certas acusacdes desse tipo a Satie, uma vez que a intenco do
compositor nunca foi se opor a sua nacionalidade e inclusive incentivou a criagdo de uma musica devidamente francesa,
como vimos em 1.8., ainda que sua musica se dissociasse esteticamente de seus contemporaneos locais. Em um
pequeno aforismo dos Cahiers d’un Mammifére, Satie anota “Se eu sou Francés?... E claro... Por que vocé quer que um
homem da minha idade néo seja Francés?... Vocé me surpreende...” (Ve, 1981:28).
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mesmas justificativas e defesas a sua obra, lidar com a mesma incompreensdo e as mesmas
acusacoes.

Os proximos dois textos que observaremos serdo Bonne Education (Ve, 1981:60-61), de
1922, uma nova critica ao sistema de ensino musical, o qual foi encontrado na casa do Comte
Etienne de Beaumont, financiador de Satie e /’Esprit Musical (Ve, 1981:99-101) publicado em uma
Sélection em abril de 1924, resultante de uma conferéncia realizada por Satie em Bruxelas e em
Antuérpia, na qual ele apresenta sua estética e sua concepcao acerca do que € constituido um artista.

Abaixo podemos ver o texto Boa Educacéao:

Boa educacdo

Os membros do Instituto receberam todos uma boa
educacdo; eles sdo todos educados e amaveis.

Na época da Pré-histéria, os inovadores ndo eram, certamente, melhores vistos do que eles
sdo hoje. Alphonse Karr nos contou as dificuldades que ele teve... em seu tempo, tdo velhos
tempos... um cientista primitivo, aquele que ousou propor de contar até vinte, utilizando os
dedos dos pés. Pense, portanto: ... um revolucionario!

Imaginemos as dificuldades que teve que superar o primeiro homem que desceu uma escada!
Seus amigos certamente zombaram dele... e riram dele enquanto seguravam a barriga... Um
“causador”.

[ ]

E a surpresa publica a vista da primeira Dama que colocou um colar de cabecas de
bezerros... Que coquete!...

Por outro lado, hd espaco para supor que o primeiro pote de geléia foi descoberto
misteriosamente por uma crianca. Os pais s6 souberam do ocorrido quando o pote ja estava
vazio — é claro.

- “Nao ha mais criancas”, dirdo eles.

[ ]

As criancas adoram as coisas novas. E apenas com a idade da razdo que elas perdem este
gosto pela novidade. Instintivamente, elas detestam as “velhas ideias”: elas suspeitam que sdo
elas que os “tolherao” no futuro — quando elas estardo em possessdo de toda sua “inteligéncia”...
tdo pequena, a crianga observa o Homem e ela o “conhece”. Acredite, ndo é preciso muito
tempo para ver aquele “imbecil” que estd diante dele.

- “Que trufa”, ela se diz.

Mas isto ndo dura, felizmente!

O homem — este irmao superior dos animais — é o instrutor natural da Crianca. E ele quem
ensina a este jovem aluno a maneira de se portar adequadamente a mesa, no Mundo e na
Vizinhanca; ele lhe indica também todos os “truques” para suceder na Vida terrestre e na celeste
— “truques”, cada um mais honesto que o outro —, pois 0 Homem, do qual falamos, é a
honrabilidade em pessoa — evidentemente — mesmo se for um créapula... ... consciente ou
inconsciente.

[}

E assim que nds temos sido todos alunos (muito bons). O Homem da Musica, 0 Homem das
Letras, 0 Homem da Justica (e seus camaradas) nos ensinaram a pensar como eles, a ver como
eles, a escutar como eles. Estes s3o nossos “papais” morais — e mesmo imorais. O papel da Mée
(fémea do Homem) é bem apagado. Para 0 Homem, ela se mantém como a Crianga Perpétua.

Coisa curiosa, a Mée ndo é chamada a dar sua opinido sobre a educagdo que poderiam
receber suas criangas. O Homem é o Unico mestre; ele decide magistralmente, superiormente,
luminosamente. Saibamos que o Homem serd sempre o pai — 0 Reverendo Pai — a Paternidade.
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Que as Damas estdo a tomar seus partidos — seus partidos tomados: elas nunca serdo

paternais. Estes dias, eu disse a uma jovem mie que eu parabenizava: — “Certamente, a
maternidade é uma bela coisa, mas o que vocé dird quando vocé se tornar avo?... E ainda mais
belo!”

N&o é uma consolagao?

Aqui, Satie novamente, através de seu humor, denuncia uma educacdo doutrinadora que
faz repulsa a tudo que fuja dos seus padrdes de expectativas. A citacdo a Alphonse Karr é uma
mencao ao carater também excéntrico do escritor, o qual publicou por dez anos uma revista satirica
chamada Les Guépes, na qual ele insultava varias celebridades da época. Também podemos ver que
Satie tinha plena consciéncia de sua posicdo pioneira dentro da musica, a qual justificava a
incompreensao com que era tratada sua obra. Assim como dizia Cocteau: “Quando uma obra parece
estar a frente de sua época, é simplesmente sua época quem esta atrasada em relagdo a ela”
(COCTEAU, 1918:14). A obra de Satie pertencia a sua época e era um fruto dela, mas ela era
recebida com espanto pelos padrbes do canone. Para Satie, o espirito infantil havia sido perdido, o
gosto pela novidade era tolhido pela educacdo dada pelo Homem filtrando-a em moralidades e
velhas ideias da tradicdo, padronizando o pensamento das criangas para que pensassem como eles.
O compositor ainda realiza uma critica a condi¢cdo da mulher na sociedade, a qual era vista como a
“crianga perpétua”, cuja vida era destinada, e tinha seu fim, & maternidade, sobrando apenas a
velhice e a segunda maternidade, na posicéo de avd, como consolo e falso objetivo de vida.

Em O Espirito musical, temos a definicdo de Satie acerca do que é constituido o artista, a
qual estd intimamente conectada com a auséncia de Verdade em Arte e a superioridade da ldeia
sobre a Mateéria, da qual ja tratamos em textos anteriores. Aqui Satie ird utilizar um exacerbado
nimero de pontos simbolizando duraces e pausas no texto’. Abaixo podemos ler o texto de O

Espirito musical:

° O mesmo processo serd utilizado por John Cage, o qual ampliara ainda mais a insercdo de elementos musicais nos
textos de suas palestras.
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O Espirito musical

Senhoras,
Senhoritas,
Senhores —

Antes de Ihes falar sobre Musica — assunto bem vasto para uma Causerie'® — eu restringirei
bastante meu tema, me reservando a lhes falar um pouco dos musicos e, sobretudo, do Espirito
musical.

[}

O musico é recrutado em todos os lugares; ... ele nos vem de todas as classes sociais...

... O ensinamento musical se pratica como todos os ensinamentos. ... ele ¢ dado pelos
professores, ... e recebido pelos alunos — 0s quais sdo mais, ou menos, bons — (assim como 0s
professores, ademais...).

... Ao final de alguns anos, o aluno se torna aquilo que chamamos vulgarmente de “artista”
e se langca no Mundo... e através de si mesmo...

Até aqui,... tudo bem...

[ ]
Em suma,... este novo vindouro [arrivant],... que sabe ele?...
Ele conhece: ...
... 2 Harmonia,
,... 0 Contraponto,
... a Instrumentacdo,
... a Orquestracéo,
... a Melodia ndo possui segredos para ele,... ndo mais do que
... 0 Ritmo;
..., a Sonoridade
..., 0 Dinamismo,
..., a Tonalidade (e o Sistema atonal)...

Ele cultiva a Sabedoria... Ele é imaginativo...

Ele tem uma dose de abnegacdo aumentada de um desejo de sacrificio bem volumoso,...
enorme, ... se ouso dizer... Sua paciéncia é extrema...

Em uma palavra, ele esta pronto para a luta... Ele combatera lealmente...

Note que todas essas coisas sdo conhecidas pelos Criticos, eles mesmos... Pois os Criticos,...
é claro,... sabem tudo,... e possuem todas as qualidades.

... Vejam os Senhores Vuillermoz,... Laloy,... Schloetzer: ... sim,... eles sabem tudo!... (De
menos,... eu suponho)...

N&o deem,... eu lhes peco,... um sentido agressivo a isto que eu lhes digo agora...
Eu ndo fago mais do que constatacdes... que ndo ofuscam em nada o renome dos Criticos
respeitaveis e respeitosos — e que eu respeito...

.... Eu tenho em demasia o espirito do Livre Pensador para ndo tolerar o pensamento dos
outros —

Mesmo se estes se apresentam diante de mim como adversarios irredutiveis e levemente
desleais...

... Eu ndo ataco nem glorifico pessoas... Eu abandono mesmo,...
.. hoje, a ironia que me é habitual...
Eu lhes falo como amigo — um velho amigo, € claro...

Mas ndo é o suficiente ser musico — ou de ter o ar — é preciso ter o espirito...

19 Uma conferéncia curta no formato de um ensaio, mas com um carater mais informal e com aberturas para 0 humor.
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... Este espirito € um espirito como qualquer outro;

... ele é irmdo do Espirito literario,... do Espirito pictorico,... do Espirito cientifico,... e de
VArios outros espiritos — alguns mais espirituais que 0s outros...

... Sozinhos,... aqueles que sdo animados por este espirito podem esperancar esperar certos
pensamentos altivos,... certas clpulas da especulagdo...

... Saibam, caros amigos, que este espirito é proprio a cada arte que doa, ao artista, a coragem
necessaria para suportar a violéncia das lutas...

... Pois, na Arte,... tudo € através da luta,...

E as lutas, elas sdo numerosas,... repetidas,... sem perddo...

... Desistir sera sempre um sinal de fraqueza — se ndao de covardia...
[}
Assim, vejamos nds que a maior parte dos Criticos — em Musica, como em qualquer Arte —
ndo possuem “0 espirito” da coisa que eles tratam...
.. E porque seus pontos de vista se diferem tantas vezes daquele do autor que eles julgam...
Notem que eu ndo ponho em questéo a boa fé deles;... pois eu falo, aqui, apenas dos Criticos
sérios;... 0s outros ndo me interessam o suficiente para que eu me ocupe deles...

Que estes ndo vejam, portanto, em minhas palavras alguma ma intencdo a seu respeito: ...

eles ndo sdo de nenhuma forma o objeto de minha desobrigada atenc&o...

... Que 0 Senhor os proteja,... 0s abengoe,... Ihes cubra de alegria — se ele assim desejar...
[ ]

Dentro das coisas do intelecto, ha convences especiais a estas coisas.

... Se desejarmos ter razdo — realmente razdo — é preciso comecar sendo razoavel, muito
razoavel (Note que, aqui, eu ndo fagco um pleonasmo);...

no mais,... € preciso ter razdo sem vaidade,... sem ruido,... sem orgulho... A posse da Razéo
ndo concede nenhum privilégio;...

... frequentemente, ela ndo causa mais do que incoémodos...

... O homem que tem razdo é — geralmente — bastante mal visto,.. mesmo com 6culos...

... E func&o dele saber e ndo ambicionar outra coisa além de ter razio — se ele quer isto...

... Mas, aquele que deseja conservar sua tranquilidade pessoal, tera que ter cuidado para estar
sempre errado,... completamente errado — ainda mais...
Entdo,... os bons dias lhe serdo garantidos,... e ele se extinguirda em honrarias e
prosperidade; — e,... talvez, terd muitos filhos — legitimos, naturais — ou sobrenaturais...
[ ]
... O exercicio de uma Arte nos convida a viver a rentincia mais absoluta...
... N&o é para rir que eu Ihes estava falando,... agora mesmo,... de sacrificio...

A Mdsica exige muito daqueles que desejam servi-la... E isto que eu queria lhes fazer
pressentir...

Um verdadeiro musico deve ser submisso a sua Arte;... ele deve se colocar acima das
misérias humanas;... ele deve retirar sua coragem de si mesmo,... de nenhum outro lugar.

Este texto, o qual provavelmente foi feito pensando nos compositores da Ecole d’Arcueil,
0s quais com excec¢do de Henri Sauguet, a sombra de Satie, Rogér Désormiére, Henri Cliquet-Pleyel
e Maxime Jacob haviam passado pelo Conservatério de Paris antes de entrar em contato com Satie
em junho de 1923 durante uma conferéncia no Collége de France. Neste momento, Satie buscava

deixar um legado e, apds sua dissociacdo do grupo dos Les Six, assumido por Jean Cocteau, em
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virtude de brigas com alguns dos membros que trabalhavam naquele momento ao lado do critico
Laloy, Satie confiara neste grupo de quatro compositores para lhe suceder em originalidade, ndo
como um grupo de estética Unica, mas, assim como Les Six, no qual cada compositor buscasse sua
originalidade através da negacdo de toda forma de composicdo académica, longe dos principios
germanicos e em busca de uma simplicidade. Aqui, Satie resgata a sua concep¢do de Ideia, agora
sob nome de Espirito musical, e a expde como uma forma de guia para aqueles que desejem tomar a
Arte, a Musica, como caminho de vida. Satie aconselha os jovens a se agarrarem a sua razéo, a
encontrarem sua verdade artistica e defendé-la sob todos os pretextos das inumeras lutas,
frequentemente repetidas, as renincias financeiras, o foco em sua razdo sem se deixar levar pela
vaidade e orgulho pela gléria, ainda que resultasse em ser bastante mal visto pelos seus inimigos,
mesmo de dculos, sem nunca desistir ou agir covardemente. Estes inimigos de quem Satie fala, séo
o0s criticos, novamente citando seus dois maiores inimigos ao momento, Laloy e Vuillermoz, os
quais ndo possuiam, em sua opinido, o0 espirito necessario para serem muasicos de verdade e
atacavam o espirito de verdadeiros artistas sem saberem do que tratavam. Este discurso
motivacional de Satie, no qual o0 mesmo abandona sua ironia para falar de forma seria diretamente
traz luz a outro debate constante na obra de Satie, 0s criticos, 0s quais veremos com mais afinco na
proxima secéo.

Por ora, voltemos nossa atengdo a um dos primeiros artigos académicos publicados acerca
da pessoa de Satie e que trata justamente de sua musica humoristica e reitera seu carater
amadoristico atraves da constatacdo de seu pioneirismo e de sua suposta inabilidade em realiza-lo
de forma consideravel. Em 1919, Rudhyar D. Chenneviere e Frederick H. Martens — tradutor para o
inglés —, publicaram pela, entdo jovem, revista The Musical Quaterly, um artigo chamado Erik Satie
and the music of irony. Nao reproduziremos o artigo de forma integral devido a sua extensdo, mas
trataremos dos pontos cruciais debatidos ao longo do mesmo. Ao inicio do artigo, Chenneviére
critica Satie — o qual, como vimos, ja era privado do estatuto profissional, sempre relembrado de
seu suposto amadorismo — privando suas obras do nome de Obras de Arte e mesmo de Obras
Musicais. Chenneviere deseja abordar alguns poucos trabalhos de Satie através de um ponto de

vista historico e musical para atesta-las em valor e significado, mas fazendo a seguinte ressalva:

Eu digo “obras”, embora essa palavra seja pomposa para se aplicar as
estranhas pequenas pecas — eu estou considerando apenas o Satie que
antecede Parade, seu recente ballet, com o qual ainda ndo estou
familiarizado — que Satie nos oferece. E a palavra “obras musicais”
pareceria ainda menos aplicavel, uma vez que Satie, 0 qual do ponto de vista
histérico tem um lugar eminente na evolucdo da linguagem musical, é, no
fundo, tdo insignificante como mdsico quanto é possivel ser. Alguns
chamaram Satie de “ironista”. E, em verdade, pode-se dizer que o termo se
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aplica a ele. No entanto, a ironia tem algum valor musical? Nao ¢ a frase “a
musica da ironia” absolutamente insignificante? E este fato que eu gostaria
de demonstrar aqui e, desta forma, desvincular o notavel valor
representativo, no sentido historico, de Erik Satie, quem, apds ter servido
como precursor da renovagdo musical debussyana —ao menos em um ponto
de vista formal — se tornou um “ironista musical” [...](CHENNEVIERE,
1919:469).

A partir da pré-concepgdo de Chenneviére, percebemos que apenas a obra inicial de Satie,
aquela a qual pertencem as Sarabandes, Gnossiennes entre outras, € que podem ser consideradas
pioneiras e, embora Satie tivesse contribuido para a evolucdo de uma linguagem musical, o autor
faz ainda mais do que Ihe atribuir um status amador, ele o priva do status de musico ou de produtor
de obras musicais, sendo tdo insignificante quanto se pode ser como musico. Satie €, entdo,
chamado de ironista num caréater depreciativo, uma vez que, como vimos em 2.1., a utilizacdo do
humor foi considerada inadequada em diversas relagdes sociais e, principalmente, as artes. De
acordo, com Chenneviere, a musica humoristica ndo detinha nenhum valor enquanto Arte ‘“cujos
valores sdo sintéticos e misticos, valores “sinantropicos”, eu devo dizer, baseado na comunhdo da
humanidade™ (CHENNEVIERE, 1919:469), sendo, entdo, necessaria a desvinculagdo da
importancia pioneira em ideias influenciadoras de personagens como Debussy e Ravel, das obras
insignificantes musicalmente, as irdnicas, de Satie.

Chenneviere, portanto, foca inicialmente na descricdo de um inegavel Satie inovador
dentro do plano das ideias musicais, mas inapto as suas realizagdes. Ele o classifica entre artistas
“cansados dos ‘grandes gestos’ do romantismo, entristecidos pela derrota nacional, incapazes de
entender a grandeza e o significado de uma civilizacdo futura, anunciados pelo barulho e tumulto da
maquinaria, que tomaram refigio no Passado, no misticismo da Idade Média” (CHENNEVIERE,
1919:471). Apesar de reconhecer uma forma de “atonalidade” nos trabalhos de Satie, suas
combinacgdes e agregados harmdnicos insolitos para seu periodo e sua irrefutavel influéncia, para
Chenneviére, o compositor teria feito sua “incoeréncia ainda mais confusa” com a utilizacao de
“anotagdes improvaveis” no corpo da partitura sendo “inutil procurar por um trago de significado
nelas” (1919:472). Embora esta concepcao da auséncia de significado e importancia nas anotacdes
de Satie tenha se difundido entre boa parte de seus bidgrafos e aqueles que abordaram sua obra em
certo grau de superficialidade, no capitulo 2, pudemos ver que este ndo € o caso e que tais anotacdes
sdo essenciais a compreensdo das pecas num sentido composicional e representam uma nova
concepcao poética do dialogo entre compositor e intérprete.

Na concepcdo de Chenneviére, Satie, durante sua associacdo com Sar Péladan e a
Rosacruz, ja teria iniciado a ridicularizar a si mesmo, supondo que o compositor, ao se confrontar

com 0s grandes mistérios e ficar aterrorizado com o significado tragico da vida, teria utilizado do
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humor para zombar deles e de todos — “uma sugestdo de superioridade, de decidida elegancia. No
entanto, na maioria dos casos, ndo é mais do que uma fachada, uma mascara que nao tem nada a
esconder, 0 medo de uma va impoténcia relutante em assumir a derrota, a qual prefere a zombaria
que nada mais é que um subterfiigio das chances de combate” (CHENNEVIERE, 1919:472). Desta
forma, o autor contribui para a consolidacdo de um imaginario acerca de Satie, aquele do amador e
incompetente musico que buscou esconder uma insuficiéncia técnica através de uma mascara
humoristica e da zombaria das grandes instituicdes e obras, a qual dentro de sua concepcdo do
humor como superioridade, nada mais era que uma hostilidade, um garoto que derrubava as pegas
do tabuleiro quando percebia que iria perder.
Chenneviere se indaga sobre a natureza das anotacGes humoristicas de Satie:

Entdo, sdo essas anotagbes meramente planejadas para iluminar a inteligéncia do
pianista? Deveria essa musica, talvez, ser lida, e ndo tocada? O objetivo era
recorrer a um so individuo, e ndo, no caso de toda a musica, para varios? Ele
endereca a uma mentalidade singular e ndo a suma total da inteligéncia? Essa
masica representa ndo mais do que uma estrita postura individual, a careta de um
palhaco ante as verdades eternas da vida? Deveria essa misica, em resumo, ser
chamada de musica? O ridiculo tem algum direito sobre o nome?
(CHENNEVIERE, 1919:472-473).

A clara incompreensdo fundada na auséncia de apropriada analise das obras de Satie
associada a uma concepgdo bergsoniana do humor como mecanismo de superioridade — a qual se
reflete na necessidade de se direcionar a inteligéncia pura e a ter uma funcionalidade social dentro
de um grupo e ndo individual —, a mascara hostil da zombaria e a ideia de inadequagdo do humor ao
campo sagrado das artes se refletem substancialmente nessas indagacdes de Chenneviére. Para ele,
a ironia era a “vitalidade da impoténcia” e “negagao”. Assim, Satie estaria exaltando a si mesmo em
negacao ao seu estado impotente como compositor atraves da ironia.

