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Entre as mais interessantes perguntas ndo respondidas de
nosso tempo esta a que indaga quais caracteristicas estruturais
fazem as criacbes de uma determinada pessoa sobreviverem
ao processo de selecdo de uma série de geragdes, sendo
gradualmente absorvidas no padrdo das obras de arte
socialmente aceitas, enquanto as de outras pessoas caem no
mundo sombrio das obras esquecidas.

Norbert Elias, Mozart Sociologia de um génio
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Resumo

Dentro do ambito artistico, os conceitos de canone e tradicdo sdo basilares. Sao eles
0S responsaveis por orientar e restringir desde a pratica até a concepcao daquilo que
tomamos por musica classica. Seus mecanismos moldam a préatica e transformam a
teoria. A partir do exame destes conceitos, tal como entendidos por uma selegédo de
abordagens advindas da musicologia, da filosofia e da teoria literaria, investigaremos
nesta dissertacdo como se formou um determinado canone. Trata-se daquele pensado
pelos compositores surgidos no pos-guerra europeu, sobretudo nos anos de 1946 a
1954, Encabegados por Pierre Boulez, instituicbes musicais e compositores,
publicacdes editoriais e programas de orquestra pareciam apontar apenas para um tipo
de masica: a masica serial. Analisaremos aqui como Boulez a defendeu e mobilizou
forcas para que ela se tornasse a poética mais comentada e praticada nos anos
seguintes a Segunda Guerra. Para tanto, analisaremos sobremaneira 0s textos contidos
na sua coletanea de ensaiosApontamentos de Aprendiz. Como veremos, longe de ser
uma postura arbitraria, a tentativa de manipulacdo do canone levada a cabo por uma
série de atores torna-se uma medida politica, praticada por aqueles que possuem
concepgdes e determinacBes do que a musica, sua pratica e o seu entendimento

devem ser.

Palavras-chave: Canone, Tradicdo, Pierre Boulez, Pés-Guerra, Darmstadt, Politica
Cultural.



RIZEK, Jodo Gabriel. Tradition and Rupture: Pierre Boulez and the canon formation
in the Post-War(1946 — 1954). Dissertation (Master in Music) — ArtsInstitute, S&o
Paulo Estate University “Julio de Mesquita Filho”, Sdo Paulo, 2014.

Abstract

The concepts of Canon and Tradition are of the most importance inside the artistic
debate. Not only they shape our understanding of what music should be but also what
we take as being classical music. Their mechanisms help us shape practices and
transform what we take as being theories. Through the investigation of the canon’s
mechanisms, as exemplified by several notions ranging from musicology, philosophy
and literary criticism, we will investigate in this dissertation how one particular canon
took shape. It has to do with the music being created and played in the Post-war
period, that is, serialism. Far from being the only music composed in those years,
Pierre Boulez, among several musical institutions and publications, took every
measure to guarantee its power among all the other artistic languages. We will
analyze here how Boulez defended that music, being responsible for the dimension it
has achieved in those years. In order to do that we will investigate more accurately
Boulez’s essays collected in Stocktakings from an Apprenticeship. As we will see, far
from being an arbitrary solution, the manipulation of the canon has political
implications, responsible for what governs our ways of understanding and practicing

music.

Keywords: Canon, Tradition, Pierre Boulez, Post-war, Darmstadt, Cultural Politics.
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Introducéo

O problema musicolégico do canone

Para que qualquer produto intelectual de peso
possa surtir de imediato um efeito amplo e
profundo, é preciso que haja uma afinidade
secreta, uma coincidéncia entre o destino pessoal
de seu autor e o destino anénimo de sua geragao.

Thomas Mann, Morte em Veneza

A morte de Arnold Schoenberg, em 13 de julho de 1951, inspirou diversas
reacbes no debate musical do pds-guerra, animado desde o armisticio por
compositores de vertentes diversas e contrastantes, cada um dos quais em busca de
uma maneira para legitimar sua pratica em uma Europa ainda em reconstrucéo.
Residindo nos Estados Unidos desde 1933, Schoenberg morreu praticamente isolado
da cena musical europeia incipiente, dominada tanto pelageragdomais nova, surgida
com o término da guerra, quanto pelamais antiga, formada antes doconflito. Enquanto
a noticia de sua morte foi recebida de maneira reservada no pais onde era cidadao
desde 1941, ela teve grande impacto e gerou grande repercussdo na Europa. De tal
modo que, ja de volta a Alemanha apds o periodo de exilio, Theodor Adorno, que na
década de 1920 havia frequentadoo circulo intimo do compositor em Viena, reportou
em carta a Thomas Mann: “Fui profundamente afetado pela noticia sobre a morte de
Schoenberg” (Adorno & Mann, 2006, p. 2006). Este foi também o tom adotado por
Stravinsky,registrado em um telegrama enderecado a vitva do falecido compositor:
“Profundamente atordoado com a triste noticia do golpe terrivel infligido a todo o
mundo musical pela perda de Arnold Schoenberg” (Craft, 2002, p. 82).

No entanto, a morte do compositor austriaco ndo foi recebida apenas com
lamentos. Uma outra parte do “mundo musical” viu ai uma oportunidade para tomar
posicdes de forma mais pungentenosdebates em marcha naqueles anos. Para o jovem

Pierre Boulez,preocupado com os rumos da musica no ambito do poés-guerra e a
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legitimacdo de sua propria pratica composicional, o acontecimento resultou em um
pequeno texto de titulo ambiguo e inclinagdo para oescandalo. Publicado na revista
inglesa The Score em fevereiro de 1952, “Morreu Schoenberg”, pretendia mais ser
uma analise do que um obituéario. Nele, Boulez afirma que tomar posicdes com
relacdo a Schoenberg “é certamente uma necessidade das mais urgentes” (Boulez,
1995, p. 239). Para tanto, Boulez faz uma rapida analise dos vérios procedimentos
técnicos adotados pelo compositor, tendo em mente apontar para as “contradicfes” e
“contrassensos” em sua producao composicional.