Chenneviere acreditava que Paris havia se tornado um centro de individualismo estéril e de
ironia mundana, onde variadas formas de intelecto se aglomeravam resultando numa mutua
devoracdo uns dos outros, zombaria, inveja, glorificacbes do individual, a busca de uma
originalidade a qualquer preco — uma espécie de antropofagia, a qual ele chama de sinantropia. Este
espirito “destrutivo e incapaz de producao” teria na figura de Erik Satie, sua propria encarnagdo, o

tipico produto do século.

Ele € o bufdo que conta suas piadas trocadilho, sempre aumentando o
namero delas, levando-as a extravagancia [...] Mas a natureza abengoou
Satie com o sentido da escuta musical. E, desta forma, o mesmo carrega
para a musica, a zombaria e escreve sua “musica da ironia” [...] Fazendo
isto, ele desnaturaliza a masica absolutamente e essa contradi¢do artistica é
plenamente mostrada pelo fato de que ele toma ajuda dos recursos da
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palavra escrita para expressar sua zombaria com precisdo, assim, criando
uma orquestra hibrida que ndo mais merece o titulo de musica. Satie, um
extremo individualista, escreve para alguns individuos isolados, ndo para a
humanidade como um todo, para ele, um objeto de derrisdo. Apenas o
pianista — ou 0 masico de cultura — estd apto para apreciar sua ironia por
completo [...] E essa impossibilidade musical é, ndo obstante, simples de ser
explicada; uma vez que a ironia, produto absolutamente do intelecto, faz um
apelo ao leitor. Contudo, isto ndo pode ser denominado mdsica, ja que a
masica no é intelectual em sua esséncia (CHENNEVIERE, 1919:474).

Chenneviére apresenta uma critica bastante fundamentalista e tradicionalista sob um ponto
de vista romantico. O autor negava a pluralidade artistica e rejeitava a individualidade estética que
nascia com o século XX. Sua critica se firmava sobre a utilizacdo de recursos explicitos,
extramusicais, para a aplicacdo do humor, o que restringia sua apreciacao a um publico isolado dos
portadores da partitura e dos habilitados musicalmente. De fato, o humor de Satie exige um
conhecimento musical complexo para que se possa ter uma plena apreciacdo do mesmo, mas sua
complexidade e sua intelectualidade de forma alguma a privam do estatuto de muasica — Schoenberg,
posteriormente, ird, inclusive, colocar o intelectualismo, a inteligibilidade como elemento essencial,
real proposito, a masica e ndo mais a beleza (SCHOENBERG, 2012:51). Esta privagdo que o autor
tenta realizar remete a um jogo de poderes, no qual, o ato misoneistico de se privar o nome a algo
que se difere das praticas sacralizadas, busca desvalorizar aquela estética sob os olhos do leitor — o
mesmo seria realizado a Cage e Varése futuramente™. Chenneviére afirma que a ironia seria
impassivel de expressdo através da muasica, 0 que nos remete a adocdo de um pensamento
hanslickiano aplicado ao humor, o qual abordamos em 2.2., porém a natureza do humor é mais
abrangente que aquela dos sentimentos e, como pudemos ver nas andlises das obras de Satie, sua
obra ndo s6 prova a existéncia de metodos implicitos da masica humoristica como é repleta deles.

Chenneviere continua, de forma ilegitima, acusando Satie de ndo utilizar meios musicais
para a realizacdo do humor, somado a um intelectualismo e uma individualidade incompativeis com
a arte, “o exato oposto de musica e de arte”, a qual deveria estar acima do individualismo, do

intelectualismo e da personalidade do compositor, quem quer que fosse. Para o autor, a utilizacéo

1 varése proporé a utilizacdo do termo organizacdo do som ou sons organizados, pois acreditava que a nova era da
musica teria um carater tdo novo e téo cientifico que este termo se encaixaria melhor do que “musica” (GRIFFITHS,
2011:106). © mesmo nome sera proposto por John Cage em 1937 numa reunido da Seattle Arts Society organizada por
Bonnie Bird. Cage proferiu uma palestra com o nome The Future of Music: Credo (O futuro da mdsica: Credo),
publicada anos depois em seu livro Silence: Lectures and Writings. “Eu acredito que o uso do ruido, para fazer masica,
se esta palavra ‘musica’ é sagrada e reservada para os instrumentos do século XVIII e XIX, nés podemos substituir por
um termo mais significativo: organizagdo do som. Continuard e aumentara até que alcancemos uma musica produzida
através do auxilio de instrumentos elétricos” (CAGE, 1961: 3). Em um texto sobre a mdsica eletronica, Dahlhaus
descrevia esse formato de critica como uma “crenga primitiva na palavra ou mesmo de uma quase inarticulada e vaga
convicgdo de que se pode eliminar do mundo algo a que se priva o nome” (DAHLHAUS, 2009: 172).
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desses elementos transformava a obra de Satie em um produto absurdo. “Uma vez que a ironia €
estritamente um fator individual e intelectual, qualquer coisa como uma ‘musica da ironia’ deve,
para ser consistente, ser considerada um absurdo”. Desta forma, para o autor, a mdsica de Satie
possuiria um “valor individual e intelectual; elas ndo tém um valor musical. Porém, uma coisa esta
acima de questionamento, a extrema originalidade de Satie. No entanto, tem ela algum valor
artistico vital? Evidentemente nio” (CHENNEVIERE, 1919:476). O trabalho de Satie ndo seria
“verdadeiramente inspirado”, mas reproduziria apenas a “alma imortal do homem” e, na arte, “o
trabalho sozinho contaria, o artista ndo”. Chenneviére ignorava o carater individual das obras que
surgiriam ao longo do século XX de forma cada vez mais crescente, sua visdo de evolucdo dos
processos composicionais era baseada na expansdo da tradicdo e na colaboracdo de variadas forcas
historicas sobre as pecas e um trabalho que fosse completamente original, alheio e em oposicdo a

essas forcas seria “fatalmente superficial” e 0 homem por tras delas sem importancia.

Nas pecas de Erik Satie, temos apenas — Erik Satie: o verdadeiro elemento humano
esté faltando. Deixe-nos repetir mais uma vez que o particularismo é incompativel
com a arte e especialmente com a musica, a mais impessoal, a mais inspirada pela
alma das artes. Portanto, as obras de Erik Satie ndo pertencem a Arte no sentido
verdadeiro da palavra; elas ndo pertencem a grande Arte da humanidade
(CHENNEVIERE, 1919:476).

Por fim, o autor reafirma o processo pelo qual construimos esta secéo, a colocacdo de Satie
como um precurssor: “Ele foi, sem nenhuma davida, um precurssor”, o qual ajudou Debussy a se
livrar das regras académicas e encontrou “inimeros meios e caminhos desconhecidos antes dele.
Debussy se aproveitou de alguns deles, Ravel de outros”, aqueles que eram, de fato, interessantes
(CHENNEVIERE, 1919:477). Porém o autor ndo dissocia Satie do status amadoristico e, em sua

visdo, ndo musical, portador de uma originalidade pouco saudavel e infrutifera:

E é isto que Erik Satie tem sempre sido; e o que ele ainda é. Deixe-nos admitir,
entretanto, que ele pode ser de grande interesse para 0 musicologista, o historiador;
deixe-nos concedé-lo o eminente lugar devido a ele na evolugdo da masica francesa
contemporanea. Porém, se iremos observar suas obras pelo (nico ponto de vista,
justificado pela Arte [...], n6s somos forcados a afirmar que essas obras de Satie
possuem apenas um limitado valor, musicalmente quase nulo (CHENNEVIERE,
1919:479).

Desta forma, sem a realizacdo ou apresentacdo de uma analise musical que pudesse
sustentar ou fundamentar tais afirmacdes, sem estar mais presente no meio musical francés — o
compositor deixaria Paris em 1916 para ir viver em Nova York — e desprezando a possibilidade de

uma musica individual, experimental sem precedentes e baseada apenas no intelecto, Chenneviere
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contribuiu para selar também na América uma depreciagdo e um desinteresse pela obra de Satie

antes mesmo de seu amplo conhecimento.

3.3. Criticos

Ser criticol... Eis a minha ambic&o... Eu trabalharei para a
Franca e para 0 Mundo...
Piada sinistra.

Erik Satie (Ecrits)

As obras de Satie eram presencas que entravam a contragosto nas salas de concerto na
opinido dos criticos. De fato, sua obra demonstrava um aspecto muito particular de seu modo de
pensar e de sua visdo de mundo dificultando sua compreensdo imediata ou facil; suas obras
carregam inimeros elementos considerados inadequados a arte séria e de alto nivel; a posigéo de
Satie era de inconformidade aos rituais e as expectativas da sala de concerto; e seu publico
raramente estava preparado para compreender de fato os experimentos que ele propunha. Suas
criticas partiram desde cidad&os parisienses, criticos a compositores — esses Ultimos, quase sempre,
possuiam uma maior estima pela obra de Satie, ainda que, com frequéncia, caissem no reforco da
ideia do pioneirismo incompleto, como Ravel*?. Desta forma, iremos abordar aqui algumas dessas
criticas realizadas a Satie e entender o humor aplicado em suas respostas especificas aos criticos de
sua obra.

Satie foi descrito como principe dos humoristas até pobre amador ou mesmo a causa da dor
de cabeca de uma viajante a Paris*®. Em 14 de junho de 1913, Paul Landormy, musicélogo e critico
musical, publicou uma pequena nota sobre Satie na secdo musical da revista La vie Parisienne
comentando acerca da estreia dos Veéritables Préludes Flasques (Pour un Chien) e das Descriptions
Automatiques. Landormy menciona o prefacio das Descriptions Automatiques, no qual Satie avisa
gue os chatos, insignificantes e os cheios de si ndo teriam nenhum prazer com a escuta daquelas
pecas e adiciona: “Eu nunca faria ao Sr. Erik Satie a injiria de ir escutar sua musica. Ela me
estragaria seus titulos encantadores e seus deliciosos prefacios” (LANDORMY, 1913:432).
Landormy reforca a ideia, a qual ja observamos em Chenneviére, que se propagard em varias

criticas contrarias a Satie: a presenca do humor no contetdo literario das pecas em oposi¢do a uma

12 “Egse brilhante e incompleto precursor” carta aberta de Ravel a Réne Lenormand, quem havia escrito um livro
chamado Etude sur I’harmonie moderne, em 1912, sem mencionar Satie.

13 Na revista Parisiana, uma revista de contos amorosos escritos por mulheres, de 1930, uma viajante que assina como
Modesta Provincial relata sua primeira viagem a Paris: “Uma amiga que se divertia com meu constante espanto me
levou a um concerto e eu ouvi a musica moderna. Era Darius Milhaud, Poulenc ou Erik Satie, 0 compositor que fez da
maquina de escrever um instrumento de orquestra? Eu ndo me lembro mais. Eu s6 me lembro de uma coisa: Eu tive que
tomar dois comprimidos de aspirina para acalmar uma dor de cabega consecutiva a essa audicdo” (PARISIANA,
1930:12).
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acusacdo de incapacidade composicional, e mesmo inexisténcia, do conteddo humoristico-musical
em suas obras. Também, deve-se apontar que esta forma de critica divulgava, por meios publicos e
a partir de um nome forte como o de Landormy, autor de livros de histéria da musica mundial e
francesa entre outras biografias de compositores como Brahms, Schubert, Gluck etc., a informacéo
de que a musica de Satie ndo era digna de ser ouvida, ndo era relevante musicalmente, seu
desinteresse apenas ofuscaria a suposta real imagem de Satie, a do palhagco compositor. Claramente,
ele ndo era levado a sério e este provavelmente foi uma das maiores motivacdes de Satie a
enveredar com maior proficuidade na producdo humoristica de 1912 a 1915, jA que, desde sua
ascensao publica, suas obras ndo eram levadas em conta pelos criticos e mesmo aqueles que o
apoiavam, como Ravel, o julgavam incompleto.

Outro exemplo pode ser dado através de trechos de um artigo de Jules Ecorcheville,
music6logo aluno de H. Riemann, escrito algum tempo antes de Satie iniciar sua producéo de obras
humoristicas para a Revue Musicale S.I1.M. em 15 de mar¢o de 1911:

Erik Satie!... Vocabulos singulares! Para alguns melémanos que 0 escutaram pronunciar
antigamente, eles evocam uma certa ideia de mistificacdes imprecisas, localizadas ndo se sabe
onde, entre Montmartre e a Rosacruz, entre Willy e Péladan. Para os outros, eles ndo
representam absolutamente nada. Nao coloca-se em divida a existéncia mesma desta entidade
engracada, desaparecida alhures depois de algum tempo de circulagcdo musical?

Pois bem, tenhamos a coragem de lhe proclamar, ele permanece, ele se chama Erik. Ele é
compositor, como vocé e eu, e suas obras se expdem ao publico benevolente gracas a
intervencdo de Claude Debussy e Maurice Ravel em pessoa [...]

Agora, naquele tempo, acusavam Erik de gostar das ironias proeminentes e da perversidade
das singularidades verbais [...] Vocé conhece as Piéces Froides? com sua Air a faire fuir e sua
Danse de travers? Vocé ignora os Morceaux en forme de poire e seu maneirismo terminoldgico.
Portanto, sem maldade, sem crueldade, essas simples piadas contribuiram para manter Erik
Satie a distancia daquilo que chamamos agora de Grande Coletivo Desconhecido [...] Erik Satie
nunca pediu para ser tocado, Erik Satie reluta em se ver impresso.

Hoje, 0 gosto pela fantasia, talvez, novamente, o mais rigoroso dever [...] Esta Gltima
encarnagao, o que ela novamente nos reserva?

O que se dira sobre? Eis aqui muitas palavras para um desconhecido. O Pai Ubu ndo teria
certamente perdido a parte para resumir sua opinido lapidaria [...]

O publico ri e passa. A gldria esta alhures [...] Uma revolucdo no estado harménico da
Franca se opera docemente. Vinte e cinco anos se passaram e de um golpe sO, nds percebemos
que Erik Satie foi inovador sem saber. Assim € a vida [...]

E a singularidade excessiva e paradoxal que impediu o sucesso direto de seus esforgos, mas é
também ela quem o deu o0 mérito da descoberta. Se o absurdo de 1886 se tornou a realidade de
1910, se os trabalhos de um simples renovaram a linguagem dos habeis, a histéria da musica o
deve saber, como o sabem alguns iniciados (ECORCHEVILLE, 2013:269).

Assim como Ravel, Ecorcheville, em uma espécie de biografia comentada da obra de Satie
e todos os elementos inovadores presentes na mesma — razao pela qual suprimimos partes do texto —
, traz, através da S.I.M., a muasica de Satie ao publico, reapresentando-o e, embora ele cite a

intervencdo de Debussy, os textos de Satie que discutimos nas se¢des 1.3. e 1.8., indicam que Satie
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acreditava que a mesma teria sido a contragosto. Satie ainda ndo havia iniciado sua nova fase
humoristica, mas sua fama como tal j& era conhecida, sua fantasia e a clara comparacdo dele ao
personagem de Jarry, Pére Ubu. Ecorcheville aponta Satie como um personagem que era motivo de
risada ao publico que, em seguida, passava e se esquecia do mesmo. Porém, ainda que o music6logo
reconhega as inovacgdes de Satie, novamente o compositor é descrito como inovador acidental que o
fez “sem saber” o que estava fazendo e que seu trabalho composicional pertenciam a um “simples”
e abriam as portas para que os compositores realmente “habeis” pudessem se renovar. Porém, ao
dizer que a singularidade excessiva impediu os esforgos para o sucesso de Satie, Ecorcheville acerta
em uma das principais razdes: Satie produzia obras que se comunicavam a um universo muito
particular de seu pensamento, seus estudos e suas referéncias, tais elementos, eram dificilmente
apreendidos pelo publico, ainda que o mesmo fosse habil musicalmente. Isto somado a outros
elementos ja bastante citados impediram a ascensdo de Satie a um sucesso e um posto de
profissional.

O mesmo formato de discurso pode ser encontrado no artigo de M. D. Calvocoressi**, um
critico musical e professor de musica moderna, conselheiro de Diaghilev na Franga, introdutor da
arte russa na Franca e autor de diversos livros biograficos como Liszt, Mussorgsky, Glinka entre
outros assuntos. Seu artigo M. Erik Satie foi publicado na Musica em abril de 1911. Abaixo

podemos ver alguns trechos deste artigo:

Logo ao final do século passado ou ao comeco do presente século [XX], as grandes obras do
Sr. Claude Debussy vieram a provocar, a0 mesmo tempo que entusiasmos intuitivos, uma
supresa geral e algumas indignacbes bem sentidas, muitos comentarios declararam, com a
melhor fé do mundo, que a apari¢do de toda essa musica era um fendmeno insélito, a margem,
por assim dizer, da evolucdo normal da arte e ndo se encontrava um ponto onde conectar 0
jovem mestre que veio a se revelar tdo bruscamente.

Desde que voltamos a essa estranha forma de ver; nos demos conta que o estilo do Sr.
Debussy veio na sua hora, que, como qualquer outro estilo, ela tinha suas raizes profundas e
longinquas: verdade que tinhamos podido ao menos pressentir, uma vez que a histéria inteira da
arte estd la para nos mostrar que os criadores mais revolucionarios obedecem a grande lei da
descendéncia e que, em mdsica, assim como na fisica e na quimica, nada surge do nada.

No6s examinamos na obra de diversos mestres franceses ou russos, como Chabrier ou
Moussorgsky, tudo aquilo que €é sintomético da evolucdo ultramoderna. Mas prestamos menos
atencdo, sem duvida, a figura infinitamente mais modesta, mas curiosa e, & sua maneira,
significativa, do Sr. Erik Satie [...]

Primeiramente, eu estou certo de que o Sr. Satie é um pouco responsavel pela obscuridade na
qual ele se encontra. E um grande fantasista, que cada vez que ele desconcerta por algum
gracejo, deve experimentar uma infinita satisfagdo [...] Cem anedotas ilustrariam seu gosto pela
comicidade [...]

1 E comum em vérias das criticas e artigos realizados a Satie que encontremos sempre uma recapitulacdo de sua
origem, uma listagem e comentarios acerca de suas principais obras apresentados de uma maneira enciclopédica. Isto se
deve ao fato de que varios desses artigos eram produzidos em periodos espagados de tempo e por Satie ndo ser um
compositor ainda frequente nas salas de concerto e conhecido pela sociedade Parisiense. Seu conhecimento sé sera mais
amplo ap6s a producéo do ballet Parade em 1917.
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Verdadeiramente, fomos bastante desculpaveis de ndo ter tratado com a devida seriedade
este homem que levou tdo pouco a sério todo um aspecto de suas funcles artisticas. E a
incuriosidade do Sr. Satie, seu desdém pela técnica e formas se encarregaram de fazer o resto.
Mas ndo importa: em sua musica, Sr. Satie inaugura uma veia atrativa e nova; sob as escorias,
no mesmo monte de materiais oferecidos um pouco desordenadamente, a faisca esta I4, ndo a
podemos ignorar e ndo é preciso observar por muito tempo para vé-la cintilar.

Uma irrepreensivel delicadeza do ouvido, um sentimento muito fino e original se revela na
musica do Sr. Satie. O artista, que ndo pensa nunca em organizar seus trabalhos, ndo fez nada
além de, a cada instante, descobrir, detalhe por detalhe, truques engenhosos e raros; ele colabora
assim a esta evolucdo nova da arte dos sons que se efetuou em quase toda a Franca e onde as
consequéncias fizeram fluir ondas de tinta.

Mas seu papel apagado Ihe foi suficiente. Ele ndo empurrou a mais longe suas pesquisas e,
apos ter produzido um certo namero de paginas [...], ele parou de compor por bastante tempo.

Agora, ele empreendeu um impulsionar de seus estudos no sentido da técnica. Ele me disse
recentemente 0 quanto o contraponto o interessa e qual o caminho novo ele espera seguir [...]
(CALVOCORESSI, 2013:270-271).