Enquanto reconheceem Schoenberg “uma das mudancas mais violentas e
importantes jamais sofridas pela linguagem musical”, Boulez ndo deixa de notar a
“falta de ambicdo” que caracteriza a experiéncia de sua musica serial, cuja existéncia
prépria estaria “destinada ao fracasso” (ldem, p. 243). O tratamento dado por
Schoenberg a série estaria ligado a uma retérica preexistente, nao propriamente serial,
desprovida assim de uma “unidade intrinseca”. Deste modo, o plano ritmico, a
melodia acompanhada, o recurso as formas do passado e “os clichés de escrita
assustadoramente  estereotipados” empregados por Schoenberg em  suas
composicdesseriais seriam, segundo Boulez, atestadosda incapacidade do mestre em
dominar plenamente sua criacdo. A causa de seu fracasso, portanto, residira “no
desconhecimento profundo das FUNCOES (sic) seriais propriamente ditas” (Idem, p.
243). Nesse mesmo sentido, Boulez vociferou uma de suas colocagGes mais
conhecidas: “todo compositor que se situa fora das pesquisas seriais € inutil(sic)”
(Idem, p. 244). O alvo, portanto, ndo era apenas o falecido Schoenberg. Tampouco
tratava-se apenas de uma mera questdo técnica, como uma leitura apressada poderia
sugerir.O que estava em jogo para Boulez, antes, era a necessidade de legitimar sua
pratica composicional, desligando-a ndo s6 da geracdo mais antiga, mas também
daqueles que ndo seguissem a cartilha serial segundo Boulez. Para uma correta
compreensdo daquilo que o posicionamento de Boulez frente a obra de Schoenberg
implica, varios dos temas presentes no debate dos anos seguinte a Segunda Guerra
precisam ser levados em consideracéo.

Vivia-se naqueles anos um momento de grande comogdo politica e artistica.
Ocorrendo concomitantemente em varias capitais mundiais, a nova cena musical do
pés-guerra encaminhava-se sobre um trilho duplo: ora buscava-se 0 novo, visando
livrar-se do peso dos acontecimentos recentes; ora reexaminava-se 0 passado,

reconhecendo dividas com as geracdes precedentes ou inspecionando obras e nomes
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ligados de uma forma ou de outra aos governos totalitarios. As duas pontas,
eventualmente, se tocavam.O caminho para 0 novo passava, em muitas das vezes,
pela analise do passado, cujas reverberacGes politicas estavam sempre a espreita. A
noc¢do de que era preciso recomecar pela via de uma nova realidadepolitica e musical
animou mesmo aqueles compositores que haviam perdido tudo na guerra. Igualmente,
a ideia de que o passado poderia fornecer o guia para a criacdo futura era bastante
disseminada, desde que ele fosse propriamente inspecionado. Contudo, enquanto a
necessidade de buscar um recomego era compartilhada por compositores de
formac0es, paises e determinacdes diferentes, ninguém sabia exatamente por onde se
daria essecomeco. O panorama daqueles anos era extremamente rico e dificilmente
uma saida Unica surgiria de maneira clara. Segundo o musicdlogo Reginald Smith
Brindle: “se a musica tivesse que comecar de novo em qualquer momento prévio da
histéria da musica, dificilmente existiriam tantas alternativas, ou tantos fatores
irreconciliaveis e contrastantes, quanto no final dos anos 1940” (Brindle, 1987, p. 3).
O panorama naqueles anos era formado, em grande medida, por compositores
relacionados de uma maneira ou de outra com o grande bindbmio da primeira metade
do século, isto é, Schoenberg e Stravinsky. Assim, o dodecafonismo dividia a cena
com o neoclassicismo, somados entdo ao surgimento de varias outras vertentes em
processo de expansdo, tais como a musica eletronica, concreta, entre outras. Dentre
todas essas alternativas e “fatores irreconcilidveis e contrastantes”, a musica serial®
ganhou rapidamente terreno junto a geracdo mais nova. O posicionamento de Boulez,
mencionado acima, estava longe de ser solitario. Como sugeriu Charles Rosen, o
artigo “Morreu Schoenberg” é “menos esclarecedor sobre Schoenberg do que sobre o
estado da musica em Paris na década de 1950” (Rosen, 1996, p. Viii). Para Boulez,
atacar a musica de Schoenberg era sobretudo um expediente que visava, em Ultima
instancia, demarcar seu lugar na cena musical do pés-guerra, exaltando as qualidades
do serialismo tal como era entendido por ele e por sua geracdo. Em meio a extrema

variedade de alternativas surgidas naqueles anos, a op¢édo adotada por grande parte da

1 0 termo serielle Musik foi cunhado por Karlheinz Stockhausen (Grant, 2001 p. 5) para distinguir sua
musica e a de seus contemporaneos daquela conhecida como mdsica dodecafénica, inventada, por sua
vez, por Arnold Schoenberg, 20 anos antes. Essa mudanga ja indica uma tentativa de diferenciacdo
entre as geracOes; expediente, como veremos, de suma importancia no contexto do pés-guerra.
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nova geracdo, assim como por misicos mais velhos?, coloca necessariamente a
questdo: Por que, dentre tantas alternativas, o serialismo foi aadotada no pés-guerra?

Nesse sentido, a perspectiva que norteia nosso estudo € a de que 0s debates em
torno do serialismo no p6s-Segunda Guerra estavam ligados a tentativa de pensar um
novo canone musical, pois, ao enaltecer o serialismo, seus partidarios estendiam sua
defesa a ideia de que ele era a Unica linguagem necessaria e, por conseguinte, a Unica
cuja préatica deveria ser realizada. Por vezes radical e, sobretudo,coerente ao espirito
da época, a defesa do serialismo supunha a valorizacdo de compositores e préaticas
cujo objetivo Gltimo apontava para a ideia de uma escola Unica de composicéao, dotada
de autoridade e valor artistico.

O problema de formacéo dos canones pode ser abordado de diversas maneiras:
pode-se, por exemplo, pensa-los através de uma analise minuciosa da programacéo
musical, indicando a prevaléncia de dadas pecas em detrimento de outras; da
promocao especifica de nomes e composicdes por via de festivais, 6rgaos culturais,
elites e de uma parcela da midia; de campanhas de politica cultural, cujo objetivo
seria enaltecer, igualmente, nomes e praticas e assim por diante. E também possivel
encontrar nos termos dos debates, levados a cabo por ensaios, andlises tedricas e
pecas jornalisticas,sempre investigando-os em conjunto com sua relacdoespecifica
com o debate maior, aqueles mecanismos ligados ao pensamento e promogao de um
canone. Seguindo essa hipotese, pretendemos realizar aqui uma analise de alguns dos
textos produzidos por Boulez nos anos do pos-guerra, sobretudo aqueles presentes no
recorte de 1946 a 1954°. Devidamente situados tanto em seus contextos maiores
quanto mais localizados, a analise destes textos é empreendidaafim de identificar em
que medida estavam inseridos em uma campanha de promoc¢do de um novo canone

musical, sempre segundo os termos de Pierre Boulez. E nesse exame especifico que

2 Essa nova geracdo era composta por nomes como Luciano Berio, Karlheinz Stockhausen, Luigi
Nono, Bruno Maderna, entre outros. Por mais que suas carreiras tenham se desdobrado de maneiras
diferentes, sua inclinagcdo em diregdo ao serialismo naqueles anos parecia ser movida pelos mesmos
impulsos. E nesse sentido entio que podemos pensar em uma geracio homogénea. Entre os
compositores mais velhos ou de origem ndo europeia, 0 nome de Stravinsky chama a atencéo, assim
como o0s dos norte-americanos Elliott Carter e Aaron Copland, cuja inclinagdo ao serialismo se deu,
mais ou menos, nesses mesmos anos. No Brasil, o serialismo ganhou terreno gracas a acdo de
compositores como Willy Corréa de Oliveira, Gilberto Mendes e Koellreuter.

® A produgdo textual de Boulez tem inicio em 1946, daf a eleicdo deste ano como ponto de inicio de
nossa analise. J4 0 ano de 1954 foi escolhido por representar, segundo nosso entendimento, um ponto
de virada em sua defesa do serialismo. Nesse ano, o serialismo, tal como defendido por Boulez, é alvo
de vérias criticas vindas tanto do proprio compositor como de seus pares. E ai, entdo, que a técnica
composicional passa a se abrir a procedimentos aleatorios e comeca a abandonar, paulatinamente, o
automatismo radical que caracterizou seus anos precedentes.
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buscaremos as marcas daquilo que configura os mecanismos que ddo forma aos
canones. Para tanto, analisaremos sobremaneira sua coletanea de ensaios Relevés
d’apprenti. S0 nesses “Apontamentos de Aprendiz”, escritos entre 1948 a 1962,
editados pela primeira vez em 1966 pela EditionsduSeuil, que podemos observar o
compositor e escritor levando a termo suas posi¢fes mais pungentes.

Nesses escritos, Boulez parecepromover a musica que considerava como 0
Gnico caminho correto a ser trilhado, argumentando contra as tendéncias
nacionalistas, neoclassicas e neorromanticas também em voga a época. Suas posi¢des
eram resultado ndo s6 de uma necessidade de promover suas ideias sobre 0 processo
composicional, o papel do publico, a possibilidade de criacdo de novos instrumentos,
dentre outras, mas justamente pensar um novo céanone, cuja participacdo de seus
contemporaneos e antepassados estavam sujeitas a revisdo. Coerente com sua
proposta, ao que parece jamais formulada de maneira esquematica, Boulez levou as
Gltimas consequéncias a necessidade sentida pela nova geracdo em busca de um novo
fazer musical. No entanto, suas posi¢cdes ndo sdo meros frutos de contingéncias
tedricas ou arbitrarias, mas antes, historicas.Portanto, € s6 no interior daquele debate
especifico que as posicbes do jovem Boulez podem ser compreendidas corretamente,
pois aquele se debruca sobre seu objeto sem levar em conta aquilo que o cerca esta
certamente destinado a uma analise incompleta. A razdo para isso ndo pode ser
depositada apenas em insuficiéncias metodoldgicas, mas diz respeito, antes, a propria
historia da arte.

Pensar o problema da constituicdo de um novo canone néo significa aplicar de
fora e pelo alto teorias fechadas em busca de um objeto com as proporgdes que essas
mesmas teorias implicam. O conhecimento do objeto impde, isto sim, a revisdo e o
guestionamento constante dos limites e contradigdes de uma dada teoria. Aquelas
acerca do cénone, tais como propostas pela musicologia, garantem uma aplicacéo
adequada desde que seja respeitadaa insercao do canone na histéria. A concepgdo de
umateoria de um canone ontoldgico, capaz de ser aplicada tal como um método
universal, para o qual o objeto pouco importa, perde de vista as especificidades
historicas que, necessariamente, o configuram. Nesse sentido, a chave para a
compreensdo do canone é histdrica, da mesma maneira que o impulso que levou

Boulez a defender sua pratica no contexto do pds-guerra.
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A musicologia demorou a reconhecer o problema do canone, cuja entrada no
debate se d&, de maneira mais sistematica, na década de 1980. O estudo do canone
contém muito das tensdes que, por décadas, dividiram a musicologia, a saber, a
tentativa de conciliacdo entre uma analise meramente formal, ou estética, com
umahistérica®. Enquanto a anélise formal reconhece a composicdo musical como fruto
de decisdes e solucBes de problemas formais, isto &, internos a obra, a andlise
historica, por sua vez,a compreende como algo que faz “parte do mundo”. Ela é, nesse
sentido, resultado de vetores externos a prépria obra, cuja interacdo com ela
influencia as decisdes formais, estéticas, dentre outras, ligadas ao processo pelo qual
passa 0 compositor no ato de criagéo.

Tendo isso em vista, esta dissertacdo esta dividida em duas partes: uma
primeira voltada aos problemas musicoldgicos orientados ao entendimento proprio do
canone e uma segundadirecionada & discussdo historica enunciada no inicio desta
introducdo, empreendida na tentativa de responder a pergunta enunciada mais acima
no que diz respeito a forca com que o serialismo foi adotado pelas geragdes surgidas
no pos-guerra. Para tanto, a primeira parte é composta de trés capitulos. No primeiro,
apresentaremos as duas abordagens, estética e historica, destacando a insuficiéncia da
analise estética para uma compreensdo mais completa das questdes que animam a
criacdo e a recepcdo da obra musical no debate mais amplo. Nesse sentido, vale
destacar que, segundo a musicologa Maria Alice Volpe (2007), ha todo um caminho
na musicologia sendo tracado na direcao de questionar as ligacdes entre masica e seu
contexto maior. Assim, entender como operam 0s canones se insere num esfor¢o mais
amplo, que “envolve as condigdes de composicdo, performance, reproducdo e
recepcao, e abrange o efeito performativo da mdsica, cuja acdo ndo-mediada confere
poder a pessoas, instituicdes e grupos sociais que controlam sua producdo” (Idem, p.
112). Trata-se, portanto, de uma tematica de investigagdo extremamente atual,

inserida no panorama da musicologia mais recente. Tendo demorado a adentrar 0s

* Charles Rosen estabelece esta separacdo como aquela entre historiadores e analistas. Segundo Rosen:
“Eles ndo se gostam ou confiam muito um no outro. Historiadores que dominam técnicas analiticas sdo
raros (apesar de que existem mais do que costumava existir); analistas com um senso da histdria séo
talvez mais raros” (Rosen, 2000, p. 242). O termo analise, para Rosen, aplica-se sobretudo a um estudo
que poderiamos chamar de técnico. “Analise”, neste caso, estd associado ao estudo das estruturas
musicais e ndo tanto as questdes musicais de fundo filoséfico, como o termo parece sugerir quando
invocado por outros comentadores.
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estudos musicais, 0 estudo do canone parece comecar a ganhar forca, imbuido de um
sentido contestador, cujas possibilidades ainda estdo em aberto.