Esta critica, ao lado da de Ecorcheville, Octave Seré, Lénormand, Ravel entre outros,
apesar de terem significado seu primeiro reconhecimento publico, certamente, foram o gatilho
maximo para que Satie aproveitasse sua nova visibilidade para combater a disciplina e 0s
julgamentos crueis que o canone sempre lhe aplicou e continuavam aplicando. Como podemos
perceber pelas datas, antes que Satie investisse em respostas musicais, as pecas humoristicas, seus
primeiros atos de respostas foram em textos como Ce que je suis e Ambroise Thomas. Neste texto
de Calvocoressi, Satie é a figura que Ihes passou desapercebida do inicio da linguagem moderna
musical na Franca, mas a0 mesmo tempo que Satie é apontado como pioneiro, Calvocoressi ndo
mede palavras para desdenhar do compositor e responsabiliza o proprio pelo seu negligenciamento
historico. Ao se eximir da culpa de ter deixado passar a figura de Satie e té-la ignorado por nao
corroborar com as prerrogativas do canone e, em seguida, inverter a posicéo de culpa para Satie por
ndo obedecer as regras que lhe eram exigidas, o canone reafirma sua superioridade e sua posi¢cdo de
poder inquestionavel como juizes da arte. Satie € acusado de ndo ter levado a sério, respeitado, as
funcbes exigidas de um artista, de ser incurioso e desdenhar o uso de técnicas composicionais e
formas, ser desorganizado e estar sob as escorias, sendo assim seu apagamento historico estaria
plenamente justificado, pois Satie ndo teria escrito e prolongado a exploracdo dos novos recursos
que criou. No entanto, foi precisamente a omissdo de Satie e recusa do mesmo nos Meios
profissionais que o levaram a interromper sua carreira erudita e producdo de obras ndo rentaveis e
enveredar pelo campo da muasica popular, de cabaret, buscando sua sobrevivéncia. As acusacdes de
amadorismo a Satie nada mais sdo que uma incompreensdo generalizada de seus processos e/ou
uma recusa a legitimizacdo de suas técnicas anti-académicas julgadas incompativeis a alta arte.

E em relago a essas Criticas que Satie publica na L’Oeil de Veau, de maio e junho de
1912, o texto irbnico, ja reproduzido na integra ao inicio da secdo 2.1., Juste Remarque. Neste

texto, uma segunda parte da curta série binaria Observations d’un Imbécile (Moi), Satie incorpora,
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em imitacdo, o formato do discurso, linguajar, de seus criticos e deixa bem explicito a forma como
0 humor era visto: um produto baixo e sujo proveniente da maldade e incompétivel a beleza,
inaconselhavel de ser realizado por qualquer um, inconcilidvel com a racionalidade, inexaltavel, que
ndo se deve ensinar, sempre inadequado e injustificavel, enfim uma Arte inferior.

Apobs conquistar certa visibilidade, Satie iniciou a producéo de suas pegas humoristicas e,
com a estreia das mesmas, algumas poucas criticas surgiam em relacdo aos concertos, mas ainda em
pequena escala. Roland-Manuel, compositor, musicologo e, a partir de 1947, professor de Estética
Musical no Conservatorio de Paris, conheceu Satie em 1911, quando ele ainda possuia vinte anos e,
através de Satie, € que 0 mesmo conheceu e passou a ser aluno de Ravel. Em 5 de abril de 1913,
Roland-Manuel publica pela revista /’Echo Musical um artigo chamado Silhouettes d’Artistes: Erik
Satie, o qual curiosamente ja apresenta comentarios acerca dos Véritables Préludes Flasques
estreados no mesmo dia. A proximidade de Manuel a Satie pode justificar o conhecimento prévio
do musicologo das pecas, mas a publicacdo de um comentario antecipado tambeém serve como um
mecanismo de estabelecer antecedéncia critica, aquele quem fornece a noticia em primeira-mao, no
caso, antes mesmo de seu acontecimento; a proximidade e admiracdo do jovem por Satie também é
responsavel por produzir uma das primeiras criticas mais benevolentes ao compositor. Abaixo

podemos ver alguns trechos do artigo:

A personalidade de Erik Satie € como a de um duende zombador: varias de suas produgoes,
nas quais o sentido escapa a primeira vista, tomam todo seu valor quando sabemos as saidas da
Musa mais maluca que ja existiu, e eis a razdo pela qual 0s censores graves e 0s criticos austeros
ndo saberiam fazer justica a essa musica gque floresce na sombra, bela para ser ignorada e que
devemos considerar como a obra mais surpreendente e do mais desconcertante dos inovadores
gue nossa musica conheceu.

Bem jovem, cedendo mais a vontade paterna que a imperiosa vocacao, ele deixa Honfleur,
sua patria’®, e Alphonse Allais para ir desesperar os professores do Conservatorio de Paris com
sua falta de entusiasmo pelos mistérios do baixo cifrado e seu estranho amor pelas harmonias
ilicitas [...] Ele atacou brutalmente o dragdo da escolastica que guardava a porta [...] Triunfador
ignorado; muito ignorado de fato, e coloca um singular e ruim prazer ao se fazer conhecer,
estabelecendo, entre o publico e ele, uma barreira instransponivel de suas fantasias [...]

Estas perplexas fantasias criaram definitivamente uma divisoria intransitdvel que o0s
Morceaux en forme de poire (fruta simbélical!) adicionaram ainda mais distancia. E entdo, que
querendo, sem duvida, se dar o direito de desprezar a escritura e a forma com conhecimento de
causa, gue ele foi pedir ao pequeno templo da rua Saint-Jacques 0s ensinamentos tutelares e o
cinto de cilicio contrapontistico a uma idade quando ja é bastante raro que consintamos que se
faca o noviciato. Apods ter sido a vergonha do Conservatorio, ele foi a honra da Schola
Cantorum. [...] As obras compostas ali, ainda que bastante curiosas, ndo estdo, me parece, entre
as mais sedutoras do seu autor: As Apercus désagréables, das quais o titulo € um programa que
realiza uma adesdo, talvez intempestiva, a esta “escola do feio” e o qual se opde
voluntariamente, mas talvez sem boas razodes estéticas a “escola do belo” tdo incriminada, ndo
obstante seus charmes.

O \Veéritables Préludes Flasques nos proporcionam, felizmente, o Satie fantastico,
desconcertante e sedutor de uma sé vez [...]

15 Ele se refere & Normandia.
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“Este precursor genial e incompleto”, esta ¢ a defini¢do que, ha pouco tempo, Erik Satie
recebeu de um de seus mais incansaveis defensores: Maurice Ravel. O mérito de Satie estd todo
nesta frase: Na época em que os melhores de nossos musicos se fatigavam em imitacdes estéreis
de Wagner, Satie teve a audacia ingénua e fecunda de tracar novos caminhos & nossa musica.
Talvez ele estivesse mal preparado para a luta; a falta de jeito abunda em suas primeiras obras,
mas essas faltas de jeito ndo sdo nunca desgraciosas; sua musica tem o sabor singular de frutas
selvagens, desconhecidas, que uma habil cultura ainda ndo aperfeicoou. Precursor de Debussy e
Ravel, ele soube também ser o precursor de Erik Satie e este ndo € um pequeno mérito: “Flores
apareceram em nossa terra”, essas flores que concordamos enfim em achar ndo somente
magnificas, mas espessas em promessas, ele foi o primeiro a colhé-las na &rvore nova. A misica
francesa ndo deve jamais se esquecer (ROLAND-MANUEL, 2013:273-275).

Roland-Manuel, talvez pela proximidade a Satie, apresenta um comentario bem mais
coerente acerca da obra de Satie. Ele percebe desde o inicio a exigéncia do conhecimento de
referéncias especificas que a musica humoristica de Satie pede para ser apreciada por completo, a
qual simbolizava uma barreira entre a obra e o publico, e entre a obra e os criticos, dificultando
assim sua plena apreciacdo. Manuel chega a descrever algumas das pecas de Satie como
“inanalisaveis”. Da mesma forma, ele também reconhece o carater questionador e combativo ao
canone que a obra de Satie possuia. Apesar de corroborar e reproduzir o adjetivo de “incompleto”
adotado pelo seu professor, Ravel, 0 music6logo entende Satie como um compositor de fato e néo
repudia suas praticas humoristicas e seu desdém pelas formas e regras académicas, inclusive € um
apreciador das mesmas e entende o periodo de estudo a Schola Cantorum como um conhecimento
de causa que Satie realizou para ter consciéncia do que negava. Neste sentido o adjetivo de
incompleto se justificaria ndo como um insulto, mas pelo ndo prosseguimento de Satie nas
exploracdes harmonicas, impressionismo entre outros pioneirismos, e o fato de ainda néo ter tido a
oportunidade de desenvolver a pratica da masica humoristica de maneira significativa no momento
da publicacdo do artigo. De fato, Manuel encara com felicidade o empreendimento humoristico de
Satie e 0 expressa como uma grande promessa. Os comentarios de Manuel acerca das Apergus
Désagréables tambem sdo uma reafirmacdo da critica que Satie relata ao irmao Conrad, em 1911,
que suas obras anteriores possuiam um encanto profundo e suas obras académicas eram tediosas e
desinteressantes, a qual aparece em 1.8.. A frase final de Roland-Manuel possui um apelo
desapontador, ja que, hoje, podemos observar que o canone sucedeu sobre a figura opositora de
Satie e as inovacdes pioneiras sao sempre atribuidas a Ravel e Debussy enquanto o nome de Satie
raramente € mencionado em discursos composicionais e ndo anedéticos.

O préximo artigo que apresentaremos foi escrito por um jovem prodigio aos 14 anos:
Georges Auric, no momento aluno do Conservatério de Paris, ele havia realizado seu primeiro
recital aos 2 anos de idade. Seu artigo € o mais apologético que Satie recebeu durante toda sua vida
e, em consequéncia disto, Satie se propds a conhecer o autor do artigo de imediato. Na carta, Satie

escreve ao jovem: “Seu artigo — 0 qual é um estudo — é muito belo mesmo para mim. Eu néo estou
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habituado a ser tratado com tamanha bondade. Portanto, eu lhe agradego. Eu perdi sua carta e ndo
tenho mais o seu endereco. Dé-me, se desejar, um encontro a sua casa para segunda-feira, ou
quarta-feira, pela tarde” (Vc, 2000:190). Auric havia enviado uma coOpia a Satie e relatou o

encontro:

Ele ndo poderia ter imaginado que estava escrevendo para uma crianga ou 0 quéo
surpreendente aquilo era para mim. Eu estava tomado pela surpresa assim como
entusiasmado e encantado [...] Ele deveria chegar as 5 horas da tarde e das 4 horas
em diante eu esperava impacientemente. Quando bateu 5 horas, houve um toque a
porta da casa de meus pais (eu ainda morava com eles), eu corri para abrir a porta e
vi Satie [...] Ele me perguntou “Eu poderia falar com o Sr. Auric?” e eu respondi
“Sou eu, sim, sou eu!”, eu ndo consigo descrever sua imediata alegria. Sua mente
estava sempre pensando nos jovens, ele prendeu todas suas esperancas no fato de
que um dia eles iriam entendé-lo e iriam compor aquele pequeno universo que era
tdo importante, ndo apenas a ele, Satie, mas para toda a ainda ndo imaginada
musica que ele sabia que iria aparecer. Ele sentou em uma poltrona e conversamos.
Eu estava tdo vencido que deixei ele falar. Entdo, depois, eu ndo pude deixar de
arriscar a perguntar Deus sabe 0 qué sobre curiosidades e no¢des fantasticas [...]
Meus pais se encantaram com ele. Ele estava entusiasmado de encontrar um
discipulo de 14 anos e logo voltou; e ndo tardou para que ele viesse almocar
CON0SCco uma Vvez por semana. Entdo, continuamos a nos ver e conversar para meu
grande beneficio, por anos, até o dia em que, bem depois, ele e eu brigamos (OSr,
1995:113-114).

Esse encontro que rendeu a Auric a tutela de Satie no inicio de sua carreira 0 permitiu se
tornar membro do Les Six, conhecer diversos artistas e fazer contatos que Ihe acompanhariam a vida
toda. Ele acaba se tornando compositor de trilha sonora para filmes chegando a realizar nove trilhas
em um mesmo ano. Entre suas mais famosas colaboracdes estdo trés filmes de Jean Cocteau: Le
Sang d’un poete, La Belle et la Béte e Orphée. George Auric viria a brigar com Satie algumas
vezes, pelo caso do guarda-chuva jd mencionado em 1.1., sua associacdo ao critico Laloy, em 1924
e a critica ruim de Auric ao ballet Relache. Abaixo podemos ver o artigo de Auric publicado, em 10

de dezembro 1913, pela Revue Francaise de Musique, chamado Erik Satie: Musicien Humoriste.



[...] O génio do Sr. Erik Satie é de uma qualidade bem mais rara. O grande publico ainda o
ignora. H& pouco tempo, seu nome foi difundido no mundo musical por alguns jovens
compositores, os quais haviam sido acusados bem inocentemente de se distinguirem um pouco
demais da musica, agora tdo nova, do Sr. Debussy. Para se defender, eles reivindicaram o Sr.
Satie em oposicao, assim, ao nome venerado do musico de Chansons de Bilitis, o do futuro
autor dos Préludes flasques, do qual eles se diziam discipulos [...]

Ele escreveu sua muasica de uma maneira completamente intuitiva: ele havia estudado pouca
harmonia e a perpétua galvanizacdo de suas primeiras obras é de uma monotonia tamanha que,
apesar de sua riqueza de acordes e a saborosa ousadia de seus encantamentos, € dificil, apos trés
paginas, resistir ao desejo de fechar o caderno.

Sr. Satie tomou conta de sua insuficiéncia técnica: ele pediu a Albert Roussel, cujo talento
notavel e gosto sobre as melhores garantias, de lhe ensinar o contraponto [...] Nés gostamos de
Ihe acusar hoje pela sua tardia preocupacao com a escola. A tais fanaticos parece importante que
o Sr. Satie permanecesse um amador, (neste caso ele teria sido sempre “o mais genial e mais
imperfeito dos amadores™) ou que ele aprendesse com um dos multiplos pequenos mestres dos
quais ele foi o primeiro modelo ndo reconhecido. Sr. Satie se tornou aluno do Mestre que tinha
comecado a se colocar ao seu resgate: eis 0 que teria sido um fendmento curioso; felizmente
esse fendmeno extraordinario ndo se realizou.

Os Véritables préludes flasques, as Apercus désagréables, as Descriptions Automatiques e 0s
Embryons, que vieram a aparecer na editora Demets, foram concebidos e realizados através de
estudos muito severos e pacientemente perseguidos. A suite En habit de cheval ja nos deixou
preparados a essa evolucdo um pouco surpreendente. Os exercicios escolasticos de relaxamento,
praticados sob a conduta de um mestre de contraponto, portanto, ndo atenuaram em nada o
génio espontaneo do Sr. Satie nem frearam sua fantasia zombadora. Talvez, pelo contrario, se 0
compositor humorista tivesse trabalhado com um dos mestres “verticalistas” dos dias atuais, ele
teria oferecido ao nosso entretenimento maravilhado uma sinfonia ciclica, uma sonata bem
classica e um quarteto de cordas de prescricao beethoveniana

N&o é todo mundo que penetra a arte sutil e zombeteira do Sr. Erik Satie. Além disso, 0
humor é uma arte muito particular que nunca julgamos imparcialmente o bastante. Muitos
daqueles que desprezam as espirituosas pequenas obras carro-chefe de titulos cdmicos aplaudem
calorosamente a mais tediosa das sonatas. Aqui, eles realcam meérito, gracas ao titulo, uma
forma tradicional enquanto que, no outro caso, um titulo grotesco esconde as suas orelhas um
plano bem légico. O Sr. Louis Laloy fez justamente observar sobre os Préludes flasques,
dedicados ironicamente a um cachorro: “Esses trés prelidios ndo possuem nada de incoerente,
nem de discordante e nem de flacido para dizer corretamente; e, se é verdade que um cdo 0s
sugeriu, sdo apenas as orelhas peludas que apreciardo seus bordados regulares e suas
modulacdes formadas. Por outro lado, o publico s6 admite o humor em certos compositores.
Quando Hans Sachs joga com trocadilhos, é de bom gosto aprovar com um sorriso a fantasia
wagneriana. Mas ao se remeter ao duplo sentido, Sr. Satie se escuta condenar. Assim, sobre 0s
arpejos deliciosamente espirituais, notam-se as palavras: ‘Ndo me faca rir, filete de espuma,
voc€ me faz cocegas!...” € de bom tom castigar esse ‘lengalenga de palhago’. E, portanto, se
pensarmos bem, fazer adivinhar, sobre os barcos, uma cangdo célebre que a mais simples das
associagOes de ideias impde de imediato ao espirito, ou lembrar dos peixes combatentes, que
deslizam rapidamente pelas 4guas, uma &ria de opereta. ‘Portanto, ndo corras desse jeito...” que
as sutis harmonias cobrem da maneira menos prevista, tudo isto ndo é menos musical que
evocar, sobre a Mélisande, o tema essencial de uma partitura estrangeira, citar em homenagem
ao S. Pickwick o God Save the Queen e insinuar a linha flexivel e sonora de um tema de Weber
como uma espécie de ‘lembranga’”.

Em outros casos, ndo aqueles dos colegas invejosos, dos sectarios tendenciosos, mas o
publico dos amadores sinceros, eles possuem sempre 0 maior entusiasmo pela musica
humoristica do Sr. Satie. Os Préludes flasques, tocados na Société Nationale por Ricardo Vifies,
tiveram bis; as Descriptions automatiques ndo tiveram, na Société Independante, recepgao
menos calorosa e, por Gltimo, a Srta. Jeanne Mortier se viu obrigada, salle Pleyel, a tocar duas
vezes a d Edriopthalma da suite Embryons desséchés, a qual teve uma admiracéo alegre de uma
sala entusiasmada. Na provincia, a agradavel mdsica do Sr. Erik Satie é pouco conhecida, mas a
mesma recepc¢do lhe é reservada: eu me lembro de ver recentemente, com o concurso do Sr.
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Jean Mouleng, realizado em uma vila do Midi, toda a obra pianistica do ex-compositor da
Rosacruz: um brilhante sucesso saudou essa tentativa certamente audaciosa.

Em suma, ap6s ter, anteriormente ao Sr. Claude Debussy, notado admiraveis encantamentos
sonoros, o Sr. Erik Satie se volta ao humor musical que ja conta com um grande especialista, na
pessoa do Sr. Maurice Ravel. Ele foi o primeiro Anunciador da tempestade debussysta que, sem
ter “sabido das bases mais profundas do classicismo”, orientou em diregdo a uma visdo
completamente nova a misica e os musicos. Agora, ele se contenta, para 0 Seu prazer e 0 nosso,
em lancar os pequenos barcos sobre cOrregos vivos que correm entre 0s juncos e as trepadeiras,
polindo os seixos e murmurando sob o terreno finalmente elevado, as cangfes mais doces e
mais discretas (AURIC, 2013:276-279).

Apesar de Auric também apontar uma insuficiéncia técnica em Satie, ele compreende que a
mesma sO existiu em seu periodo anterior a Schola Cantorum e, de fato, Satie possuia consciéncia
disso e foi justamente sua insatisfacdo com a propria incapacidade de realizar orquestracfes entre
outros processos que o levou a retornar aos estudos. Auric aponta a existéncia de alguns criticos que
se interessavam no fato de que Satie continuasse sendo um amador, uma vez que seria mais simples
refuta-lo nessas situagbes e o autor também demonstra conhecimento de criticas antigas a Satie
como a de Willy que descreveu sua obra como “musica de vendedor de torneiras que ndo lhe causa
nem uma mediocre satiesfacdo” ou a de Laloy que a descreveu como “esbogos jogados no
pentagrama que o Sr. Debussy consertava”. Apesar disto, Auric reconhece que Satie ndo era mais
um amador e que sua educacao tardia ndo teria feito com que ele perdesse sua desenvoltura intuitiva
e sua insolita abordagem composicional através do humor. Auric compreendeu bem a obra de Satie
e aponta também os detalhes da especificidade do humor, a necessidade de conhecer as referéncias
colocadas por Satie, as quais nem todos compreendiam. A parcialidade com que Satie era visto
pelos criticos que o abordavam a partir de um preconceito ja formado e imutavel. Para representar
isso, Auric reproduz uma critica de Laloy que descreve suas obras como “lengalenga de palhago”, e
repudia o uso de conotacBes sexuais em Embryons desséchés e a utilizacdo de cangdes infantis,
vistas como triviais, e consolida ainda mais seu preconceito ao dizer que o humor era aceito em
certos compositores, mas o que ndo era o caso de Satie. Por fim, Auric demonstra o contraditorio
fato de que, apesar das pecas de Satie terem sido raramente executadas, elas sempre obtinham
sucesso com o publico que riam de suas pe¢as humoristicas, mas o que, como vimos em 3.1., era
um ato de desconforto do rito social mantido pelos conservadores. Ndo obstante, Satie continuaria a
sua producdo humoristica, langando seus barcos, uma referéncia a Sur un vaisseau das Descriptions
Automatiques.