Dando continuidade a exposicdo do itinerario do nosso estudo, o segundo
capitulo desta primeira partetrata daquilo que podemos chamar de “mecanismos do
canone”. Trata-se, pois, de expor quais sdo as caracteristicas que compde o canone
segundo a visdo da musicologia, sobretudo a partir do estudo de William Weber, “The
History of Musical Canon” (2001). Discutiremos ai, um a um, os aspectos contidos
nos tipos de canone diante dos quais 0 musicologo se detém. Enquanto poderia soar
COMO uUm contrassenso pensar em caracteristicas estanques para o canone, dado as
contingéncias historicas a que esta sujeito, Weber é cuidadoso ao propor que 0s tais
mecanismos que 0 organizam sdo sempre orientados historicamente. Vale aqui
mencionar que, enquanto o estudo do cénone adentra o campo do debate
musicoldgico na década de 1980, no Brasil ainda é um assunto pouco abordado. Desta
forma, faz-se necessario nos dedicarmos mais detidamente aquilo que pode parecer
trivial, mas que ainda carece de bases mais firmes no debate musical e estético no
pais.

O terceiro capitulo trata do conceito de “Tradicdo”. Nosso estudo baseia-se
primordialmente na obra do historiador Eric Hobsbawm, cujo livro “A Invencéo da
Tradicdo” (Hobsbawm; Ranger, 2012) serve de base para nossa argumentacéo. A tese
de Hobsbawm defende que grande parte daquelas tradi¢des que parecem apontar para
um passado imemorial e longinquo sdo, na realidade, bastante recentes. A tradicao,
nesse sentido, & muitas vezes “inventada” justamente para legitimar praticas,
convencdes, visdes de mundo, dentre outras praticas. Seu pretenso lastro histérico
torna-se signo, nesse sentido, de sua autoridade.

Ja a segunda parte, divida em dois capitulos, busca compor um panorama
daquilo que estava na ordem do dia nos anos seguintes a Segunda Guerra. Um breve
estudo das condicBeshistérico-sociais, materiaise estéticas € levado a cabo no
primeiro capitulo, para que assim possamos compreender mais precisamente quais
problemas estavam postos para 0s compositores naqueles anos. Em meio a esse
panorama, descreveremos brevemente alguns tracos biograficos de Pierre Boulez para
auxiliar no entendimento de algumas de suas posicoes.

Retracar alguns destesfatos nos parece importante por basicamente dois
motivos: em primeiro lugar, os acontecimentos que tomaram corpo no periodo

seguinte a Segunda Guerra ainda influenciam nosso mundo de maneira palpavel. Seja
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através das resolucdes politicas, das configuracdes econdmicas ou dos atores globais,
para onde quer que se olhe é possivel enxergar os tracos dos arranjos resultantes do
conflito. Sdo eles ndo sé frutos de um periodo fundamental da historia do século XX,
mas também responsaveis pelo ordenamento geopolitico que rege nossas vidas e, vale
mencionar, sem indicio de mudanca aparente.

Em segundo lugar, alguns dos debates estéticos, das linguagens artisticas e
figuras surgidas na esteira do armisticio continuam a moldar a nossa pratica musical -
também sem sinais de arrefecimento. Sendo assim, a opcao por seguir a figura de
Pierre Boulez est4 longe de ser arbitréria. Tendo atuado de maneira definidora nas
décadas seguintes ao conflito, ele ajudou a moldar a pratica musical de forma
consideravel, seja através de sua campanha em prol da musica nova, seja através de
suas posicdes estéticas, cujas reverberacdes ecoam ainda hoje em varios dominios”.
Assim, adotar sua figura como protagonista faz coro com a opinido de Charles Rosen,
para quem “Pierre Boulez é, certamente, quase uma instituicdo publica” (Rosen, 2000,
p. 306). Entretanto, vale aqui mencionar que adota-lo como figura chave dentro
daquelas discussdes ndo significa de maneira alguma endossar suas posigoes,
quaisquer que sejam. O foco em sua carreira se dad mais por uma necessidade de
recorte metodoldgico do que por qualquer outro motivo; dada sua postura e sua ampla
producéo no ambito daqueles debates, elegé-lo significa, portanto, adotar um ponto de
vista privilegiado daquilo que estava em jogo no pos-guerra.

Por fim, o segundo capitulo da segunda parte busca confrontar as teorias sobre
0 canone e a tradicdo que discutimos nos capitulos prévios com a producao ensaistica
de Pierre Boulez. E no exame de seus textos na coletanea ja mencionada,
“Apontamentos de Aprendiz”, que buscaremos as marcas daquilo que configura os
mecanismos que ddo forma aos canones.

N&o existe nesses escritos nenhum plano sistematico. Existe, sim, uma série de
ensaios ligados a problemas especificos, sintomaticos a época em que foram escritos.

Cobrindo um periodo de quase 15 anos, eles ddo conta de problematizar e sugerir

® Em 2005, por conta do aniversario de 80 anos do musico, varios eventos tomaram corpo no mundo
musical. A gravadora Deutsche Grammophon langou & época uma série de CDs comemorativos,
contendo obras do préprio compositor e tendo ele a frente das grandes orquestras, regendo o repertorio
que o fez notavel junto ao grande publico. Em 2013, a mesma gravadora langou a primeira grande
coletanea da integral do Pierre Boulez compositor, contendo obras ha muito descartadas e esquecidas.
Também recentemente a editora Cambridge Press publicou dois estudos de folego sobre o musico.
Trata-se dos livros The Musical Language of Pierre Boulez: Writings and Compositionsde Jonathan
Goldman (2011) e Boulez, Music and Philosophy de Edward Campbell (2010).
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algumas saidas para os principais impasses gerados pela musica do pos-guerra.
Portanto, eles formam em sua totalidade um panorama de andlise privilegiado
daqueles decisivos anos. Como mencionamos acima, realizaremos um recorte
temporal por razGes metodoldgicas — dada a impossibilidade de ampliarmos nosso
escopo consideravelmente —, nossa analise se concentrara nos textos escritos entre
1946 e 1954. Séo eles e sua recepcdo no debate da época que sugerem algumas das

respostas que buscamos nesta dissertacao.

Por fim, um outro aspecto que merece ser comentado é a natureza préatica que
0 estudo do cénone propde. O musicdlogo Enrico Fubini afirmou certa feita que o
estudo da recepcdo das obras e, no nosso caso, seu estudo através da investigacdo da
formacdo dos canones, implica “imensas consequéncias também no plano operativo”
(Fubini, 1993, p. 47). De tal modo que, estudar como as obras ganham proeminéncia
passando dai a integrar o canone, cuja validade é garantida por uma autoridade, é
voltar a atencdo para um aspecto que transborda o mero estudo académico.O canone
sustenta-se na ideia de que ele é o responsavel por governar a pratica musical de
maneira aparentemente inquestiondvel. Assim, examina-lo é, em dltima analise,
quebrar as estruturas que parecem interditar o trabalho intelectual e critico. Nesse
sentido, segundo as palavras do critico literario Edward Said: “o dever do intelectual é
mostrar que 0 grupo ndao € uma entidade natural ou divina, e sim um objeto
construido, fabricado, as vezes até mesmo inventado” (Said, 2005, p. 44). O grupo a
que ele se refere é a ideia de uma entidade monolitica, e ao substituirmos a palavra
“grupo” por “canone” poderemos trazer facilmente essa profissao de fé enunciada por
Said para nosso caso.