Em 18 de abril de 1916, Roland-Manuel realizard uma palestra na Société Lyre et Palette
em favor da obra de Erik Satie. O discurso ndo se altera muito e acaba se tornando mais uma
divulgacdo da obra de Satie pelos jovens compositores que saiam em sua defesa. Neste periodo,
apesar da composicdo de obras por Satie, a movimentagdo artistica e a publicacdo de revistas e

artigos haviam sido interrompidas em quase sua totalidade devido ao irrompimento da Primeira
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Guerra Mundial. Em sua palestra, além de repetir elementos biograficos e descricdo de obras como
j& vimos em outros artigos, Manuel ird mencionar que Satie j& possuia certa notoriedade, para o
bem e para 0 mal, como compositor e tinha sua obra conhecida por music6logos na Franga,
Inglaterra e nas Américas. Os jovens compositores, cansados do “patético romantismo” e se
considerando os “filhos ingratos do romantismo, favorecem logicamente a eclosdo de uma ironia
que ¢ como a revanche da inteligéncia sobre um sentimentalismo desordenado” (ROLAND-
MANUEL, 2013:284). Na mesma palestra, ndo por acaso, Manuel faz referéncia ao Le rire de
Bergson do qual a concepgdo do humor como elemento que se volta a inteligéncia pura e nega o
sentimento foi retirada. Essa palestra, juntamente ao inicio da formacdo do grupo Les Six, a
formacdo de seguidores da estética debussyana, da estética ravelita e a tomada de Satie como
exemplo artistico aos jovens, fard com que Satie escreva alguns anos depois, quando isto toma
maiores proporgdes, em junho de 1920, um texto intitulado Pas des Casernes, publicado no jornal
Le Coq Parisien n°2:

Nada de Quarteis

Eu nunca ataco Debussy. S&o apenas os debussystas que me incomodam. NAO EXISTE
UMA ESCOLA SATIE. O satismo ndo saberia existir, ele me encontraria hostil.

Em arte, ndo é necessaria a escraviddo. Eu sempre me esforcei para derrotar os seguidores,
pela forma e pelo conteido™, a cada nova obra. Este é o Ginico meio, para um artista, de evitar
ser um chefe de escola — que é como dizer, ser pedo.

Agradecamos Cocteau de nos ajudar a sair dos habitos de tédio provincial e professoral das
Gltimas musicas impressionistas (SATIE, 1920b:2).

Antes que terminasse a Primeira Guerra, as criticas voltariam novamente a figura de Satie
com a estreia polémica do ballet Parade. O ballet, organizado pelo Ballets Russes de Diaghilev,
coreografia de Leonide Massine, figurino e cenario de Picasso, idealizacdo e enredo de Jean
Cocteau e musica de Satie, trazia inUmeros elementos ndo usuais a época. Jean Cocteau durante
suas viagens pelo exército acabou criando um interesse pelo movimento futurista e a ideia da
utilizacdo de ruidos; Picasso montava um figurino e cenario cubista em oposi¢ao ao surrealismo que
estava forte na Franca e, inevitavelmente, seria um evento de grande repercussao. Em especial, as
vaias e o tumulto da estreia foram direcionados a figura de Picasso e seu cubismo acusado de ser
produto de Boches, alemaes. A musica de Satie seria massacrada por alguns criticos pela utilizagdo
de uma maquina de datilografar, frascos de leite, sirene, buzinas a gas, tiros de pistola (em plena
guerral!) e também pelo seu carater de musica de saldo, uma critica j& comum a obra de Satie.
Parade trazia elementos do contexto popular, do Circo, de fato, o préprio espetaculo de Parade é
uma espécie de propaganda e prévia utilizada para chamar os transeuntes a entrarem na tenda e

assistirem o verdadeiro espetaculo que acontecia. Assim, cada personagem, o datilégrafo chinés, a

16 Par le fond, uma possivel ambiguidade entre fundos/traseiro e com o contetido musical.
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garota americana, 0s acrobatas, realizavam parte de seus nimeros e o gerente convidava as pessoas.

Jean Cocteau relata sobre a idealizag&o da obra:

Eu tive a primeira ideia de Parade durante um periodo de folga, em abril de 1916,
(eu estava no exeército) ao ouvir Satie tocar seus Morceaux en forme de Poire com
Vifies. Uma espécie de telepatia nos inspirou simultaneamente em um desejo de
colaborar. Uma semana depois, eu retornei ao fronte, deixando Satie com uma
colecdo de notas e esbocos que lhe dariam o tema do Chinés, da pequena garota
Americana e do Acrobata (havia apenas um acrobata naquele momento).
Gradualmente, foi dada a luz a uma partitura na qual Satie descobriu uma nova
dimens&o, gracas a qual se pode ouvir simultaneamente a ambos: “Parade” e 0
show acontecendo l& dentro. A orquestra de Erik Satie encanta sem o uso de
pedais. E como uma inspirada banda de vila. Ela ira abrir uma porta para os jovens
compositores que estdo cansados das finas polifonias impressionistas. Escutando-a
emergir de uma fuga e retornando a ela com uma liberdade classica. “Eu compus”,
Satie disse modestamente, “um plano de fundo para certos ruidos que Cocteau
considerava indispensavel a fim de estabelecer uma atmosfera a seus personagens”.
Satie exagera, mas os ruidos, certamente, desempenharam um papel importante em
Parade (OSr, 1995:152-153).

Apesar de Satie ter composto todos os elementos musicais de Parade, inclusive os ruidos,
as diretrizes estéticas foram idealizadas por Cocteau: o carater circense e do Music Hall e a
incorporagéo de ruidos. O texto ironico de Satie, que Cocteau menciona, esta notado no prefacio do
ballet, o qual pressup8e que a musica de Satie estaria em segundo plano aos ruidos que Cocteau
insistia em colocar e, talvez, que Satie tenha os colocado a contragosto. Apesar da proposta
inovadora, a musica de Satie ndo foi bem recebida. Apesar de parecer que Satie ndo desejava a
utilizacdo de ruidos, 0 mesmo tinha consciéncia de tais possibilidades desde 1913 quando primeiro
teve contato com o texto de Russolo, A arte dos ruidos. Apos isto, Satie publica na Revue Musicale
S.I.LM., em 15 de abril de 1914, um pequeno texto chamado Musique sur I’Eau (Ve, 1981:140-141):
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As fronteiras misteriosas que separam o dominio dos ruidos daquele da musica tendem,
pouco a pouco, a se apagar. Os muasicos se conectam com uma satisfagdo crescente a estes
territérios desconhecidos t&o ricos em surpresas sonoras. O desenvolvimento dado a percussao
pelos nossos orquestradores modernos mais audaciosos €, sob esta visdo, completamente
caracteristico. A secdo de gas de bateria aumenta a cada dia em nossas armadas instrumentais. E
vejam que a natureza se interessa em nossos jogos musicais e deseja fazer parte de nossos
concertos. “Os orgdos da terra”, dos quais fala o taoista Louis Laloy, concordam lentamente
para permitir aos futuros Stravinsky de lhes reservar uma forca em suas partes. Os elementos
tomam o l& de nosso diapasao. Os engenhosos hidrégrafos nos ensinam que todas as cascatas do
mundo, qualquer que seja sua importancia, ddo um f& grave, claramente perceptivel, sobre o
qual viemos colocar um acorde perfeito de dé6 maior. Que maravilhoso recurso! Que grandiosa
contribuicdo aos festivais ao ar livre. Que belo pedal natural para o preltdio — transposto — do
Rheingold executado no Cantdo Suico, perto do Rhinfall!*’... A companhia das &guas é de
alegria: ela ira criar conducdes cuidadosamente calibradas em todas as salas de concerto para
oferecer aos musicos uma gama cromatica de cachoeiras. Quando serd o primeiro concerto para
duas torneiras em ostinato e orquestra?...

Isto prova que Satie possuia consciéncia ndo s6 da utilizacdo dos ruidos como meio
musical, mas como da utilizagdo dos ruidos-ambiente como elemento ativo da experiéncia musical,
a qual serd mais desenvolvida por ele na musique d’ameublement e no ballet Relache. Pouco tempo
apos a estreia de Parade, em 18 de maio de 1917, no Théatre du Chatelet, o critico Jean Poueigh ir4
publicar em 31 de maio de 1917 na Revue Hebdomadaire des Spetacles e no Carnet de la Semaine,
em 3 de junho de 1917, a critica a Parade que ira resultar nas cartas abertas injuriosas de Satie e no

processo judicial descrito em 1.1.. Abaixo podemos ver a critica de Poueigh:

Revue Hebdomadaire:

Quanto a partitura do Sr. Erik Satie ela conta em si em tdo pouco que eu iria quase omitir de
Ihes apontar a banalidade na qual se deleita esta musica. A orelha ndo percebe seu tumulto
trivial que como uma sucessdo de sonoridades, sem personalidade nem talento, onde a nula
audacia ndo explode entre os embaracgos e nas quais o pretenso humor reside em sua docilidade
a concordar com a banalidade do tema coreogréfico e pictural (POUEIGH, 2013:291).

Le Carnet de la Semaine:

Uma cortina supostamente retrégrada, na realidade, laboriosamente primitiva, sobre a qual
0s artistas circenses sdo representados em uma atitude contorcida de torcicolo; uma decoragédo
na qual a pretensa originalidade reside naquilo que é colocado de maneira completamente torta;
as fantasias, de forma consagrada e de cores aceitaveis, vestem um datilégrafo chinés, dois
acrobatas e uma pequena garota americana; as medonhas constru¢bes geométricas em varios
planos engaiolam o gerente de frague e o gerente de Nova York; e um grotesco cavalo de
cavalgada carnavalesca que se arremete pelas pernas de seus dois dangarinos ndo poderiam
constituir um ballet cubista se ndo pela metade apenas, apesar das pretensfes do Sr. Pablo
Picasso e a despeito da propaganda e tumulto organizados ao redor de seu home.

O argumento e a musica de Parade, de forma igual, se possuem algo de cubista é: a
estupidez de um e a banalidade do outro que se encontra multiplicada por trés e o surpreendente
volume que elas alcancam. Assim, ao desnudar sua imaginacdo, os Srs. Jean Cocteau e Erik
Satie nos revelaram o fundo. E engracado, as vezes, constatar o qudo baixo a inaptiddo pode ir.
Mas, sem davidas, ndo era este o tipo de aprovagdo que os autores teriam preferido nos oferecer
com esta tentativa nedfita de pintura sur-realista.

17 Satie menciona a 6pera O ouro do Reno e pressupde como seria a realizagio da mesma em suas margens na fronteira
da Suica com a Alemanha.
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Do argumento ou tema, eu ndo falarei: onde ndo ha nada, o critico perde seus direitos. Eu
faria 0 mesmo com a mdsica se ndo me fosse forcado a esclarecer a figura do compositor. Sua
reputacdo de humorista, o Sr. Erik Satie a adquiriu ao adornar suas pecas de piano com titulos,
contextos literarios e nuances absurdas. Ironista frio, ele sabe colocar o humor em tudo, menos
em sua musica. Sobretudo, ele fala bastante mal a linguagem dos sons. Como ele quer nos
persuadir que ele a fala melhor que um pobre amador, ele escreveu para Parade algumas
entradas de fuga, nas quais o lamentavel classicismo cacofonizou com o cubismo circundante. E
ndo sdo os chocalhos, muito menos as maquinas de escrever que, algum dia, conseguiriam
introduzir aqui o espirito, a invengdo e o métier que sdo tdo cruelmente defeituosos na musica
do Sr. Erik Satie. Tal espetaculo — realizado coreograficamente com uma mimica intensa pelo
Sr. Léonide Massine, Srtas. Lopokoka, Chabelska, Srs. Zeverew Wozikovski, Statkevitch,
Oumanski, Novac —, portanto, ndo vale nem o crepitar de palmas, nem o girar dos assobios e eu
ter discutido sobre eles ja é Ihes dar demasiada importancia (POUEIGH, 1917:12).

A critica pesada do compositor, musicélogo e critico, Jean Poueigh, demonstra que boa
parte do desagrado resultante da estreia de Parade ja era previsto pelo simples preconceito para
com a obra de Jean Cocteau e de Erik Satie. Longe de ser imparcial, o critico assumia a mesma
postura que ira aparecer em Chenneviére dois anos depois, considerando que o humor de Satie se
encontra apenas em recursos literérios e explicitos e ndo na musica implicita. Poueigh também
entende a utilizagdo de ruidos como uma espécie de “pseudomodernismo” utilizado para mascarar a
insuficiéncia técnica de Satie. Novamente, o compositor é rotulado de amador cuja musica nao
possui nada que mereca a atencdo. Cocteau nao recebe nenhum comentario, pois é acusado de nao
ter criado nem mesmo um enredo e Picasso é acusado de ser retrogrado, primitivo e de fazer um
ballet cubista pela metade. Aparentemente, ninguém foi salvo na critica de Poueigh e ¢ justificavel
que todos os membros do ballet entre outros compositores modernos tenham ido ao tribunal em
apoio a Satie, quando o mesmo foi processado pelo ataque a Poueigh nas cartas abertas.

A critica de Poueigh a Parade ndo foi a tunica, o “advogado e critico musical Jean
d’Udine”, pseudonimo do compositor ¢ musicologo Albert Cozanet, também publicou, em Junho de

1917, no Le Courrier Musical, um texto chamado Couleurs, Mouvements et Sons:

Uma vergonha. Um tradutor seria bem vindo. Uma loucura tamanha que nés dangamos...
Mas ndo riamos, ndo ha, verdadeiramente, nada do que rir [...] Esta musica fraca, esta
orquestragdo em cromo, essas harmonias de um rosa torturante, tudo isto é infinitamente mais
besta do que ingénuo, mais tediante que engracado, mas senil e desatualizado que audacioso e
renovador. Piada estercéria, divertimento fecal! Minha Unica admiracdo foi que o estipido
solipede, que ndo divertiria nem mesmo uma crianga normal, ndo deixou suas fezes ao palco
enquanto ele estava l&. Tomemos cuidado! Ele a depositou em nossas almas...

No entanto, ndo nos irritemos mais! Isto daria muito prazer aos farsantes que elucubram uma
tdo estpida bobagem. Lamentemos somente. Eu ndo ouso nem lembrar do que fizeram a mim
ao se esbaudir diante desse absurdo sinistro enquanto homens e criangas, nossos irmaos e filhos
morrem a cada dia pela Franca. Aproximar somente esta imagem de tanto heroismo e de virtude
as piadas pretensiosas € arriscar suja-la, profana-la. Lamentemos! [...]

Eu teria pelo menos tentado encontrar alguma aprovacdo na masica do Sr. Satie; eu amo
certas paginas deste compositor, suas belas Gymnopédies, por exemplo; e, certamente, ele foi o
precursor de uma forma de arte que eu faco, depois do comeco da guerra, esforcos leais para
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gostar. Mas nada, nada, nada; N&o ha nada além de uma ruim piada sonora. As Unicas passagens
um pouco interessantes da grosseira e adocicada sinfonia, sdo ndo tdo limitadas, mas copias
textuais sobre bufonerias musicais (muito divertidas elas, porque elas estavam em seu lugar e
ndo visavam a arte), que um grupo americano pseudo-negro, o Alexander’s Rag Time Band, nos
ofereceu em Alhambra em fevereiro de 1914 [...] (D’UDINE, 2013:292-293).

Esta critica € bem representativa do que pontuamos em 3.1., pois, a0 se mascarar com a
utilizacdo de um pseuddnimo, as criticas, frequentemente, se tornavam mais agressivas € menos
argumentativas, neste caso, motivadas também por sentimentos de perda causados pela guerra. Um
dos pontos que unem esta critica é o repudio da utilizacdo de elementos da cultura popular no
ambiente da alta arte. Tais elementos seriam interessantes apenas quando estivessem em “seu
lugar”, o qual ndo era a sala de concerto. Aliado as acusaces de amadorismo e da utilizagdo de
humor, a incorporacdo de elementos da musica de saldo, cangdes infantis, de cabaret, bandas entre
outras, na musica de concerto foi uma das mais frequentes criticas que Satie recebeu. D’Udine
também chega a acusar uma forma de plagio ou citacdo de um grupo de Ragtime americano que ele
havia escutado na Espanha, mas parece ser mais aos elementos textuais, que 0S personagens,
principalmente a pequena garota americana, gritavam em meio as cenas do que pela masica;
também ndo hd como mensurar até onde poderia ser um elemento de semelhanca pela imitacdo do
estilo e carater de bandas e utilizacdo de elementos do jazz/ragtime ou se de fato haveria tal plagio
ou citagéo.

Octave Sére publica na revista La Rampe, em 24 de maio de 1917, o artigo Le Cubisme et
la Musique, no qual critica fortemente as ac¢des futuristas que se fundariam “num falacioso
pretexto” de que, no mundo moderno e mecanico, os ruidos deveriam dominar. Assim, 0S
“marionettistas”, Pratella ¢ Russolo, um trocadilno sobre eles serem marionetes de Filippo
Marinetti, lider do movimento futurista, realizavam seus concertos de ruido. Para Séré, o futurismo
sO era revolucionario em aparéncia e, ao invés de simbolizar um progresso, funcionava como um
recuo a barbarie e ao primitivismo, o que também é expresso na critica de Poueigh. O ruido seria a
negacdo da arte francesa e do papel do masico, o qual deveria disciplinar os ruidos e transpd-los em
musica, em arte. Em defesa da arte de Debussy e Fauré, mesmo Stravinsky é criticado por sua
utilizacdo de tonalidades diferentes simultaneas e de rumores instrumentais considerados 0diosos
pelo autor. Acerca de Satie, Séré o entende como uma espécie de Alphonse Allais da musica'®. Suas
criticas a Satie jA nos sdo conhecidas: o acrescimento de uma linha textual suplementar para

incorporar 0 humor, a qual “se retirarmos, ndo sobra nada de hilario”; suas nota¢des sem barras ¢

8 A comparacdo entre os dois é feita em intimeras criticas a Satie. O motor por tras disso é o fato de ambos terem
nascido na mesma cidade, Honfleur, e terem frequentado o Chat Noir e 0 Auberge du Clou na mesma época. Além
disto, Alphonse Allais sempre foi um humorista em vérias formas de arte, principalmente na literatura. Roland-Manuel
chega a afirmar, em sua conferéncia de 1916, que Satie e Allais foram amigos de infancia, mas essa informacao carece
de comprovacdes e ndo é mencionada em outros locais (ROLAND-MANUEL, 2013:284).
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formulas de compasso, citacGes de obras célebres, e as notacbes enarmdnicas desnecessarias, como
em Heures Séculaires e Instantanées, seriam sem utilidade. “No fundo, essa auséncia de humor
deve ser desejada e prover a ironia superior do Sr. Erik Satie” (SERE, 2013:291). Para Séré, ndo era
possivel saber onde terminava o futurismo e o cubismo e onde comegava o fumismo e o
charlatanismo.

Nem todas as criticas de Parade foram negativas, o poeta Guillaume Apollinaire, por
exemplo, publicou em 11 de maio de 1917, pela revista L Excelsior, um pequeno texto chamado
Parade et L’Esprit Nouveau. Apesar de se focar mais nos aspectos de cenario, figurino e danca, ele
afirma sobre a musica que: “o musico inovador Erik Satie transp6s em uma musica admiravelmente
expressiva, tdo clara e simples que poderia se reconhecer nela o espirito maravilhnosamente ldcido
da propria Franca (APOLLINAIRE, 2013:286) e que 0s Ancides teriam ignorado toda a harmonia
utilizada por Satie, a qual estaria presente em toda a musica moderna.

Satie, que j& deveria estar cansado das deblateracdes dos criticos contra sua arte, as quais
aumentaram ainda mais, desde que ele comegou seus contra-ataques em forma de pecas e textos,
realizaria dois atos de resposta: o primeiro, apds o inicio do caso Poueigh-Satie, denominado
Disparitions e o segundo, sua maior critica ironica ja realizada aos seus detratores, a palestra Eloge
des Critiques. O texto de Disparitions ndo foi publicado e ficou perdido em meio a colecdo privada
de Roland-Manuel. Estima-se que 0 mesmo seja de Agosto de 1917 e seria utilizado para zombar do
processo que o mesmo havia recebido. Talvez, por conselho de Roland-Manuel, Satie tenha se
convencido de que ndo era a situacdo mais sensata para publica-lo e ficou com o manuscrito.
Durante todo o processo, contrario aos conselhos de seu advogado, Satie também negou a
realizacdo de um pedido formal de desculpas ao critico. O texto de Disparitions segue abaixo (Ve,
1981:47-48):
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Desaparecimento

Talvez eu tenha sido um pouco enfatico.

Que pena! Em suma, eu ndo tenho nenhum remorso.

Espero que eu ndo tenha incomodos com a policia. A policia ndo gosta de desaparecimentos;
eles ndo entendem nada de méagica. Eu serei colocado na prisdo: em uma insalubre, sem ar, sem
distracdo, sem exercicio. Eu me deitarei na palha e ndo viverei minha vida.

Sem duvida, eu ficarei doente; cortarei batatas, terei frio nos dedos. Eu ndo serei feliz. Eu
emagrecerei e estarei mal vestido.

Ninguém ira vir me ver.

Eu provavelmente ficarei ali por um longo tempo. N&o me seré possivel ir a cafés, ou cacar,
ou a meu advogado, ou ao dnibus, ou pescar em Montreuil, ou ao teatro, ou as corridas, ou me
banhar ao mar com minha familia.

Eu perderei todas minhas relagfes. Quanto azar eu tenho!

E entdo, eu terei que escolher um advogado, um bom advogado que terd que ser muito bem
pago.

Como isso € divertido!

Mas... mas... Eu tenho um &libi — um bem pequenino mindsculozinho alibi —, eu acho: ndo
posso eu friamente dizer que eu estava fora de mim e a duas milhas de distancia de imaginar que
eu estivesse cometendo um crime? E um &libi sério; e n4o é tdo complicado!

Eu estou salvo!

Salvo de ter meus 0ssos imobilizados por uma estipida detencgéo!

Eu sou meu Unico salvador e me voto os agradecimentos merecidos. De fato, eu mereco uma
recompensa de vinte e cinco francos.

Eu devo ir coletéa-la.

Garcom! Meu chapéu, meu sobretudo e minha bengala!

Satie, com uma forte ironia, utiliza de uma potencial dramaticidade. Ainda que ele tivesse
cumprido sua sentenca e sua fiangca ndo tivesse sido paga, ele teria cumprido apenas oito dias de
prisdo, portanto ndo haveria motivos para lamentar a perda das varias atividades que descreveu. Na
verdade, ele nem mesmo praticava tais atividades, como ir pescar, cacar, as corridas ou banhar-se
ao mar com a familia, ele nem mesmo possuia familia além de seu irmao Conrad em Honfleur e sua
irma Olga em Buenos Aires. Com este texto, Satie tenta passar através de sua ironia mordente que
ndo se incomodava com a retaliacdo de Poueigh e que nada daquilo Ihe era relevante, pois ele ja
estava salvo daquela “estipida” sentenga e sua frase final demonstra que ele teria mais afazeres do
que se preocupar com isto. No entanto, a contracritica maior de Satie serd expressa na palestra de
1918 Eloge des Critiques. Ela foi escrita, em 4 de fevereiro de 1918, para ser realizada, no dia
seguinte, no Théatre du Vieux Colombier, na ocasido do primeiro concerto dos Les Nouveaux
Jeunes (futuro Les Six), quando o processo ainda se desenrolava e seus amigos tentavam negociar
sua fianca. Existem algumas versfes variadas dessa palestra, a que reproduziremos abaixo, é a
publicada pela revista Action n°8 de agosto de 1921 (Ve, 1981:77-80):



293

Elogio dos criticos

Ndo é o acaso que me fez escolher este assunto. E o reconhecimento, pois eu sou
reconhecido assim como sou reconhecivel.

Ano passado, eu fiz varias conferéncias sobre “A Inteligéncia e a Musicalidade nos
Animais”.

Hoje, eu lhes falarei da “Inteligéncia e a Musicalidade nos Criticos”. E quase o mesmo tema,
com modificagdes, € claro.

Amigos me disseram que este assunto era ingrato. Por que ingrato? Ele ndo tem nenhuma
ingratiddo; pelo contrario, eu ndo vejo desta forma: Portanto, eu farei, friamente, o elogio aos
criticos.

Né&o conhecemos os criticos o suficiente; ignoramos o que eles fizeram, aquilo que eles sdo
capazes de fazer. Em uma palavra, eles sdo ainda mais subestimados que os animais, se bem
que, como eles, eles possuem sua utilidade. Sim.

Eles ndo sdo apenas os criadores da Arte critica, estes mestres de todas as Artes, eles sdo 0s
primeiros pensadores do mundo, os livres pensadores mundanos, pode-se dizer.

De resto, é um critico que posa para 0 “Pensador” de Rodin. Eu aprendi esse fato com um
critico, faz quinze dias, trés semanas ao menos. Isto me da prazer, muito prazer. Rodin tinha
uma fraqueza por criticos, uma grande fraqueza...

Seus conselhos Ihe eram caros, muito caros, demasiado caros, acima do prego.

Ha trés tipos de criticos: aqueles que tém importancia; aqueles que a tém de menos; aqueles
que ndo a tém de forma alguma. Os Ultimos dois tipos ndo existem: todos os criticos tém
importancia.

[ ]

Fisicamente o critico é de aspecto grave, é um tipo dentro do género do contrabaixo. Ele é
em si mesmo um centro, um centro de gravidade. Se ele ri, ele ri apenas com um olho, seja com
0 bom, seja com o ruim. Sempre muito amavel com as Damas, ele mantém os Senhores a
distancia, tranquilamente. Em uma palavra, ele é bastante intimidante, mas muito agradavel de
ver. E um homem sério, sério como um Buda, um boudin negro®, evidentemente. A
mediocridade, a incapacidade, ndo se encontra nos criticos. Um critico medlocre ou incapaz sera
0 motivo de risada de seus colegas; seria impossivel a ele exercer sua profissdo, seu sacerdocio,
digo eu, pois lhe sera necessario deixar mesmo o seu pais natal; e todas as portas lhe seriam
fechadas; sua vida ndo seria mais do que um longo suplicio, de terrivel monotonia.

O artista ndo é mais do que um sonhador, em suma; o critico, ele, tem a consciéncia do real,
e de si mesmo, também. Um artista pode ser imitado; o critico € inimitavel e impagéavel. Como
poderiamos imitar um critico? Eu me pergunto. De resto, 0 interesse é estreito, muito estreito.
Nos temos o original, ele nos basta. Aquele que diz que a critica era facil ndo disse nada de
notavel. E mesmo vergonhoso de ter dito isto: devemos o perseguir, durante ao menos um
quilémetro ou dois.

O homem quem escreveu tal coisa, talvez, se arrependera sobre isto? E possivel, é o que se
espera, com certeza.

[ ]

O cérebro de um critico é uma loja, uma grande loja.

Encontra-se de tudo: ortopedia, ciéncias, roupa de cama, artes, coberturas de viagem, grande
escolha de mobilias, artigos de papelaria franceses e estrangeiros, artigos para fumantes, luvaria,
guarda-chuvas, trico, chapéus, esportes, bengalas, 6tica, perfumaria etc. O critico sabe tudo, vé
tudo, diz tudo, escuta tudo, toca a tudo, mexe tudo, come de tudo, confunde tudo, e ndo pense
menos disso. Que homem!! Que se espalhe a palavra!!! Todos nossos artigos sdo garantidos!!!
Durante os calores, a mercadoria esta no interior!!! No interior do critico!! Vejam!! Tome
nota, mas ndo toque!!! E dnico. Increditavel.

O critico é também um vigia, uma boia, pode-se adicionar. Ele sinaliza os recifes que fazem
fronteira aos lados do Espirito Humano. Perto destes lados, destes falsos lados, a velha critica,
soberba de clarividéncia de longe, ele tem um pouco do ar de um posto de fronteira, mas um
posto simpatico, inteligente.

19 Uma espécie de embutido francés, similar ao salsichio, feito de sangue e gordura de porco.
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Como eles alcancaram essa altiva situacao, essa situacdo de boia, de posto de fronteira?

Pelo seu mérito, seu mérito agricola e pessoal. Eu digo “Agricola”, porque ele cultiva o amor
do Justo e do Belo. N6s chegamos a um ponto delicado. Os criticos sdo recrutados por escolha,
como os produtos ditos de escolha, extra-superiores, de primeira qualidade.

E o Diretor de um jornal, de uma revista ou de todo e qualquer periddico, que acha o critico
necessario para a boa composicdo de sua redacdo. Nenhuma recomendacdo pode fazer
diferenca.

Ele o descobre de imediato por um severo exame de consciéncia. Este exame é muito longo e
muito penoso, tanto para o critico como para o Diretor. Um interroga; o outro desconfia. E uma
luta angustiante, plena de imprevistos. Todos 0s truques sdo empregados de uma parte e da
outra. Enfim, o Diretor é vencido. E ao que se chega ordinariamente se o critico é de boa raca, e
se seu treinamento foi cuidadosamente planejado. O Diretor é absorto, reabsorto pelo critico.

E raro que o Diretor o escape.

O verdadeiro senso critico ndo consiste em criticar a Si mesmo, mas em criticar os outros: e a
viga que se tem dentro do olho, em nada impede de ver a palha que esta no olho de seu vizinho:
neste caso, a viga torna-se um telescopio, muito longo®, que amplia a palha de uma maneira
desmesurada.

[ ]

Né&o saberiamos mais admirar a coragem do primeiro critico que se apresentou ao mundo. As
pessoas grosseiras da Velha Noite dos Tempos devem té-lo recebido a pontapés, sem se darem
conta que ele era um precursor digno de veneracdo. A sua maneira, ele foi um heroi.

Os segundo, terceiro, quarto e quinto criticos, certamente, ndo foram melhor recebidos,...
mas ajudaram a criar um precedente: a Arte critica deu a luz a si mesma. Este foi seu primeiro
dia do ano. Um bom tempo depois, estes Benfeitores da Humanidade sabiam melhor se
organizar: eles fundaram os Sindicatos da critica em todas as grandes capitais. Assim, 0s
criticos se tornaram personagens consideraveis, 0o que prova que a virtude é sempre
recompensada. De uma vez, os artistas foram cabresteados®, submetidos como gatos-do-mato.
E justo que os Artistas sejam guiados pelos criticos. Eu nunca compreendi a suscetibilidade dos
Artistas diante dos avisos dos criticos. Eu acredito que ha orgulho, um orgulho mal colocado,
que desagrada. Os artistas ganhariam mais venerando os criticos; a escuta-los respeitosamente; a
ama-los mesmo; a convida-los a mesa da familia, entre o tio e 0 avl. Que eles sigam meu
exemplo, meu bom exemplo: eu fico deslumbrado pela presenga de um critico, seu brilho é
tanto que eu pisco os olhos durante mais de uma hora; eu beijo o rastro de seus chinelos: eu
bebo suas palavras em uma grande taga, por educacdo. Eu estudei muito os costumes dos
animais. Infelizmente! Eles ndo possuem o critico. Esta Arte lhes é estranha; pelo menos, eu
ndo conhe¢o nenhuma obra deste género nos arquivos dos meus animais. Talvez meus amigos
criticos conhecam um, ou varios. Que eles sejam bastante gentis em dizer, o mais breve possivel
seria melhor. Sim, os animais ndo possuem criticos. O lobo ndo critica a ovelha: ele a come; nao
que ele despreze a arte da ovelha, mas porque ele admira a carne, € mesmo 0s 0ssos do animal
de 14 tdo bons, tdo bom ensopado.

Precisamos ter uma disciplina de ferro, ou de outro metal. Sozinhos, os criticos podem a
impor, a fazer observar, de longe. Eles ndo pedem mais do gque nos inculcar os excelentes
principios da obediéncia. Aquele que desobedece é digno de pena, ndo obedecer é bem triste.
Mas ndo se deve obedecer as suas paixdes ruins, mesmo se eles nos derem a ordem eles
mesmos. Mas como se reconhece as paix@es ruins, ruins como a sarna? Sim, como? Pelo prazer
gue se tem em se abandonar a elas, em se entregar a elas e pelos desagrado delas aos criticos.

Eles ndo possuem paixdes ruins. Como haveriam de ter, essas boas pessoas? Eles ndo
possuem paixdo alguma, nenhuma. Sempre calmos, eles ndo pensam em nada além de seu

20 Existe um jogo de palavras intraduzivel aqui: a palavra telescopio em francés é escrita como longue-vue, longa-vista,
assim, a enfatizacdo do “muito longo” se conecta com o substantivo.

2! Bridés é o ato de se colocar o briddo/cabresto na boca de um cavalo, ferramenta que serve para que o cavaleiro possa
comandar os movimentos do cavalo. Outra alternativa seria a utilizagdo do termo “arriados”, no entanto, apesar de mais
comum, ela possui uma designagdo mais ampla, referindo-se ao conjunto de equipamentos utilizados para a roupagem
do cavalo.
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dever, corrigir os defeitos do pobre mundo e lhes fazer uma renda adequada para se comprar
tabaco, simplesmente.

E esta sua tarefa. A tarefa incumbida a estes homens de bons conselhos; porque eles os tém
em mil por um, conselhos, conselhos regionais.

[}

Agradecemo-lhes todos os sacrificios que eles fazem diariamente para 0 nosso bem, somente
para 0 nosso bem; pecamos a Providéncia que os proteja contra as doencgas de toda sorte; para
afasta-los dos aborrecimentos de todo género; lhes conceder um grande nimero de criangas de
toda espécie, que continuam a sua. Estes desejos ndo podem lhes fazer nem bem nem mal. Em
todo caso, isto Ihes caird como uma luva® ... ... ... para que eles escrevam.

De inicio, ja podemos perceber a conexdo que Satie realiza com o tema dos Criticos e 0
tema de sua palestra anterior: A Inteligéncia e Musicalidade nos Animais. A ironia € a estrutura
maior do texto, o qual Satie faz como “agradecimento” pelo reconhecimento que os criticos lhe
deram. Assim, longe de ser um elogio, ao dizer que as duas palestras sdo praticamente 0 mesmo
tema, mas com pequenas modificagdes, Satie chama os criticos de animais. Ao exarcebar os criticos
em elogios, os grandes livres pensadores de alta importéancia, Satie apenas denuncia o ego carregado
dos mesmos senhores. Em seguida, Satie realiza seus comuns insultos a aparéncia fisica dos
criticos, sendo a obesidade e o olho ruim, o qual € também uma forma de dizer que eles ndo séo
bons em julgar, os mais comuns, porém o compositor acrescenta um repudio a sexualidade, a
aproximacao interessada as mulheres e os chama de Budas negros, utilizando o boudin negro como
referéncia. Esse insulto pode ter sido utilizado, tanto pelo formato falico do boudin associado a
sexualidade, ou em virtude do fato de que, no inicio do século XX, os negros eram considerados
codmicos por natureza, como menciona Bergson no Capitulo I, parte V, em O Riso, ou a prépria
existéncia dos zoologicos humanos que expunham grupos étnicos diferentes, capturados nas
colonizacBes, como aberragdes inferiores e, portanto, em uma cultura humoristica da superioridade,
comicas. Ainda no mesmo ponto, Satie argumenta sobre a inimitabilidade do critico, a qual, em
suma, reflete o embate do inicio da atividade dos proprios compositores enquanto criticos. A partir
do momento que artistas, como Debussy, Ravel, Satie?®, comecam a questionar musicélogos e
criticos, através de cartas abertas, artigos em revista, notas de programa e a também produzir

conhecimento musicologico, os criticos, 0s quais construiam a historia da masica, em sua prépria

22 Satie utiliza a expressdo cela leur fera une belle jambe, a qual possui um sentido literal e outro irénico. Se por um
lado o compositor implica que sua conferéncia serd um material rico para possiveis respostas de criticos, por outro, a
expressdo também pode ser usada de forma irdnica para significar que algo ndo nos tem utilidade (e.g., Ganhei uma
refeicdo gratuita em um restaurante de Tokyo, que grande prémio eu recebi! (Ca me fait une belle jambe!). E provavel
que Satie tenha aplicado a ambiguidade propositalmente na frase, uma vez que o seu sentido literal é mais aplicavel e
I6gico, porém também se soma a ideia irbnica. O texto realmente é um potencial material de resposta por parte dos
criticos, porém, essa resposta independe naturalmente de seus escritos e as mesmas sao indteis pois ndo causam efeito
sobre si. A propria existéncia da obra de Satie ja era o bastante para que as criticas fossem feitas e o proprio interesse
dos criticos em escrever sobre o compositor era frequentemente baixo.

% 0O envolvimento de compositores na atividade musicoldgica e critica vinha se intensificando desde Schumann,
Wagner, Liszt entre outros compositores que, aos poucos, sentiam a necessidade de criar um discurso qualificado e
especializado sobre a arte musical.
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defesa, estabeleciam uma superioridade aos compositores vistos como pedes, técnicos, enquanto
eles se encarregavam de pensar sobre a arte de fato. Quando, na verdade, Satie aponta ironicamente
0 contrério, que a critica era uma atividade facil e realizada, com frequéncia, por homens sem
grandes competéncias artisticas. No terceiro ponto, Satie compara a mente de um critico a uma loja
que possui tudo, o que é uma forma de ironizar o fato de que alguns criticos vendiam a pessoas
interessadas a publicacdo de criticas boas ou ruins sobre determinadas obras e a polivaléncia de
atuacdo dos mesmos, emitindo julgamentos acerca de artes visuais, teatro, danca, muasica, poesia,
quase sempre sem terem as qualificagdes necessarias para tal. Ao comparar os criticos a “postos de
fronteira”, Satie menciona a necessidade de aprovacdo dos mesmos que os artistas deveriam ter para
transpor as barreiras do reconhecimento, apoiados nas boas criticas, nas “boias”, um artista nunca
correria o risco de afundar no esquecimento ou na miséria. Satie entdo aponta a esséncia do senso

critico, criticar os outros, e realiza uma metéfora biblica para representa-la, Mt. 7:1-5, :

1. Ndo julguem, para que vocés ndo sejam julgados. 2. Pois da mesma forma que
julgarem, vocés serdo julgados; e a medida que usarem, também sera usada para
medir vocés. 3. Por que vocé repara no cisco que esta no olho do seu irmao, e nao
se da conta da viga que esta em seu préprio olho? 4. Como vocé pode dizer ao seu
irmdo: “Deixe-me tirar o cisco do seu olho”, quando ha uma viga no seu? 5.
Hipdcrita, tire primeiro a viga do seu olho, e entdo vocé vera claramente para tirar
o cisco do olho do seu irméo (BIBLIA, 2017:1).

Por questdes de traducgdo, aquilo que normalmente é traduzido como cisco ou argueiro,
aparece como palha no texto de Satie. Porém, longe de tomarem a atitude aconselhada por Jesus no
sermdo da montanha, os criticos ampliavam mais ainda seus preconceitos apontando supostas
incapacidades técnicas em determinados artistas quando 0os mesmos nao possuiam tais capacidades
em si mesmos. No quarto ponto, Satie ironiza a inutilidade da presenca dos criticos e como 0s
mesmo inventaram sua importancia, arquitetaram sua profissdo e introduziram na cultura sua
funcdo e virtual necessidade. Como consequéncia disto, Satie atribui aos artistas, que se viram
impotentes e sem saida, uma obrigacdo de agradar e “venerar” tais criticos em uma espécie de
mendigacdo servil da aprovacdo. Os criticos, por outro lado, aplicavam a disciplina aos artistas, 0s
quais deveriam ser obedientes, caso nao quisessem ser dignos de pena. Isto significava ceder as
“boas paixdes” aplicadas pelos criticos e o abandono de estéticas “ruins”. Ainda, ao dizer que, entre
0s animais, ndo ha criticos, Satie pontua a inexisténcia desta autoridade entre os musicos amadores,
para ele, os verdadeiros artistas. Por fim, como apontamos na nota de rodapé 22 deste capitulo, o
quinto ponto é realizado através de uma ambiguidade final e o andncio da infeliz inefetividade de
sua contracritica, a qual se deve ao fato de Satie nunca ter sido levado a sério e passasse como um

palhaco que n&o merecia a devida atencao.



297

A partir desse momento, as criticas de Satie comecaram a ser langadas no escuro. Suas
obras humoristicas cessariam apds a Sonatine Bureaucratique de 1917 e ele trabalharia em projetos
sem grandes repercussdes publicas. Socrate, apesar de ser um marco do neoclassicismo e carregar a
ideia de Satie da utilizacdo dos meios antigos com uma roupagem moderna?*, foi mal interpretada
como muasica humoristica. Satie compds noturnos, uma suite para o Music Hall, La Belle
Excentrique dancada por Caryathis (Elisabeth Toulemont) entre outras pequenas pecas. As
fracassadas experiéncias com a musique d’ameublement™. Seu ballet de 1924, pelo Ballet Russes,
Mercure, produzido novamente ao lado de Picasso e Massine, uma tentativa de recriar o succes de

scandale de Parade, foi um fracasso publico®. Satie, que havia passado alguns anos & sombra dos

% No manuscrito: “Ao escrever esta obra... Eu nio desejei adicionar algo a beleza dos Didlogos de Platdo: isto é
simplesmente um ato de piedade, o devaneio de um artista... uma simples homenagem... Esteticamente, esta obra é
dedicada a clareza; simplicidade a acompanha, a direciona... E tudo... Eu no desejei nada além disso” (SATIE,
2014:214). Em uma carta de 3 de abril de 1918 a Henry Pruniéres: “Eu trabalho em um “Socrate” para a Princesse de
Polignac. Meu colaborador é......... Platdo. Esta obra avanca. Bathori cantou um pedaco para a Princesa. A obra ndo é
russa, que fique claro; também n#o é persa nem mesmo asiatica. E um retorno em diregio a simplicidade classica com
uma sensibilidade moderna. Eu devo este retorno — aos bons exemplos — a meus amigos “cubistas”. Que eles sejam
abengoados!” (Vc, 2000:325).