Examinar aquilo que estd estabelecido, mostrar como operam nocdes
estanques é, portanto, um dos impulsos desta dissertacdo. Buscamos assim analisar a
musica dentro dos estudos mais amplos das ciéncias humanas, procurando desfazer,
mesmo que minimamente, aquilo que o proprio Said chamou de “uma espécie de

apartheid envolvendo a musica” (Barenboim; Said, 2003, p. 137). Trata-se de um

19



diagnéstico que aplica-se perfeitamente ao caso brasileiro®. Sobre ele, Volpe afirmou:
“A musicologia brasileira deveria estar integrada no conjunto de reflexGes das
ciéncias humanas e sociais, especialmente a critica cultural, e suas contribuicoes
deveriam transcender a sua propria provincia” (Op. cit., p. 109). A respeito deste

divércio, a musicologa tem uma suspeita digna de nota para este estado de coisas:

Suspeitamos que o relativo isolamento da musicologia brasileira se deva
menos aos obsticulos que o conhecimento técnico da linguagem musical
coloca aos especialistas de outras areas e ao publico em geral, mas

sobretudo & sua desatualizagéo tedrico-conceitual (Idem, ibidem).

Sendo assim, abordar o estudo do canone, que ao que parece ainda € incipiente
no pais, a luz de diversos trabalhos recentes da musicologia e de outras areas do saber
¢ uma maneira de tentar quebrar esse isolamento —esse apartheid —da musica em
relacdo as outras areas do saber. E essa quebra sé sera possivel na medida em que
entendermos que a musica responde também a interesses exteriores as suas proprias
leis internas. Leis estas que séo criadas e moldadas por homens, e ndo divindades.

Como nos lembra Benjamin (1996, p. 225), a historia é quase sempre escrita
do ponto de vista do vencedor, cujo cortejo triunfal ignora aqueles prostrados a seus
pés. Investigar como esses vencedores chegaram onde chegaram e como fizeram para
manter-se no poder e legitimar-se é o tema dessa dissertacdo. Deste modo, seu
objetivo é, em Gltima andlise, expandir o cortejo das obras musicais, enriquecendo seu
panorama ao mostrar que ndo existe um Gnico canone, mas sim Varios e diversos,

assim como séo as poéticas artisticas e seus impulsos.

® O compositor Gilberto Mendes sintetizou a situacdo da musica classica no Brasil através do seguinte
diagnostico: “Se vocé perguntar a um intelectual brasileiro, ou a um artista, quais sdo seus escritores,
pintores, cineastas e compositores preferidos, ele certamente respondera: Guimardes Rosa, Joyce,
Kafka, Volpi, Klee, Beuys, Godard, Bergman, Glauber Rocha... e Caetano Veloso, Chico Buarque.
Nem mesmo Villa-Lobos ou Stravinsky vao passar pela cabeca dele. A mdsica erudita de nosso tempo
simplesmente ndo existe para a classe culta brasileira” (Mendes apud. Duarte, 2007, p. 145).
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Primeira Parte: das questdes musicologicas

1

A musicologia entre duas abordagens

“Q sistema da estética é a sua historia.”
Dahlhaus

Um dos problemas mais bésicos enfrentados pela musicologia’ é a tentativa de
conciliar, de um lado, as questdes meramente formais das obras musicais e, de outro,
a nocao de que elas séo condicionadas, moldadas e influenciadas por seus contextos,
sejam eles historicos, culturais, sociais, politicos, econémicos, religiosos ou
psicoldgicos. Duas leituras possiveis surgem desse conjunto: ora a obra musical é
vista como entidade autbnoma, ora como resultado de vetores externos. Fiel a
primeira formulagdo est4 a ideia de que as obras seriam resultado de suas leis internas,
formais, explicaveis via o recurso a uma descricdo técnica, ou estética. Fiel a segunda,
a de que as obras fariam “parte do mundo”, resultando de contingéncias, problemas,
concessdes, acasos, inspiragcdes ou influéncias. Formulada de diversas formas, essa
oposicdo é encarada, em grande parte das vezes, ora como a abordagem estética
versus a historica, ora como a musical versus a extra-musical (Goehr, 1992, p. 185).

Embora basico, ndo é um problema simples de ser solucionado, pois apesar de
ambas as leituras oferecerem acesso as obras (Dahlhaus, 1997, p. 99), suas
metodologias séo diferentes, assim como seus resultados. O debate a respeito dos

elementos que habitam qual parte do espectro, 0 musical ou o extra-musical, ndo

" Usaremos ao longo de toda essa dissertagdo a nogdo de “musicologia” para designar, em linhas gerais,
toda a abordagem que visa compreender o fendmeno musical de maneira mais ampla. Segundo o
musicologo Jean-Jacques Nattiez, “existe ndo uma profissdo de musicélogo, mas uma corporacao de
musicdlogos que sdo especialistas em diversos sub-ramos: a musicologia historica, a etnomusicologia,
o0 estudo das musicas populares e 0 jazz, a analise, a acUstica, as neurociéncias da mdsica, a estética”
(Nattiez, 2007). Portanto, o termo “musicologia” sera adotado aqui como forma de nos referirmos a
todos estes sub-ramos, indiferentemente de sua vertente epistemolégica. Isto ndo significa, no entanto,
que as particularidades de cada um deles nédo serdo valorizadas.
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produz respostas estanques. Ele coloca em evidéncia questdes como: qual a validade
da biografia de um compositor para o entendimento de sua obra? Se esses sdo fatos
importantes, como devem ser abordados? As qualidades emotivas de uma obra
pertencem as condi¢cBes musicais ou extra-musicais? O debate volta-se entdo para o
que € necessario para uma maior compreensao da obra musical. Para a filésofa Lydia
Goehr, a “questdo é o que precisamos ter em conta, e 0 que podemos justificadamente
ignorar, quando buscamos um entendimento adequado da musica” (Goehr, Op. Cit., p.
185)2,

Como veremos ao longo deste primeiro capitulo, o estudo do cénone esta
inserido dentro da noc¢do de que as obras interagem com o mundo, com sua historia e
seus atores. O estudo do cénone faz parte, portanto, do conjunto proposto pela
segunda abordagem: a extra-musical ou histérica. Este tipo de estudo reconhece a
acdo de fatores externos as obras no tocante ao seu desenvolvimento. Reconhece-a,
pois, como “parte do mundo”. Assim, 0 sucesso de uma obra junto ao publico e sua
inscricdo no canone das obras socialmente aceitas’ é dado, em grande medida, por
vetores externos.

Este primeiro capitulo esta formulado de modo que possamos entender o que
esta em jogo em ambos os lados da contenda. A tentativa de conciliar os dois lados da
analise musicoldgica aponta para além de uma simples disputa, iluminando o que esta
por tras das formas que a musicologia e a propria historia da arte compreendem seus
objetos especificos. Desta forma, para que possamos entender corretamente como 0
canone esta inserido neste tipo de concepcdo € preciso primeiro introduzir brevemente

quais as bases de ambas as abordagens. Para tanto, passaremos agora a uma breve

8 Segundo o musicélogo Leo Treitler (1989, p. 32), “a diferenca ndo é entre duas noges conflituosas
sobre 0 que uma obra de arte é”. Trata-se, para ele, de uma diferenca de propdsito (Idem, ibidem). Isto
é, qual o objetivo final da abordagem com relacdo a obra em questdo? Quais as perguntas que se
querem respondidas? Portanto, busca-se compreender mais 0 que orienta uma dada inquiricdo do que a
natureza propria do objeto buscado.

° A primeira vista é um tanto arriscado utilizar uma nocéo tio ampla e ambigua quanto esta. Para néo
incorrer em erros, nos valemos da utilizagdo que o sociélogo Norbert Elias emprega, isto é, “obras de
arte socialmente aceitas” (Elias, 1995, p.52). Elias ndo se esforca para definir o termo - que ele utiliza
em meio a sua argumentacdo a respeito da permanéncia de Mozart no canone da musica cléssica
ocidental. Falar em obras “socialmente aceitas” quando discutimos, como faremos aqui, a mdsica de
vanguarda do século XX pode parecer um contrassenso. Isto porque sua participagdo € minima no
repertdrio tocado pelos grandes conjuntos musicais mundo afora, assim como é minimo seu apelo
social e comercial. No entanto, ndo nos parece um contrassenso na medida em que o termo seja usado
com uma observagdo, qual seja, a ideia de que a aceitacdo social pode ser dada por um grupo. Néo
existe uma recepcdo homogénea dada por uma sociedade heterogénea. Existe, isto sim, uma recepgao
por pelo menos um grupo disposto a legitimar tal e qual pratica, como no caso daqueles compositores
em torno de Pierre Boulez, dispostos a tocar, criar e pensar a misica feita naqueles anos. E ento nesse
contexto que a expressao “obras socialmente aceitas” ¢ utilizado aqui.
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exposicdo da abordagem musical, ou estética. Neste comeco de percurso, nossa
argumentacdo adotard um tom mais filosofico. Logo em seguida, demonstraremos as
limitacGes de tal enfoque segundo nossos autores e apresentaremos a necessidade de
uma abordagem histdrica para que uma correta compreensdo do canone seja levado a
cabo. Concluiremos o capitulo apresentando a ligacdo do canone aeste tipo especifico
de abordagem.

A abordagem estética

A abordagem estética entende a musica como um objeto dotado de leis
préprias e autbnomas, sem referéncias ao mundo que a cerca. Independente de qual
seja 0 contexto, ele ndo é levado em conta no ato interpretativo. Varios sao 0s nomes
dados a este tipo de abordagem, entre eles estdo: abordagem estética, analitica,
musical e formal'®. Apesar de variadas, estas nogdes compreendem o fenémeno
musical de maneira semelhante. A distancia, é possivel identificar quatro visoes
basicas: a Platonica, a Aristotélica, a nominalista e a idealista™. Introduziremos agora
brevemente cada uma destas quatro visdes que englobam aquilo que chamamos de
abordagem estética.

Assim ¢ definida a visdo Platénica, segundo Goehr:

Em uma de suas articulagdes, ¢ argumentado que as obras musicais,
contrario ao senso comum, sdo universais — talvez até tipos naturais —
constituidas por estruturas sonoras. A elas faltam propriedades espago-
temporais e elas existem eternamente. Elas existem muito antes de
qualquer atividade composicional acontecer e muito depois de elas
serem talvez esquecidas. Elas existem mesmo se nenhuma performance
ou partitura for jamais produzida. Compor uma obra é muito menos

criar um tipo, do que descobrir um (Goehr, 2007, p. 14).

19 A titulo de simplificacéo, utilizaremos aqui a nogéo de abordagem estética, por nos parecer mais rica
e apelar para no¢des mais amplas do que aquele proposta por “analise” ou “formalismo”. Goehr (2007)
emprega o termo andlise, mas tendo como enfoque fundamentalmente a filosofia analitica, que gozava
na época em que empreendeu sua analise (1992) de grande prestigio no Estados Unidos. Em linhas
gerais, este é um ramo da filosofia contemporanea que trabalha com uma metodologia advinda das
ciéncias naturais e da linguistica. Ela busca compreender os significados presentes em dados
enunciados, langando mao de teorias cientificas e linguisticas de diversas procedéncias.

1 Acompanharemos aqui as distingdes sugeridas por Lydia Goehr em seu The ImaginaryMuseum of
Musical Works (2007).
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A visdo Platonica®® compreende o fendmeno musical como algo dotado de
uma existéncia independente do suporte proporcionado pela partitura ou pela
performance. Nesse sentido, 0 compositor descobre uma composigédo pois acorda uma
estrutura ja existente em um dominio ideal. Cabe a ele o papel de apontar e organizar
esta estrutura sonora eterna, dando forma sonora a sua descoberta.

Essas obras ndo sdo s6 o resultado destes tipos naturais e eternos, mas elas
fornecem tipos normativos. Logo, as obras pertencem aos compositores na medida em
que, ao descobrir essas estruturas, acabam determinando como deve ser sua
performance correta. Ou seja, acabam por fornecer uma norma de como esta estrutura
eterna e natural deve ser abordada para que ela corresponda a criacdo de dado
compositor.

Existe ainda uma outra nocdo atrelada a visdo Platbnica, vinculada a uma
relacdo de dependéncia. Em um primeiro momento, as obras sdo tipos independentes,
enquanto em outro, sdo dependentes. As obras de tipo dependentes precisam de um
ato humano intencional para que elas possam existir. Em outras palavras, elas
precisam ser tocadas. J& na visdo independente, as obras podem existir sem a
necessidade de nenhum tipo de interferéncia humana. No entanto, ambas as visdes
implicam que as obras sdo entidades distintas, 0 que ndo implica que sejam
independentes. Segundo Goehr: “dizer que as obras sdo distintas é dizer que que elas
tem existéncia sobre e acima, ou ndo exaustiva, de suas performances e partituras”
(Idem, p. 15). Ou seja, tanto aquelas obras que necessitam, quanto aquelas que nao
necessitam de um ato humano para existirem ndo se exaurem com suas performances.