% Como relata Darius Milhaud, em 1967, o primeiro concerto de musique d’ameublement foi realizado na Galerie
Barbazanges em 8 de margo de 1920, apesar das obje¢des e desaprovacoes de Auric e Poulenc: “A fim de que a musica
parecesse vir de todos os lados de uma vez, nds colocamos os clarinetes em trés partes diferentes do teatro, o pianista
em uma quarta e o trombone em uma “caixa” no primeiro andar. Uma nota de programa avisou a audiéncia que ela ndo
deveria prestar mais atencdo aos ritornellos que seriam tocados durante os intervalos do que nos candelabros, nas
cadeiras ou nos balcdes. Contrariando nossas expectativas, no entanto, assim que a masica comegou, o publico voltou
correndo aos seus lugares. Satie comecar a gritar: “Continuem falando! Andem por ai! Ndo escutem!” ndo ajudou
muito, eles escutaram sem falar. Todo o efeito foi estragado... Satie ndo havia contado com o charme de sua prépria
musica. Este foi nosso primeiro e Unico experimento com este tipo de musica. Ndo obstante, Satie escreveu outro
‘ritournelle d’ameublement’ para a Sra. Eugene Meyer quando ela o pediu, através de mim, para da-la um autdgrafo
[em 1923]. Mas para essa Musique pour un cabinet préfectoral ter completo sentido, ela deveria ser gravada e
reproduzida continuamente, desta forma, se tornando parte da mobilia de sua bela livraria no Crescent Place, adornando
ao ouvido da mesma maneira que a natureza morta de Manet adornava para o olho. De qualquer maneira, o futuro
provaria que Satie estava certo: hoje em dia, criangas e donas de casa enchem suas casas de musica desatenta, lendo e
trabalhando ao som sem fios. E em todos lugares publicos, grandes lojas e restaurantes, os clientes sdo encharcados em
uma inesgotavel inundagdo de musica. Ndo ¢é isto ‘musique d’ameublement’, ouvida, mas ndo escutada?” (OSr,
1995:154).

% Ppjcabia relata que na ocasido, os pintores surrealistas, 0s quais Picabia se refere como pseudo-dadaistas, Louis
Aragon e André Breton compareceram ao teatro e gritaram com frequéncia durante a peca: “Abaixo Satie! vida longa a
Picasso!”. As motivagdes eram politicas e com o intuito de chamar a atengdo, uma vez que Picasso ja era famoso e
pelos mesmos senhores terem dito anteriormente a Picabia que ndo entendiam nada sobre musica. Para Picabia, a
posicdo destes senhores era 0 mesmo que gritar “Abaixo a Franca! Vida longa & Alemanha”. Este acontecimento ir4
impulsionar a parceria de Picabia e Satie na criacdo do movimento instantaneista, j& que Breton e Aragon criticavam a
musica de Satie pelo simples fato de Satie possuir 59 anos a época, logo, consequentemente, sua musica seria do
passado. Picabia, por outro lado, acreditava que Satie era 0 mais jovem e mais interessante dos musicos de sua época e
admirava suas atitudes como o uso do humor, sua falta de arrivismo e a audacia de escrever a musica que queria, nao se
importando em agradar ou desagradar a direita ou a esquerda nem se proibindo ou proibindo os outros de realizar algo,
nas palavras de Picabia em 1924: “Erik Satie ¢ talvez o tnico que ainda ¢ jovem; jovem com modéstia, jovem com todo
0 vigor que a palavra denota; juventude e frescor sdo tdo raros esses dias, quando todos sdo maduros, tdo maduros que
eles vo apodrecer! Erik Satie escreve musica Francesa, a qual deveria agradar os chauvinistas. Mas nao! Eles preferem
a Americana, Russa ou Espanhola, ou ao menos uma que derive dessas areas! Erik Satie possui muita finesse, ele é
muito simples, também seu “eu ndo doou um estalo de importancia” a respeito do “Oficialismo” para agrada-los; nos
veremos cedo ou tarde, mas eu estou bem certo de que nédo estou errado em dizer que Erik Satie € um dos maiores
compositores de nossa época” (OSr, 1995:194-195). Madeline Milhaud também relatou o ocorrido dizendo que os
jovens surrealistas faziam de tudo um escandalo e, provavelmente, atacaram Satie devido as suas conexdes com
Cocteau, segundo ela, que estava com Satie no camarote da estreia, 0 compositor foi embora do teatro antes do final da
peca alegando que ndo queria perder o trem para Arcueil (OSr, 1995:191).



298

Les Six, se desvencilhava do cargo de mentor do grupo devido a brigas com Auric, Cocteau e
Poulenc, ja mencionadas em 1.1., e se dedicava a grupos de amizade cada vez mais reclusos. E
nesse momento que, tido como um dos mais emblematicos compositores experimentalistas da
Franca e como simbolo de polémica artistica, surgiu a oportunidade de trabalhar com os dissidentes
do movimento dadaista na criacdo do ballet instantaneista organizado por Picabia, Borlin,
Duchamp, Man Ray, René Clair e, ele mesmo, Satie. Antes de abordarmos o caso Relache, é
importante observarmos algumas das criticas que fizeram frente aos trabalhos de Satie ao lado de
Eloge des Critiques. Observemos um trecho de Pénibles Exemples, uma defesa ao mundo popular,
do cabaret, dos caf-conc, a bebida entre outros aspectos frequentemente criticados em sua musica e
pessoa. O artigo foi publicado na revista Catalogue n°5, em outubro de 1922. Abaixo podemos ver
alguns trechos do texto (Ve, 1981:57-58):

Exemplos Dolorosos

O cabaret, de onde a ma reputacao € inigualavel, desempenhou — e ainda desempenha — um
papel bastante importante na vida Literaria e Artistica. Infelizmente, n6s vemos, nos dias atuais,
varios intelectuais que ndo temem serem vistos ao café — pelo menos — e de se instalar bem a
vista (ao terraco, mesmo), esquecendo assim, toda a cautela que um homem correto deve a si
mesmo — e que deve um pouco aos outros. Ndo é uma ofensa feita & Moral, essas tristes
exibicOes aperitivas? Esses bacanais publicos? Esses horrores desmoderados?

[ ]

Evidentemente, ocorre-me de ir & Brasserie; todavia, eu me escondo — ndo por uma culpavel
hipocrisia, mas aconselhado por uma prudente reserva — e, sobretudo, para que ndo me vejam.
Eu teria vergonha de ser visto! Pois, como me disse Alphone Allais: — ““isto poderia lhe fazer
perder um casamento”.

Nagquele tempo, eu pude estar um pouco ao “Chat Noir” — assim, como Maurice Donnay e
outros; ¢ eu freqiientei bastante “/’Auberge du Clou” —, mas como esconderijo, é claro, e eu ia la
apenas entre minhas refei¢Bes — refeicds que eu fazia em uma outra taverna, bem préxima.

Em suma, eu ndo sou um homem do Cafeé: eu prefiro a Brasserie. Sim [...]

Eu ndo acredito que ir ao café, ou a qualquer lugar deste género, seja ruim em si; eu fui e
trabalhei muito por la: e eu creio que os ilustres personagens que la4 foram antes de mim ndo
perderam seu tempo. La se fez uma troca de ideias que é sempre proficua — com a condi¢édo de
ndo se fazer notar.

Contudo, para fazer uma mostra de moral e para me dar um ar respeitavel, eu digo: Jovens,
ndo vao ao café: escutem a voz grave de um homem que la muito foi, em sua opinido — mas que
nao se arrepende, 0 monstro!

Satie s6 adquiriu vantagens em sua vida no cabaret e a profusdo artistica que viveu. E
dificil, portanto, imaginar que um moralismo pudesse condenar uma pratica que ele teve durante
quase toda sua vida. Sua ironia é direcionada a separacdo da imagem social e da imagem real entre
as pessoas. Muitos daqueles que criticavam Satie por se utilizar dos meios populares em ambientes
da alta cultura, também eram frequentadores dos meios populares como vimos na critica de Jean

d’Udine. Ao representar os meios populares em mdusica de concerto e frequentar tais locais, Satie,
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por consequéncia era visto como o produtor de uma musica imoral e digna de vergonha, um
monstro.

Satie ainda publicou alguns textos em relagcdo aos criticos, mas, em geral, atacando
pessoalmente a imagem de Louis Laloy e Emille Vuillermoz, sem muitas consequéncias. Satie 0s
coloca nos pontos mais baixos da arte e se questiona onde estdo as grandes obras desses senhores.
Em seus raisonnements d’un tétu € nos cahiers d’'un mammifére, ele coloca inumeros aforismos
acerca de tais criticos e das geracGes de criticos, 0s quais provavelmente eram rascunhos ou
excertos rejeitados de seus textos publicados, como: “De quem ¢é Pelléas?... De Louis Laloy...
Vejam!... Ignorar isto é quase um crime.... Sr. Pierre Lalo é uma das obras de Edouard Lalo... Sr.
Louis Laloy ¢ uma obra a parte, género “chinés”... Sr. Marnold, ele ¢ o filho dessas obras (Ve,
1981:168). Satie critica a origem e reproducdo dos meios criticos. A critica a Laloy, que era
poliglota, se da ao fato de que 0 mesmo pesquisava musica chinesa e traduzia varios livros nao s6
do chinés como de varias outras linguas. Abaixo podemos ver alguns desses aforismos de Satie (Ve,
1981:168-172).

1. N&o esquecam que um “verdadeiro” musico € um Senhor que deve pensar como os Srs. Laloy,
Marnold e Lalo, pois somente eles sdo verdadeiros musicos.

2. O Critico dito “musical” é uma secregdo putrida da Arte, aquela a qual ele pretende pertencer...
Eu creio que aquele dito “literario” ¢ “farinha do mesmo saco”.... O dito “pictural” deve,
necessariamente, ser do mesmo género que estes Senhores precedentes — parece-me
humildemente... Que vocé acha, caro Amigo?

3. O direito de critica é bastante justo em si... Nada a dizer sobre... Nds nos recusamos a obedecer
o direito a Injustica... a Estupidez... ... Os animais, que sdo os malignos, fazem o mesmo. Nés
0s imitamos.

4. Somente 0s wagnerianos amam a arte — a Arte wagneriana e seus derivados — “¢ justo”, diz o
outro.

5. A Opera e o Louvre possuem um frigorifico e um ossuério.

6. Alguns artistas desejam ser enterrados vivos.

7. “Foi me tornando miope que eu me tornei Chinés”, nos disse o Sr. Laloy?’

2T 0 édio entre Satie e Laloy era mituo e ia além das criticas. Por um bom tempo, Laloy, que também era amigo de
Debussy, acreditou que Satie havia sido bastante cruel com Debussy, quando soube que Debussy, ndo acreditava que o
mesmo poderia estar tendo sucesso e concertos inteiros com suas musicas. Laloy relata ter visto Debussy com uma carta
de Satie em méaos e murmurar ‘Perdoe-me”. Laloy admite ter confundido as coisas, a carta que Debussy tinha em maos
era justamente o pedido de desculpas realizado por Satie e ndo “insultos”, porém o mesmo s6 descobriu os fatos apos a
morte de Satie, quando seus amigos lhe contaram o quanto o préprio Satie havia sofrido durante todo o curso da briga
entre os dois compositores (OSr, 1995:98-99).
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Nessas pequenas frases, Satie aponta os criticos como um grande mal da arte, ele critica as
eleicdes de grandes obras, estilos grandiosos e a manutengéo e reproducdo dessas eleicdes nos
grandes estabelecimentos musicais pelo canone e o julgamento arbitrdrio e “miope” que estd por
trés dessas escolhas, ele também enaltece os amadores que resolvem fazer objecéo a esse sistema e
critica os artistas que se sujeitam as regras para obter uma gloria ainda em vida. Em seguida,
devemos observar o ultimo grande espetaculo de Satie, o qual também foi a causa de seu “suicidio
artistico”, uma vez que o mesmo foi rejeitado mesmo por parte de seus defensores apds este
episodio.

O ballet Relache foi idealizado por Picabia, ap6s o mesmo ter se desvinculado do
dadaismo em 1921 e se afastado do surrealismo acusando André Breton de ser um arrivista. Como
era de praxe na época, sua nova postura foi lancada através de um manifesto: o instantaneismo, o
qual buscava uma arte livre, momentéanea e atemporal, i.e., ignorando as no¢des de arte do passado
e arte do futuro e afirmando que seu “movimento” artistico era, na verdade, um perpétuo
movimento. Em pratica, o instantaneismo ndo se diferenciava muito das acrobacias dadaistas. O
ballet foi anunciado nas duas ultimas edi¢Ges da revista dadaista 391 organizada por Picabia. O
titulo do ballet, Reléche, significa literalmente, relaxar, afrouxar, mas no jargéo teatral, simbolizava
que a apresentacdo de uma peca havia sido cancelada ou suspensa momentaneamente, 0 aviso
frequentemente era colocado a porta dos teatros para que o publico fosse notificado do adiamento.
Porém, ironicamente, a primeira apresentacdo de Relache encontrou a porta o aviso Relache!, a
estreia havia sido cancelada devido a uma doenga do bailarino Borlin. Para o publico, tudo aquilo
foi visto como mais uma das piadas dadaistas de Picabia. Nos cartazes de anuncio, Picabia pedia
para que o0s senhores ex-dadaistas aparecessem e gritassem: “Abaixo Satie, Abaixo Picabia, Vida
longa a Imprensa Francesa!”, nos programas de concerto da estreia havia mensagens dizendo que
eram “preferiveis gritos a aplausos” ou “Se vocé ndo esta satisfeito, va para o inferno!” e ainda
“Buzinas estdo a venda na portaria”. O ballet se iniciou com uma cena em video de Satie e Picabia
conversando enquanto disparavam um canhdo ao publico, uma bela imagem metaforica de que o0s
dois estavam prestes a atacar diretamente a burguesia e a imprensa francesa. Os personagens eram
um bombeiro, uma mulher em um vestido de gala e oito homens de terno, os quais trocavam de
roupa no palco entre outros atos inesperados®. O ballet de dois atos carregou um Entr’acte —
Entreato cinematografico com musica de Satie. O filme é uma mistura de critica, humor e absurdo
em uma organizacdo paratatica de cenas em volta de um enredo instavel sobre a morte e cortejo

funerario de um atirador, interpretado por Borlin. O filme possui cenas de bonecas inflando e

%8 Existe uma recente reconstrucéo deste ballet. Apesar de ter restado apenas algumas fotografias sobre o que de fato
seria esse espetaculo, em 2014, ele foi reconstruido pelo Ballets de Lorraine com o auxilio dos coredgrafos Petter
Jacobsson e Thomas Caley. Essa versdo pode ser encontrada em: <https://youtu.be/sNmxvRt4Rg8>. Acesso em 26 de
maio de 2017.
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desinflando, uma analogia aos egos burgueses; alternando com imagens de luvas de boxe lutando
entre si; uma bailarina vista por baixo apenas para aparecer posteriormente como um homem
barbado; o jogo de xadrez entre Man Ray e Duchamp no teto do Théatre des Champs-Elysées e
Picabia jogando &gua em cima do tabuleiro; um barquinho de papel navegando sobre os telhados de
Paris em imagens sobrepostas; Jeff Borlin, o atirador, tentando acertar um ovo erguido por um jato
d’agua enquanto sua visdo fica embagada; Picabia, também com uma espingarda assassinando
Borlin de outro telhado; o funeral de Borlin guiado por um Camelo e uma carruagem com coroas de
pdo enquanto os membros do cortejo pulam e comem atrds da carruagem; a carruagem se
desvencilha do camelo e desce uma ladeira em uma velocidade cada vez mais alta, representada
tanto nas imagens como na mdsica; quando a carruagem finalmente para e o caixdo cai num
gramado, Borlin se levanta vestido de magico e faz com que todos desaparecam, inclusive a si
mesmo; a cena final é de uma pessoa, Picabia ou Borlin, sendo chutada em uma lona com a palavra
Fin e a reproducéo da cena em reverso, simbolizando que o filme havia acabado, mas o ballet ainda
teria seu segundo ato. Estas imagens foram justificadas ao programa: “Entr’acte ndo acredita em
muita coisa, no prazer da vida, talvez; ele acredita no prazer da invencéo, ele ndo respeita nada além
do desejo de cair na risada” (JOSEPH, 2008:5). Picabia esperava que os gritos de protesto fizessem
parte do espetaculo e, da mesma forma que Satie com a Musique d’ameublement, ele comegou a
gritar com o publico para que eles conversassem, gritassem, protestassem, mas o publico continuou
calado. Ao final do segundo ato, Picabia e Satie entraram no palco em um Citroen 5 cv., e ficaram
acenando para o publico. Ao contrario do que esperavam, o resultado foi um completo fracasso.
Com Relache, Satie se encarregou de afundar a carreira que ainda lhe restava e, sendo sua Ultima
obra e sua consequente morte no ano seguinte, deixar uma péssima imagem na imprensa francesa
apos sua morte. Mesmo 0s amigos proximos de Satie criticaram fortemente o ballet, como Auric e
Poulenc, e tentaram dissociar sua imagem de Satie como Roland-Manuel em seu artigo Adieu a
Satie. Satie ficaria cada vez mais solitario arranjando brigas com varios amigos ate o fim da vida,
com excecdo de alguns poucos amigos que restaram como Henri Sauguet e a familia Milhaud que
cuidou de todo seu tratamento.

Como resultado do espetaculo, realizado em 4 de dezembro de 1924 no Théatre des
Champs-Elysées, Roland-Manuel publicou na Revue Pleyel, em 15 de dezembro de 1924, seu artigo
Adieu a Satie criticando o espetaculo e, de certa forma, desvinculando-se publicamente de Satie, a

quem ele sempre havia apoiado. Abaixo podemos ver este artigo de Manuel:



Adeus a Satie

A primeira apresenta¢do do “ballet instantaneiste” dos Srs. Picabia e Satie marca uma data
importante, eu o digo sem ironia, nos anais da masica francesa. Uma tal obra, que toca o fundo
da miséria estética, carrega em si um incomparavel ensinamento. Uma heresia carregada ilustra
aqui seu declinio. Agradecemos a isto por proclamar sua propria faléncia, por se suicidar tdo
bem e por morrer sem beleza, a fim de desencorajar o0 martirio de seus ultimos prosélitos.

A vaga religido musical que nos teremos visto nascer e morrer ndo carregava um nome antes
de se tornar subserviente ao “instantaneisme” do Sr. Picabia. Seu dogma fundamental foi o
dogma da ndo resisténcia e mal transportado ao plano estético. Seu projeto mais claro, a busca
da originalidade, com a colaboracdo do acaso. Culto da liberdade, desprezo a todas as
elegancias do métier, mas ndo de uma certa rigidez escolastica; a busca, enfim, de uma
simplicidade absurda. Ao favor de um mal-entendido, este singular romantismo conhecia de
antemao o sucesso nos locais menos adequados para a apreciagéo.

Por volta de 1916, o pequeno nimero de musicos que conheciam Satie, e que 0 amavam
sinceramente, ndo imaginaria reconhecer nele um profeta nem um grande sacerdote de uma
nova religido. Primeiro, eles o honravam como um surpreendente precursor e, além disso,
apreciavam sua fantasia zombeteira das Descriptions Automatiques, das Croquis et Agaceries e
de seus adoraveis idilios: Jeux et Divertissements, nos quais 0 bom mestre de Arcueil colocou,
sem davida, o melhor de si. Mas os pintores observaram. Cansado das suavidades do
impressionismo, curioso por uma disciplina, de uma arte mais rude e nua, naturalmente
incapazes de descobrir as faltas de habilidade da musica de Satie e a insuficiéncia de sua
técnica, eles acreditaram voluntariamente que foi apenas sorte. Quando Parade lhes foi
apresentado pelos ballets russes, eles viram em Satie o Picasso da musica e ndo sabiam o que
dizer. Eu nunca esquecerei um encontro que eu tive nessa época justamente com um pintor
famoso entre os cubistas. Como eu lhe apontei em sua frente o expediente modesto da partitura
de Parade: “Diga-me, vocé ndo acha uma musica como essa varre utilmente o piscar
impressionista de Pétrouchka?”. Ele ndo estava brincando. Ele elevou de boa fé a sinfonia
pretensiosa, ingénua e barulhenta de Satie ao nivel das prestigiosas construcfes de Picasso e ele
mandou estupidamente o0 musico da Sagracdo juntar-se as velhas luas. Ao seu exemplo,
centenas de novos pintores sairam dos quartéis cubistas para se fraternizar com Satie, musico
“classico”, vencedor da hidra impressionista, vencedor de Debussy, de Ravel e de Stravinsky.