Ja segundo a visdo Aristotélica, as obras de arte sdo esséncias, exibidas através
das partituras e performances (Idem, ibidem). Como na teoria platonica, estas mesmas
obras sdo abstratas, sendo exemplificadas em diferentes performances. Segundo
Goehr, para Aristoteles, as obras de arte sdo “estruturas esséncias ou padrdes
pertencentes ou descendentes de outras coisas, ao invés de entidades distintas em seu
préprio direito” (Idem ibidem). Assim, Aristoteles pode falar em dois graus de
existéncia para as obras de arte: a existéncia primaria esta relacionada a formalizacéao
da performance de uma dada obra, a secundaria, por sua vez, esta relacionada a

existéncia ideal da obra.

12 Falar em uma “visdo Platonica” ndo implica que Plat&o tenha usado 0s mesmos termos que estamos
utilizando aqui para descrever o fendmeno musical. Essas no¢des sdo aquelas extraidas de uma
terminologia moderna de suas concepcdes (Goehr, 2007, p. 14). Para uma apreciagéo parcial do que a
mausica significava na Grécia Antiga referir-se a Rocha (2007) e Tomas (2005).
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Segundo Kendall Walton, cada obra esta identificada com sua performance.
Portanto, uma obra é “um padrdo hierarquico estruturado de som e especificaces
instrumentais reconhecidos como especificos pela partitura” (Walton apud. Goehr, op.
cit., p. 16). Nesse sentido, uma obra pode ou ndo “encaixar-se” segundo suas
prescricGes. Assim como Platdo, Aristoteles, segundo seus comentadores, identifica
uma funcdo normativa para a obra de arte: ou ela é adequada e esta em simetria com
sua existéncia, ou ela falha em equiparar-se com ela.

Uma terceira visdo ligada a abordagem estética é a chamada Nominalista.
Segundo essa visdo, as obras de arte ndo tém existéncia abstrata. Obras de arte s@o
puramente obras de arte, isto €, ndo existe nada além da mera performance. Nas
palavras de Goehr: “Performances sdo classificativas ndo por que elas instanciam ou
personificam padrdes abstratos, mas porque elas estdo em uma relacdo apropriada
umas com as outras e com a partitura” (Idem, p. 17). Portanto, a qualidade das obras
e, por consequéncia, a avaliacdo das obras de arte sé é dada segundo a qualidade da
sua apresentacdo.A existéncia da obra de arte estaria unicamente relacionada a sua
execucdo. Neste tipo de abordagem nos movemos de uma relagédo vertical entre obra
de arte como entidade abstrata e sua performance, representada por sua objetificacéo,
para uma horizontal, entre a obra e sua performance e a partitura.

A Ultima visdo que nos interessa aqui é a chamada visdo ldealista. De acordo
com ela, as obras de arte estdo identificadas com as ideias formadas na mente dos
artistas (Idem, p. 18). Portanto, “essas ideias, quando formadas, encontram expressao
objetificada através das partituras ou performances e tornam-se, desse modo,
publicamente acessiveis” (Idem, ibidem). Trata-se entdo de uma relacdo mediada
entre a mente do criador e sua execucao.

Expostas as quatro abordagens da chamada vertente estética, percebe-se que
cada uma delas trazem junto de si uma pesada bagagem metafisica. Suas
preocupacdes dizem respeito a obra musical enquanto entidade abstrata, ideal. Estas
formas de andlise se esforcam para fornecer um modo de existéncia das obras em
termos universais, designando a obra a partir de noc@es tipoldgicas. Este tipo de teoria
implica um divorcio necessario entre teoria e pratica. Para se realizar plenamente, a
pratica prevé a existéncia de imperfeicfes que as teorias mencionadas acima ndo
autorizam, pois uma teoria bem sucedida deveria trabalhar de modo a se conciliar

com a pratica. Segundo Goehr,
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ndo é incoerente pensar que uma teoria bem sucedida é uma que
concilia interesses filos6ficos com musicais, uma que equilibre um
entendimento filoséfico, digamos, de criagdo, com um entendimento do
que significa criar uma obra, mas sim uma que seja sensivel aos papéis
que o conceito de obra tem (e ndo tem) na pratica. E uma teoria que
explique que tipo de coisa uma obra é em termos compativeis com a
descricdo de como o conceito de obra funciona na pratica. A teoria
demonstraria que pensar em termos tedricos particulares nos permite
iluminar o fendmeno que se quer alcancar, da forma que se quer
alcangar. A partir deste ponto, pode-se perguntar agora se uma teoria

analitica de sucesso foi produzida (Idem, p. 20).

A preocupacdo de Goehr é com a possibilidade dessas teorias prestarem-se a
uma compreensao da pratica musical, isto é, a uma melhor compreensdo da
composicao, performance, recep¢do e outros ramos relacionados ao fazer musical. O
esforco de Goehr é dirigido neste e em outros textos™ para a tentativa de reconciliar
as duas abordagens musicais mencionadas acima. Para tanto, a filésofa empreende
uma critica destas teorias baseando-se na tese de que sua aplicacdo pratica €
deficitaria.

Apesar de seus pressupostos e aplicagcdes nunca serem tao simples como um
exame apressado possa sugerir, existe, contudo, uma falha comum a cada uma destas
quatro teorias. Uma primeira resposta, que dispensa em principio uma argumentacao
mais cerrada, € a de que essas teorias baseiam-se excessivamente em problemas
metafisicos. Como ja mencionamos, a carga metafisica que as acompanha dificulta
qualquer tipo de abordagem pratica mais concreta. Levando-se em conta, por
exemplo, as duas primeiras teorias apresentadas, a Platdnica e a Aristotélica, pode-se
questionar qual o limite de erro que uma performance aceitaria para que ainda possa
ser admitida como a performance de dada peca musical. Quais os limites normativos
de uma dada execugdo? O que define exatamente a no¢do de obra musical? Examinar

essas guestdes mais a fundo nos levaria necessariamente a uma discussé@o que foge do

13 A este respeito, verificar, além do The ImaginaryMuseum of Musical Works, o ensaio Writing Music
History, apontado na bibliografia. Contemporaneo ao livro citado, Goehr expdem neste texto, de
maneira simples, que a intencdo dos escritos sobre a histéria da musica, assim como o seu préprio, é
“reconciliar o desejo de tratar obras musicais como entidades puramente musicais, com valores e
significados proprios, com a intengdo de levar em consideragdo o fato que tais obras sdo condicionadas
pelos contextos histéricos, sociais e psicoldgicos em que elas sdo produzidas” (1992, p. 183).
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escopo deste trabalho™. No entanto, o que nos interessa aqui é apontar brevemente 0s
limites destas andlises para destacarmos a necessidade da abordagem histérica para
uma compreensao mais completa do fendmeno musical.