Ap0s os pintores, 0s musicos. Esses Gltimos testemunharam um pouco menos de cegueira,
mas por vezes, muita inconsequéncia. Eles abusam dessa conjuncdo na qual Nietzsche mostrou
tdo bem a perigosa complacéncia. Eles exaltaram concorrentemente Satie e Stravinsky. Eles
elevaram ao mesmo patamar o0 mestre dos jogos sem rigor e o mestre do rigor obstinado.
Antagonismo perigoso: como € menos dificil imitar Satie que imitar Stravinsky, a balanca
pendeu sempre para o lado mais fraco. Stravinsky nos mostrou ele mesmo em Mavra, da
maneira mais imprevista. Mas o mal-entendido ndo poderia se eternizar e Relache o dissipa.
Escravo de seu triunfo, o redentor Satie, a sombra de um belo estandarte no qual Jean Cocteau
pinta ternamente uma rosa, deve ter se lembrado de outra rosa — e de outra cruz. Como a paixao
gotica e montmartrois teria podido se desvincular, tdo bem, do compositor das Gnossiennes, do
camarada de Alphonse Allais, do “parcier” da Igreja Metropolitana de Arte de Jesus Condutor?

No6s compreendemos perfeitamente que Satie ndo teria se sentido mais tranquilo na
companhia dos doutrindrios cubistas que ao seio do conselho administrativo da liga
antimoderna, entre Jean Cocteau, 0 amigo dos anjos, e Stravinsky, o mestre das maquinas. O
Dada deu assisténcia a Satie. Apenas o Dada podia fornecer os novos alimentos a seu
incoercivel apetite de bufoneria hipdcrita, a este espirito de farsa esotérica, no qual a cautela
normanda se mescla tdo curiosamente ao humor escocés.

Mas o musico de Relache é ao musico de Airs a faire fuir aquilo que o Sr. Picabia é a Jarry.
Com reserva ao entr’acte cinématographique, no qual a fantasia do Sr. René Clair foi perfeita,
pois ela é ordenada, Relache é a coisa mais tediosa e mais tolamente aflitiva do mundo, porque
ela solicita a horrivel colaboragdo do acaso. “Picabia escreveu assim como Eugene Marsan, a
mesma filosofia de Voltaire, ele acredita que o universo ¢ louco”. Ou Picabia se orgulha de ter
criado Relache um pouco como Deus criou a vida: “O mundo gira, e minha tigela e esse livro /
O que eu tenho em minha mao. Oh céu, tu entdo estas bébado?”.

Intoxicacdo sem verve, triste loucura. A musica de Relache é ainda mais pobre que todo o
resto. Infelizmente, elas sdo verdadeiras! As “Aires a faire fuir”, refroes elencados onde flutua o
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remorso do café-concert de 1890. Para melhor gritar: Viva a vida, Francis Picabia se circunda
de caix0es, de carros fanebres, de coroas funerérias que sdo comestiveis e das quais seus
comparsas se alimentam: simbolo horrivel. Mas ele ndo consegue tirar beneficio da antitese ao
exaltar a vida em contato com a morte. Ele se embaraca debilmente no aparelho flnebre e Satie,
que perdeu para sempre “a forma e a esséncia divina” de seus amores decompostos, junto a ele.

Adeus Relache, Adeus Satie. Poderia vocé caminhar ao abismo, com amor & falta de
ortografia e o culto do falso gosto, esse pretenso classicismo que ndo é nada além de uma falta
de graciosidade e este abominavel romantismo que ignora até a sinceridade. (ROLAND-
MANUEL, 2013b:306-308).

Com Relache, Satie torna-se uma espécie de exemplo do que ndo deve ser feito. Para
Manuel, Satie havia cometido seu suicidio artistico, o que, de fato, aconteceu. Independente da
qualidade musical de Relache, as descricdes de “miséria estética”, ou de “desinteressante”, de
Auric®®, ambos amigos pessoais de Satie, além daquela posicdo de seus usuais detratores fizeram
com que a Ultima imagem de lembranca do compositor no meio musical fosse a de completo
fracasso. Se Satie, aos poucos, convencia cada vez mais pessoas que ndo era um compositor amador
e possuia uma técnica musical, Relache viria a confirmar o contrario. O sucesso de Satie passaria a
ser encarado como sorte ou alavancamento insensato por pintores que nada entendiam de musica. O
compositor sera criticado pela sua associacdo as polémicas figuras dadaistas e pela sua sujeicdo a
rotulacdo de sua obra. Por certo, Satie nunca havia dado um rotulo geral as suas obras, apesar de ter
feito as obras fantasistas, trabalhado com impressionismo etc., a diretriz dele sempre foi criar um
novo mecanismo e ditame para cada nova obra, de acordo com 0 mesmo, uma maneira de
desencorajar possiveis imitadores. Nao obstante, pela primeira vez, ele aparecia como porta-voz, ao
lado de Picabia, de um movimento, o instantaneisme. Como consequéncia, a figura de Satie,
apreciada pela sua isencdo dos meios tradicionais e alheia a padronizacdo, € vista como uma
perfidia de si mesma e uma decepcao a seus admiradores. A simplicidade que Satie sempre buscou
também serd recarregada pelo estigma da insuficiéncia técnica. Manuel aponta que, dentro do
mundo artistico, devido a uma “incompreensdo” musical de artistas visuais, Satie era comparado a
Stravinsky, mas que Relache dissiparia este discurso de uma vez por todas. Grande parte das
criticas também estavam relacionadas ndo somente a qualidade musical da obra, mas pelo fato de
que nela, Satie e Picabia tocavam nas feridas mais sensiveis do canone, da tradicdo e do
personagem burgués. A preferéncia dos métodos tradicionais e o sentimento de insulto aos mesmos
nos ficam claras quando Manuel acusa-o de desprezar as “elegancias do métier” e quando o mesmo,

que admirava a fantasia de Satie, supde que o compositor havia ido longe demais se associando ao

2 Auric em 1979: “As dangas em Relache ndo sdo obras primas sob um ponto de vista musical (sobre isso, o ballet,
como um todo, ndo era grande coisa) [...] Eu fui sortudo o bastante ndo apenas em ver o ballet Relache, o qual eu ainda
acho desinteressante, mas uma revelacdo que agora pode ser vista como importante. Eu ndo me dei conta desta
importancia na primeira noite — e eu ndo tenho orgulho em admitir isso. O dltimo 6dio de meu velho maitre me
encontrou como resultado de um artigo desagradavel que eu publiquei de sobressalto. E, por sua vez, me tornei um
‘traidor’, um garoto amedrontado, um temivel canalha. Nossa amizade estava acabada para sempre e eu me arrependo
profundamente disto” (OSr, 1995:116-117).
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Dada transformando-a em uma incoercivel bufoneria hipdcrita, uma farsa esotérica e ainda
aplicando uma xenofobia a origem normanda e descendéncia escocesa de Satie — a qual,
esporadicamente, sempre aparece em discursos acerca de Satie®. O filme, no entanto, é salvo das
criticas de Manuel e também de Auric (OSr, 1995:116:117), fosse pela obra experimental e
revolucionaria de René Clair ou pela inovagdo da trilha sonora realizada quadro por quadro, numa
época em que o cinema ainda era mudo, que Entr’acte representa ou ainda pela aplicacdo dos
mecanismos de musique d’ameublement de uma forma concisa e pratica. Porém, o ballet é
reprovado por confiar na utilizacdo do acaso como elemento estrutural da obra. Numa época em que
0 experimentalismo ainda ndo havia se consolidado, a expectativa de que o publico silencioso
burgués realizasse intervencGes durante as obras era ndo s6 visto como presun¢dao, mas como um
insulto as normas classicas de comportamento nas salas de concerto e a prépria educacdo da plateia,
além de ser considerada uma expectativa falha e insuficiente como processo estético. Para Manuel,
a metafora do cortejo funebre em Entr’acte € mais do que representativa, Satie havia abandonado
sua esséncia e forma divina e enterrado sua carreira com o estandarte do falso gosto e do
amadorismo.

A resposta final de Satie ndo foi tdo impetuosa nem mesmo publicada, talvez 0 mesmo ja
se sentisse cansado ou atordoado por aquilo que considerava uma traicdo de todos os que ele
considerava amigos. Porém € possivel encontrar um pequeno texto no qual o mesmo expressou tal
insatisfacdo de carater proximo aos prefacios das obras humoristicas, o que torna dubio o fato de ser
uma resposta ou uma antecipacdo das criticas, uma vez que o texto ndo possui data, sendo estimado
que tenha sido escrito em dezembro de 1924 (SATIE, 2014:221):

A musica para “Relache”? Nela eu descrevo personagens que “vagabundeiam por ai”. Por
essa razao, eu usei temas populares.

Estes temas sio fortemente “evocativos”... Sim: muito “evocativos”. Poderia-se mesmo dizer
que sdo “especiais”.

Os “escrupulosos” e outros “moralistas” vado me reprovar por utilizar esses temas. Eu ndo
tenho necessidade de me preocupar com a opinido dessas pessoas...

... Reacionarios “cabegas-duras” irdo publicar suas fulmina¢des. Méh!... Eu tolero apenas um
juiz: o publico. Eles irdo reconhecer estes temas e ndo se chocardo de nenhuma maneira ao
ouvi-los... Eles ndo sio “humanos™?

... Eu ndo gostaria de fazer uma lagosta corar, nem um ovo.

Qualquer um que tenha medo dessas “evocacdes” deve manter distancia:...

Eu deveria estar envergonhado por incomodar as suaves e calmas aguas de sua serena
candura... Eu tenho uma natureza boa demais para desejar desagrada-los.

% Como vimos em 2.1., em Baudelaire, a pratica humoristica ligada & origem inglesa era bastante mal vista. Satie é
frequentemente apontado como descendente escocés, por parte de mde, e por fazer humor através de um “maligno
normando”. Ambas as origens s&o utilizadas de forma depreciativa.
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Satie prevé ou ja se opde as objecdes do uso de cangbes populares e ao reacionarismo dos
criticos em manter a ordem da tradi¢do e entende sua obra como um abalo as calmas aguas da arte.
Nesta ultima declaragdo de Satie, 0 que talvez seja mais emblematico é sua reafirmacdo contraria
aos criticos, a qual lhe acompanhou durante toda a vida. Seu Unico juiz era o publico. N&do houve
apenas criticas ruins. Picabia, Marcel Raval, e Darius Milhaud sairam em defesa de Satie, mas a
mesma ndo foi efetiva. Picabia publicou, em 27 de novembro de 1924, na revista Le siecle que Satie
tinha se divertido em escrever musica para idiotas que tinham o descaramento de dizer que ele ndo
sabia escrever musica e acreditava que ele estava apenas se divertindo a custa deles. “Eu acho a
musica de Relache perfeita. A parte acompanhando o filme é uma obra prima, eu ndo poderia pedir
por nada mais bem adequado a minha ideia (OSr, 1995:195). Ao fim do ano de 1924, os primeiro
sinais da doenca de Satie comeca a se manifestar e 0 mesmo ndo comparece a noite de ano novo na
casa de Rolf de Maré, diretor do ballet suédois de Relache, por estar “muito cansado e dolorido”.
Em 7 de fevereiro de 1925, ele envia sua ultima carta & Madame Monteux dizendo estar em um
estado de fraqueza e impossibilitado de deixar sua casa e que “Este catarro ¢ um horror!” (Ve,
2000:644-645). Em seus ultimos dias, Satie recebeu poucas visitas. Darius Milhaud relata que
Poulenc implorou poder visita-lo, mas que Satie se negava dizendo: “N&o, ndo, eu prefiro ndo vé-lo;
eles disseram adeus para mim e, agora que estou doente, eu prefiro acreditar em suas palavras.
Devemos ser fieis as nossas palavras até o fim” (OSr, 1995:213), o adeus sendo uma clara
referéncia ao titulo do artigo de Roland-Manuel que se espalhou. Robert Caby relata que o
compositor perguntou varias vezes se havia sido duro demais com Ravel, Florent Schmitt e
Debussy enquanto chorava®'; ele preocupava-se com o caché de Relache para receber; reclamava
constantemente de estar num hospital; sua ultimo compra foram 100 lencos iguais; Satie viria a
falecer, em 1 de Julho de 1925, pela pneumonia e cirrose, ap6s alguns meses no hospital®. Suas
Gltimas palavras seriam, de acordo com Henri Sauguet, “Ah! As vacas...”. Seu funeral foi bastante
simples e com poucas pessoas devido as inimeras inimizades do compositor e a distancia até
Arcueil, as unicas coroas de flores eram de Poulenc, Raymonde Linossier e dos moradores de
Arcueil (OSr, 1995:207-220).

Mesmo com a morte de Satie, o carater da discussao de sua obra ndo mudaria. Por um lado

teriamos os criticos apontando as mesmas criticas que pudemos ver sem nunca apontar provas

31 A amizade de Debussy e Ravel com Satie se dissolveu durante os anos da guerra e, ao longo deste trabalho
apontamos as causas disto: Em suma, Debussy por negar o apoio desejado por Satie em sua carreira e pelo
posicionamento antagdnico durante a Primeira Guerra Mundial; Ravel por manter o discurso de que Satie era
incompleto e por ter ficado alheio a Guerra, “em cima do muro” sem nunca se posicionar; Satie criticou publicamente
essa postura de Ravel dizendo, nos cahiers d’'un mammifére, em novembro de 1924, na revista Le mouvement accéléré,
que “durante toda a grande guerra, Ravel foi um observador das observacdes observadas por observagdo nos
observatorios de observadores de onde se observava a borda do chio... ... Ele prestou grandes servicos ao pais” (Ve,
1981:169); quanto a Florent Schmitt, na mesma publicagdo, Satie aconselha “Aos musicos: ... Matem-se antes de
orquestrarem tdo mal quanto Florent Schmitt... Que horror, meu Deus!... Que horror!....” (Ve, 1981:175).

%2 Gatie: “Quem bebe absinto, se mata aos goles” (Ve, 1981:157).
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analiticas das tais e, do outro, teremos alguns poucos compositores e defensores que mesclam seu
discurso critico ao métier de Satie com a exaltacdo do carater precursor de sua obra. J& no ano
seguinte, com a producdo de um festival em homenagem a Satie, que contaria com a estreia da peca
para teatro de fantoches Genevieve de Brabant, Jack-in-the-box e cing grimaces pour Songe d’un
nuit d’été pour orchestre, esta Ultima o projeto pré-Parade que Cocteau ndo completou — algumas
das varias pecas encontradas perdidas na casa de Satie por seus amigos ap0s a sua morte —, as
criticas voltaram a aparecer nesse formato emblematico. Agora, com a morte do personagem, cada
vez foi mais comum que a figura excéntrica de Satie desse margem para a criacao de histérias falsas
e invencdes mirabolantes de pecas ou fatos saidos da cabeca dos criticos. Louis Schneider, na
ocasido do festival, publica um exemplo desses no jornal Le Gaulois, de 6 de junho de 1926, na
secdo Les Gaulois au théatre — Les Premiéres. O critico inventa pecas chamadas Valses
megalithiques e coloca as Gymnopédies entre as pecas humoristicas enquanto descreve Satie como
um “pobre homem” e “humorista sem muita importancia”. Schneider ainda ironiza Satie como um
farsante que estaria rindo das pessoas Ihe homenageando em engano, pois até ele saberia que foi
tudo uma piada e que sua obra ndo era importante. Ele descreve Parade como uma farsa de atelié,
uma partitura inofensiva; Jack-in-the-box como uma obra de profunda banalidade. E, ainda, que a
bagagem do compositor seria tdo pequena que Milhaud teria se visto obrigado a adicionar obras de
Stravinsky ao programa. Por fim dizendo: “Felizmente, Pétrouchka chegou ao fim do espetaculo
para nos consolar do eclipse do deus Satie, que se escondeu mesmo de seus admiradores”
(SCHNEIDER, 1926:5). Por outro lado, Charles Koechlin sairia em defesa de Satie. Seu artigo a la
mémoire d’Erik Satie foi publicado em 16 de maio de 1926 no Journal des Débats. Koechlin afirma
que Satie ndo era ignorado, todos sabiam do mesmo, ele era desconsiderado e sua notoriedade era
fruto de uma lenda mentirosa, a de que ele era apenas um boémio, fumista que passava a vida
zombando dos outros. O compositor pergunta: “Oras, quem ¢ Satie? Um piadista ruim, uma espécie
de boémio preguicoso, ignorante de sua arte que funda sua reputacdo de musica na busca do
escandalo? Que equivoco!” (KOECHLIN, 1926:3). Koechlin menciona que em um dos inumeros
artigos da morte de Satie, um jornalista descreveu as Gymnopédies como pecas humoristicas, assim
como Schneider. Koechlin o descreve como um franco-atirador livre que ndo precisava de muita
coisa para desconcertar e criar acordes anarquicos para ouvidos indignados: “ele ¢ a nossa
dificuldade de compreender” (KOECHLIN, 1926:3). Para entendé-lo, seria preciso esquecer as
nocOes estéticas wagnerianas e franckistas. Para Koechlin, assim como Mondrian, Satie reduziu a

arte musical ao seu essencial, esta era sua simplicidade:

Pouco importa a escola e 0os meios. Genevieve de Brabant ndo devera
suscitar os mesquinhos epigonos, mas, antes, estabelecer toda a liberdade do
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mdsico, o direito de ser a si mesmo; de escrever os acordes e as melodias
que preferir, para cada momento da vida e para cada sujeito. Este direito,
sagrado, Erik Satie ndo cessou de lhe reclamar o exercicio e sempre o
atingiu na masica. Eu ndo o oprimirei mais do que se pode suportar, eu ndo
direi: “Que génio!” (ainda que, a sua maneira, ele o foi mais que muitos
colegas). Mas eu digo que ele foi um musico original, pessoal, vivo e
sempre jovem. Morto, ndo o esqueceremos. Que ele viva ainda entre nos e
que sua memaria seja honrada por aquilo que ele amou fielmente, a “Deusa
adoravel*®” (KOECHLIN, 1926:3).

Aos poucos, as mencgdes a Satie se tornariam cada vez mais raras até desaparecerem por
completo. Na década de 1960, com a fortificagdo do experimentalismo, encabecado por Cage, € a
estreia de Vexations em 1963, dada como precursora do minimalismo entre outras, Satie seria
tomado novamente como um ponto de referéncia do passado que lhes justificava a pratica

experimental, uma nova forma de se pensar a masica.

3.4. Experimentalismo

De qualquer maneira, quem se interessa por Satie hoje em
dia?
John Cage (Silence)

A partir das varias estruturas e técnicas de aplicacdo do humor que pudemos constatar nas
obras de Erik Satie e da funcdo desempenhada pela sua pratica humoristica como contracritica ao
canone, tanto em suas pecas como no humor utilizado em seus textos publicados na época, assim
como as variadas técnicas que trespassam toda a sua obra, ndo apenas aquelas que analisamos
diretamente em 2.3., mas as quais comentamos brevemente, podemos nos perguntar: Quais as
consequéncias histéricas das experiéncias composicionais de Satie e onde devemos tratd-lo no
corpo da histéria e estética da masica? Satie surge de um originalismo sem precedentes e de um
rompimento do pensamento epigonal, dogmatico e canbnico da tradicdo francesa. Sua recusa em
seguir os meios, locais e caminhos usuais do processo de tornar-se um compositor o forcou a forjar
sua propria linguagem, a qual ndo realizava fronteiras entre 0 mundo popular (cabarets e café-
concerts), folclérico, religioso e erudito, a qual tomava posse da musica do passado em realidade
extemporanea; ndo se restringia as regras do métier tradicional e trazia os recursos mais insolitos,
inovadores e controversos a sua época como o humor, o acaso, o0s ruidos, o neoclassicismo de suas
obras rosacrucianas até o neoclassicismo pleno de Socrate, a harmonia ndo funcional e a expansao
da sobreposicdo de intervalos e da utilizacdo escalas e modos diversos, a expansdo da comunicacao

expressiva da partitura e sua compreensdo como arte visual, a quebra das formulas e barras de

¥ A Deusa adoravel a quem Koechlin se refere é a mUsica.
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compasso e a abolicdo da altura como mecanismo de construgdo estrutural em substituicdo pela
duracdo, a exploragcdo do tédio e da monotonia (ennui) como elementos musicais, a repeticéo,
justaposicdo de opostos e a auséncia de desenvolvimento tematico como antidotos da tradigdo
germanica, o carater interarte da arte musical na idealizacdo do impressionismo e outras utilizaces
de conceitos das artes visuais como do cubismo, dadaismo até a experiéncia de Sports et
Divertissements, a concepc¢ao da musica como mobilia que desencadeia o pensamento minimalista,
da paisagem sonora e da Muzak até o marco histérico da composicdo de trilhas sonoras em
Entr’acte € a integracdo da musica ao ambiente e vice-versa. A maioria destes aspectos inovadores
e percursores da obra de Satie em seu tempo, se ndo todos, podem ser classificados sob o ambito
daquilo que compreendemos como mdusica experimental. No entanto, ainda que saibamos da
influéncia crucial de Satie dentro do movimento experimentalista que surge em meados do século
XX sob a figura de compositores como John Cage, Christian Wolff, James Tenney, Virgil Thomson
entre outros, Satie havia morrido ao menos 25 anos antes do surgimento do termo musica
experimental da forma que apresentaremos aqui. Desta forma, Satie continua isolado das
padronizacdes, seu maior trunfo e maldicdo foi ser uma figura tdo Unica em seu tempo capaz de
impedir a sua rotulacdo dentro de uma linguagem geral ainda que a dividissemos em periodos e,
quica, em obras. Porem, devemos nos atentar que, mesmo entre 0s compositores experimentais nao
existe uma linguagem unificada. De fato, o termo experimental funciona como um caleidoscopio ou
como um prisma, uma definicdo branca que se distorce em inimeras imagens e cores, definindo
sem nada definir, definindo a partir da negacédo, pelo que ndo é, mantendo a ideia de liberdade e
individualidade, mas dirigida por um modo de pensar. Assim, a obra de Satie, apesar de nata em um
periodo anterior a definicdo experimental se comporta em conformidade com os ditames
experimentalistas e sua antecipacao temporal apenas lhe atribui um carater avant la lettre. Portanto,
atribuir a Satie o estigma do experimentalismo néo € derrisério nem pejorativo ou inadequado e ndo
Ihe retira a individualidade e pessoalidade como compositor ou fere sua posicdo de néo
conformidade ao canone. Pelo contrario, a inclusdo de Erik Satie nos discursos da musica
experimental, como um compositor de fato, ativo e ndo como um mero precursor praticando um
experimentalismo débil e primitivo, Ihe traz uma nova luz de importancia historico-composicional,

elimina a concepcdo amadoristica de sua obra** e de inadequacio dos meios expressivos fazendo

% Ainda que parcialmente, uma vez que o experimentalismo também recebe fortemente a critica do amadorismo. Para
alguns criticos a palavra experimento daria a ideia de obra néo finalizada, materiais e métodos priméarios néo testados
implicando que o compositor ndo havia aperfeicoado sua técnica da mesma forma que os compositores da tradigdo
(MAUCERI, 1997:189). Um exemplo dessas criticas pode ser encontrado no compositor Eimert: “Sons nao-
controlados, experimentacdes sonoras e trucagens obtidas numa primeira instancia com relativa facilidade, atraves de
efeitos estapafdrdios, ndo pertencem ao &mbito composicional. Seria ingénuo acreditar que a musica pudesse passar a
existir de uma forma assim tdo primitiva [...] Musica, tanto quanto mereca essa denominagao, exclui o experimento”
(EIMERT, 2009, p.108-109). Boulez também criticava a auséncia de identidade gerada pela indeterminacdo em obras
experimentais. Apesar disto, nos tempos atuais, 0 &mbito de aceitagdo e desmistificacdo da ideia de insuficiéncia técnica
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com que Satie ganhe um novo lugar nos discursos musicolégicos, ndo mais como um personagem
exoético, excéntrico de um precursor inapto, mas como uma obra experimental avant la lettre digna
de completa andlise adequada e de compreensdao fundamental para que se possa entender a origem
de toda uma corrente artistica anti-canonica dos séculos XX e XXI*.

Para entendermos a confirmacdo dessa hipoOtese cabe-nos olhar atentamente alguns
conceitos, definigdes e caracteristicas da masica experimental e visualizarmos como a obra de Satie
se coaduna com as mesmas sem que haja embate. Cecilia Sun, no The Grove Dictionary of
American Music (2013), nos mostra que a definicdo de musica experimental ndo remete a uma
caracteristica composicional especifica, pelo contrario, ela engloba uma série de poéticas bastante
diferentes uma das outras, desde a musica indeterminada de Cage a musica determinada do
minimalismo, desde pecas evento em George Brecht a musica eterna de La Monte Young, dos
Fluxus happenings entre outras. Ndo obstante, o que caracteriza a musica experimental é uma
“rejeicao das instituicdes musicais e dos valores musicais institucionalizados”, trabalhando fora do
mainstream “a musica experimental tem sido frequentemente definida em oposigdo aos valores e a
estética da vanguarda modernista” (SUN, 2013). Assim como David Nicholls, Sun faz a distin¢éo
entre 0 experimental e o avant-garde, na qual o ultimo trabalha com a expansdo das extremidades

de uma tradicdo musical enquanto o primeiro trabalha completamente fora desta tradicao.

Como resultado disto, a musica experimental apresenta valores musicais que estdo
em oposicdo a musica da vanguarda modernista: processos de acaso ao inves de
controle total, partituras graficas e instrucbes escritas ao invés de notagdo musical
convencional, simplicidade radical ao invés de complexidade e inortodoxas
exigéncias de interpretacdo ao invés das tradicionais nogfes de virtuosidade. Os
compositores experimentais resistiram ao status quo e rejeitaram algumas das
presungbes fundamentais sobre mdsica, incluindo os papeis definidos
desempenhados pelos compositores, intérpretes e membros da plateia e, até
mesmo, a propria natureza e propésito da musica em si (SUN, 2013).

Apoiando-se na definicdo de Cage que veremos adiante, Nyman também define a musica
experimental como oposi¢do e negacdo a vanguarda, a qual seria “concebida e executada ao longo
do ja pisado, mas santificado, caminho da tradicdo pOs-Renascenga” (NYMAN, 2009:1). David
Cope também define a musica experimental como “a recusa em aceitar o status quo” (COPE,
1997:222). Mauceri afirma que a categoria artistica da muasica experimental foi moldada de acordo

com a cultura europeia, adicionando um “anti”” no vanguardismo e reivindicando uma originalidade

da musica experimental é consideravelmente mais vasto, na medida da sua difusdo entre o publico, do que era em seu
inicio. A ideia de experimento, como algo incompleto e primario, também ¢é invalidada pela compreensdo de que esse
experimento € relativo ao processo de escuta e ndo a composi¢do. Como Cage afirmou, os compositores sabem o que
estdo fazendo (CAGE, 1961:7).

% Michael Nyman, em um artigo de 1973, intitulado Cage and Satie, ja se atentava ao fato de que “uma anélise da
evidéncia musical da conexdo Satie-Cage ¢é crucial para o entendimento de ambos compositores” (NYMAN,
1973:1227).
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mais radical trabalhando fora das formas e técnicas tradicionais. O autor também aponta que a
oposicao da musica experimental era, muitas vezes, mais direcionada as academias e instiui¢cdes do
que diretamente a cultura europeia (MAUCERI, 1997:191-192). Alvin Lucier também compreende
a musica experimental como estando em oposicdo a tradicdo européia (LUCIER, 2012:97).
Christian Wolff afirma que a concepcdo de musica experimental depende inevitalemente do
contexto, porém, dentro da utilizacdo “normas e rotinas ndo examinadas e contradigdes a uma
cultura predominante, pode ser oposicional. Ela pode significar uma tentativa de encontrar e aplicar
novas fontes de energia. Isto pode significar esclarecimento ou ponderamento, olhando novamente
para o que ¢ tido como certo” (WOLFF, 2009:436). Para Sun, este direcionamento artistico resultou
no rompimento das fronteiras entre som e ruido, masica e outras formas de arte, arte e a vida
cotidiana e, a0 mesmo tempo, se mantendo distante das instituicbes musicais e seus valores
produzindo uma mausica inacessivel aos métodos tradicionais de analise e compreensdo do fazer
musical. Isto também resultaria numa busca de suporte em outras formas de arte como a danca e as
artes visuais.

Caso esquecéssemos momentaneamente que esta descricdo diz respeito ao conceito de
masica experimental e o substituissemos pela obra de Erik Satie, ela ainda continuaria
impecavelmente precisa, 0 que demonstra e prova sua adequacdo. A obra, vida e estudos de Satie
partiram de uma recusa e negacao das instituicbes e valores institucionais candnicos. Ele nao
buscava expandir os meios da tradicdo através de sua participacdo no status quo da musica assim
como Debussy e Ravel, ele estava fora do sistema, ele estava expulso e renegado pela instituicéo,
sua saida foi criar uma nova linguagem, propria se opondo diretamente aos meios da tradicdo. Neste
sentido, o humor foi um dos maiores mecanismos composicionais de instrumentalizacdo de seu
experimentalismo servindo-o0, como vimos ao longo de todo este trabalho, como uma ferramenta
inabalavel de contracritica ao canone e a nocdo de evolugdo guiada pela tradicdo da vanguarda. Em
varias de nossas analises do humor na obra de Satie pudemos constatar a utilizacdo do acaso, que
explicaremos adiante, o destaque e manipulacdo do aspecto visual da partitura, uma busca pela
simplicidade e uma concepc¢do de virtuosismo e exigéncias técnicas completamente diversas da
tradicional. Satie reinventa a comunicacdo entre o compositor e o intérprete e amplia a funcdo do
intérprete, ele também pressupde a existéncia de um puablico ativo na participacdo da obra e
questiona a natureza e fungdo da muasica em sua musique d’ameublement. Ele utiliza de ruidos e se
comunicou com as artes visuais (Sports et divertissements, Parade, Relache, Mercure etc.),
arquitetura (Danses Gothiques, Ogives), danca (os ballets, La Belle Excentrique), bem mais do que
o fez com a prépria muasica. Ao negar a tradicdo musical, Satie buscou a fonte da realizacdo musical
em outras artes e modos de pensar assim como 0S compositores experimentais. Ele introduziu a

musica do cotidiano as salas de concerto e a musica de concerto ao ambiente cotidiano como adorno
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continuo da vida rompendo a fronteira entre vida e arte. A originalidade de seus métodos
composicionais, seu humor irdnico e provocativo, ainda incompreendidos e inclassificaveis sob um
conceito produziram uma musica inacessivel aos métodos tradicionais de analise, os quais,
inadequados para sua masica, julgavam um peixe pela sua habilidade de subir em arvores e ndo pela
sua capacidade de nadar.

Ainda que tomassemos uma definicdo um pouco mais estreita como a de John Cage na
qual a palavra experimental simboliza um “ato cujo resultado ¢ desconhecido” (CAGE, 1961:13).
Uma acdo experimental significaria um infinito nmero de interpretacdes. Isto significa a utilizagdo
do acaso e da indeterminagdo como caracteristicas essenciais e definitorias da masica experimental.
Cage ainda realiza uma separagdo da atividade musical em trés ambitos: “Compor ¢ uma coisa,
interpretar ¢ outra, escutar ¢ uma terceira. O que elas tém a ver uma com a outra?” (CAGE,
1961:15), o que nos ajuda a compreender como o humor e outras praticas de Satie também se
encaixam nessa concepcdo de experimentalismo. Embora ndo se saiba, e € provavel que nédo, se
Satie utilizou processos de indeterminagdo no estagio do processo composicional utilizando do
acaso para decidir os eventos, ele realiza a notacdo de indicaces de expressdo que contabilizam
como uma indeterminacdo no estagio da interpretagdo. Ao colocar indicacdes imprecisas como
“Como um rouxinol com dor de dentes; Muna-se de clarividéncia” indicacfes com carater sugestivo
“Pleno de sutileza, se vocé acredita em mim; De fora, ndo €; Bem lento, se vocé realmente quiser”
ou “deixas” “Para se tocar 840 vezes de uma vez esse motivo, seria bom se preparar com
antecedéncia e no maior siléncio, seguido de imobilidades seriosas; Neste sinal, é de bom tom
apresentar o tema do baixo; 267 bis”. Todas essas indicacGes poéticas de expressdo, as quais ndo
carregam um consenso estético como appassionato, dolce etc., criam uma liberdade interpretativa
na obra de Satie que impede o controle exato de seu resultado, assim como as indicagdes sugestivas
dao liberdade ao intérprete de segui-las ou ndo e, embora parecam um pouco mais brandas perto das
partituras graficas e abertas da segunda metade do século XX, elas sdo uma enorme ruptura com o
determinismo tradicional das indicacGes musicais. Ha ainda pequenos exemplos de escrita
indeterminada como a utilizacdo da Maquina de escrever em Parade, a qual € indicada para se
manifestar por certa duracdo de tempo, mas ndo de que modo. Da mesma forma, se considerarmos a
terceira instancia dessa relacdo, a qual Cage atribui como local do experimento, a escuta, 0 humor
implica na comunicacdo do publico na sala de concerto, o riso é previsto como parte da obra, porém
ndo é possivel determinar como e quando ele ird ocorrer, a interacdo do publico é sempre uma nova
experiénca indeterminada. Além disto, se olharmos para a musica de mobilia e espetaculos como

Relache, ainda teriamos a relacdo, mencionada por Cage, da incorporacdo do siléncio, sons nao
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intencionais, como parte da obra®. Ao compor trechos de justaposicdo inesperada de elementos
sintaticos, Satie também cria a percep¢do de indeterminagdo no publico, incapaz de prever o que
vird em seguida, abrindo-se assim, a experiéncia.

Caso ainda tomemos por base alguns procedimentos técnicos da musica experimental,
descritos por Nyman, podemos adequar a obra de Satie em varios deles como: a organizacéo através
da duracdo e do trabalho direto com o tempo, uso da repeticdo continua, estabelecimento de
momentos Unicos, auséncia de identidade em obras, interpretacfes subjetivas, incorporacdo de
ruidos e alteracdo de instrumentose, rompimento da barreira entre masica e vida entre outras citadas
por nos atraves de Nyman ao final do Capitulo 1., as quais também ja citamos exemplos.

Portanto, ao observarmos todos estes elementos, ndo nos resta nenhuma objecdo para
tratarmos Satie como um compositor experimental avant la lettre. Ainda que nos reste a objecéo de
sua localidade temporal, o adjetivo avant la lettre nos resolve este mero detalhe que ndo impede sua
plena apreciacdo ou apresentacdo como tal. Entendermos e aceitarmos o carater experimental da
obra de Satie significa um convite a 0 observarmos novamente com outros olhos, significa ndo mais
utilizar métodos analiticos tradicionais e inadequados que nos levem a concepcao amadoristica e de
inadequacdo aos ditames do canone e sim, utilizarmos de abordagens novas e analises apropriadas
para entender a real proposta de Satie, a qual, distante de ser mera continuacdo da tradi¢do, € um
rico, proficuo e complexo rompimento da mesma ainda negligenciado de reconhecimento e de

suficientes analises adequadas.

% para Cage, consciente da inexisténcia do siléncio completo, a musica era produzida através de sons objetivos,
determinados, e intencionais e por siléncio, sons ndo intencionais que ocorrem no ambiente (CAGE, 1961:13-14).
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Considerac0es Finais

Aqui, neste pais, onde ndo se sabe rir e é indecoroso ser
livre, onde se deve ser rigido e polido, a arte de Satie sera
sempre incompreendida.

Leo-Pol Morin (Le Nigog)

Ao longo deste trabalho, pudemos observar como Satie construiu sua personalidade e
imagem social, suas idiossincrassias e ac¢fes insolitas e desenvolvimento durante toda uma vida.
Sua irascibilidade, sua sexualidade, seu humor, suas relagdes com as financas, amizades, religido,
cabarets, sua complicada relagdo com os ambientes de ensino e seu modo nada tradicional de
pensar a composi¢do, longe de serem meros fatos triviais da vida de um artista, se fizeram
necessarios para que pudessemos compreender sua obra. Diferentemente dos artistas que seguiram a
pratica comum de suas epocas e as expandirem pelos meios tradicionais, a fantasia de Satie nos
convida a navegar pelas ondas de seu pensamento e lidar com os mais diversos materiais
interpretativos. Entender seus processos composicionais é entender seu modo de pensar e 0S
acontecimentos mais corriqueiros e ordinarios de sua vida. A gripe de um amigo ou a escuta de um
concerto se tornam razdes composicionais necessarias a compreensao da obra.

Como forma de entendermos a obra humoristica de Satie também se fez necessario que
entendéssemos a natureza deste fenémeno, expresso na formula simples e holista da aprazivel
mudanca psicologica subita em nosso plano conceitual. Transposta ao mundo musical, buscamos
filtrar esta formula em técnicas poiéticas de aplicacdo e reconhecimento do humor em mdusica. As
dividimos em trés categorias: explicitas, relativas a elementos extramusicais; implicitas, relativas a
musica autbnoma; sincréticas, relativas a simbiose da masica com outras linguagens. Em seguida,
adentramos o universo musical de Satie e vimos o desenvolver destas técnicas em suas obras até seu
apogeu humoristico e o seu afastamento parcial das mesmas. Aquilo que comegou como meras
indicacBes de expressao insolitas, aos poucos, se desenvolveu em trocas subitas de dinamica, ritmo
e textura com alusGes a estilos alheios a sala de concerto. Logo, dedicatérias e indicacbes de
instrumentacdo cOmicas apareceriam e teriamos aplicacbes humoristicas brincando com as
expectativas enraizadas no ouvinte pela harmonia tradicional. Suas indicacdes de expressao dariam
abertura para frases parataticas descritas musicalmente gerando um novo padrdo de reconhecimento
sintatico de elementos musicalmente. N&o tardaria para que Satie comecasse a fazer uso de citacbes
e parddias musicais, as quais enriqueceriam o poder descritivo da masica. Logo, Satie perceberia o
potencial da geracdo de histdrias fantasiosas com o material destas citagBes criando todo um
contexto complexo programatico adicionado as pecas. Seu potencial de caricatura também lhe

serviria como uma luva para que ele pudesse criticar todas as praticas composicionais que lhe
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desagradavam. O apogeu desse formato se daria na elaboracdo de dois programas para um mesmo
ciclo de pecas, um subliminar e um superficial, com conotacGes sexuais implicitas e uma
complexidade enorme de relagbes escondida sob uma superficie simples e elegante. O retorno se
daria com o abandono das citacbes e a adocdo de métodos de contracritica a sua aparente
“simplicidade” por aqueles que ndo conseguiam olhar pela fechadura de sua obra. A apari¢ao de
notagBes redundantes, a zombaria de seus criticos, a homenagem descritiva e pessoal daqueles que
Ihe apoiaram como artista. Por fim, a zombaria das préaticas e objetos de estudo impostos pelos
estabelecimentos musicais.

Cada um destes elementos nos serviu para uma observacdo mais de perto do canone e da
situacdo artistica e das préaticas publicas em que Satie viveu. Uma vez que a imprensa lhe atacava,
vimos o humor de Satie se tornar uma poderosa arma de contracritica com sua propria atuacdo na
imprensa. Delineamos seus posicionamentos perante a arte e seus contra-ataques aos insultos de
amadorismo, insuficiéncia técnica, simplicidade, inadequacao etc. Também podemos ter uma base
do cenério hostil vivido por Satie e as abundantes criticas infundadas desferidas sobre o compositor
e de que forma elas moldaram o pensamento acerca da qualidade composicional de Satie até os dias
de hoje disciplinando-o através da supressdo de suas obras as salas de concerto, a quase inexisténcia
de seu nome e obras nas classes de piano e de historia da musica e a virtual compreensdo anedotica
e imaginaria que se repercute sobre a ignorancia sistematizada de sua obra pelo mundo musical.

Por fim, todo este trabalho de dissecacdo da natureza da musica humoristica em Erik Satie,
nos serviu como prova de nossa hipdtese e objetivo inicial: em virtude do aspecto humoristico
escrutinado, declarar Satie como um compositor experimental avant la lettre significando a
atribuicdo de um novo status composicional ao mesmo, corrigindo o estigma injusto e eliminando
as criticas equivocadas de amadorismo, inadequacdo e simplicidade pejorativa de sua obra;
garantindo-lhe um espaco, ndo a sombra de um Debussy, mas como plena estrela que iluminou toda
uma pratica experimental no século XX e XXI e de relevancia fundamental na historia da Mdsica;
eliminando a superficialidade dos discursos aneddticos e realizando um convite a utilizacdo de
métodos analiticos adequados a uma obra experimental; trazendo uma nova Vvisdo acerca de sua
obra que atravessa a superficie e mergulha nos materiais mais ricos em ideia e de um espirito
musical singular. Se em um momento, Roland-Manuel, deu Adeus a Satie, talvez seja 0 momento
de darmos Boas-Vindas a Erik Satie e confiarmos na compreensdo de sua Satierik musique e de

toda sua obra experimental avant la lettre pelos jovens espiritos musicais do século XXI em diante.
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