Mencionamos acima que a abordagem estética baseia-se em designacdes de
tipologias de anélise. Convém a esta abordagem nomear e conceituar suas teorias.
Contudo, este expediente nos apresenta uma de suas falhas. A conceptualizagdo
implica, necessariamente, uma delimitacdo do seu escopo de atuacdo. O conceito,
para ser bem sucedido, lida com o corte e supressdo daquilo que ndo se encaixa sob
seus ditames. A pratica de conceptualizacdo sempre foi um recurso bastante
respeitavel na filosofia (Idem, p. 70), empreendida, no caso particular da musica, para
estabelecer o grau de respeito que dada forma musical deveria envolver.

Um outro aspecto por tras desse expediente é a vinculacdo do conceito a um
procedimento de cunho cientifico, de tal modo que o lago entre o conceito e seu
objeto aponta muito mais para uma tentativa de legitiméa-lo do que propriamente
compreendé-lo.

As limitacdes da conceptualizacdo ficam mais claras quando adotamos, como
faz nossa autora, o uso da logica. Ela nos mostra de maneira bastante clara como as

limitacBes conceituais restringem o uso de um dado objeto:

afirma-se que (a) objetos particulares encaixam-se dentro de um dado
tipo (ou conceito) apenas se eles possuirem as propriedades essenciais
requisitadas; (b) se o objeto de um tipo K perde as propriedades que
definem a esséncia de K, ele ndo ¢ mais do tipo K e mais: ele ndo é
mais aquele objeto pelo qual o objeto era necessariamente K; (c)
providenciar uma definicdo para K é descrever as propriedades
essenciais associadas a K; e (d) essa definigdo serve para sempre ou até

quando os tipos K existirem (Idem, p. 72).

A descricdo acima refere-se sobretudo a conceitos fixos, isto €, conceitos que
ndo sdo modificados pela passagem do tempo. Segundo Goehr, “evidéncias para essa
suposicdo fazem menos referéncia explicita aos conceitos fixos do que pelo emprego

de um método a-histérico” (Idem, ibidem). Independente portanto de seus atributos,

14 Este debate ganhou terreno na musicologia no inicio da década de 1990, sobretudo por conta do livro
de Goehr. Qutros varios filésofos e musicdlogos enveredaram por este caminho na tentativa de definir
0 que é uma obra musical, quais seus limites e significados. Aqui no Brasil ha pelo menos dois
exemplos recentes e significativos deste tipo de estudo: os de Cupani (2006) e de Pessoa (2007).
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um conceito fixo chama a atencdo por conta de sua imutabilidade frente a passagem
do tempo. Ora, os conceitos que definem o fendmeno artistico sempre estiveram
sujeitos a acdo histérica™: o que hoje designamos como arte ndo era assim chamado
na Grécia Antiga; o que hoje reconhecemos como o autor de uma obra de arte ndo era
assim reconhecido no Renascimento, e a ideia prépria de obra de arte é relativamente
recente. Segundo Goehr, “tratar conceitos desta maneira assinala a crenga de que
conceitos sdo historicamente e idelogicamente neutros, ndo afetados por mudancas
contingentes” (Idem, p. 78).

Portanto, a abordagem estética da musica mostra-se problematica justamente
onde parecia concentrar fogo. Sua tendéncia para teorizar e conceituar uma linguagem
artistica que depende muito da sua pratica, tal como a musica, aponta para a
incapacidade de lidar com seu objeto préprio. Mesmo se sua capacidade de teorizacao

fosse magistral e seus problemas superados, surgiria ai um dilema:

Tao logo ndés admitissemos que a teoria tem qualquer conexdo —
descritiva ou prescritiva — com a préatica, um dilema basico surge — nés
julgamos a adequacdo de uma teoria, uma definicdo, ou a condicdo
apenas em bases tedricas, ou nas bases de sua acomodagdo subsequente
na pratica, ou nas bases, de algum modo, de ambas? (Idem, p. 77)

O problema néo reside tanto em como a abordagem estética busca seu objeto,
mas no proprio resultado que ela fornece. Faltam meios para avaliar aquilo que esta
abordagem apresenta. Segundo Goehr: “ninguém pode decidir que tipo de informacéo
ou consideracdo sao relevantes para produzir uma teoria filoséfica de obras musicais”
(Idem, p. 78). Logo, a abordagem estética, por meio de seus analistas, depara-se com
uma aporia: “analistas que buscaram descrever obras musicais empregaram principios
metodoldgicos e suposicGes que impdem limitaces severas e desnecessarias sobre
suas teorias” e, portanto,“esse projeto criou um conflito insolGvel entre teoria e
pratica” (Idem, p. 86).

A Unica forma de resolver este estado de coisas, segundo Goehr, € através de
uma abordagem histérica. E so através da identificacdo da agdo das ranhuras da

historia no objeto que nossa compressdo do fendmeno musical salta para fora dessa

>0 que ndo significa que seja uma questdo obvia. Treitler afirma que a “ideia de uma obra musical
como objeto, tanto historico quanto estético, ndo é nem auto-evidente nem est na natureza das coisas”
(Treitler, 2001, p. 374).
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aporia. A abordagem histdrica compreende que um correto entendimento de um dado
fendmeno musical s6 é bem sucedido na medida em que leva em consideracdo o
contexto em que ele foi criado. Isto significa compreender, como veremos, que a
analise artistica ndo se sujeita facilmente a generalizacbes, tais como aquelas

propostas pela abordagem estética.
A Abordagem Histdrica

Enguanto a abordagem estética trabalha, como vimos, a partir de conceitos
fixos que ela procura aplicar a objetos que séo essencialmente mutantes, tais como
aqueles pertencentes a pratica musical, a abordagem histérica, por sua vez, recorre a
uma série de conceitos para tecer uma trama que visa compreender o fendmeno
musical de maneira, por assim dizer,fluida. Esta trama é constituida de diversas
formas de compreender seu objeto, ciente de que eles sdo historicos, ou seja, seus
significados e sentidos sdo historicamente contingentes. N&o por outra razédo Dahlhaus
pode afirmar: “O sistema da estética € a sua histdria: uma histéria em que
pensamentos e experiéncias de origem heterogénea se compenetram” (Dahlhaus,
2003, p. 13)™.

A abordagem histdrica compreende os objetos oriundos da musicologia como
objetos mutaveis. Ela ndo pretende, como a abordagem estética, delimita-los em
compartimentos conceituais fechados. Seu objetivo, por outro lado, é reconhecer que
estes mesmo objetos estdo sujeitos a mudanca, seja de seus significados, seja de suas
atribuicBes. Com isso, a abordagem historica é capaz de ir mais longe e enderecar-se a
pratica musical, compreendendo a historicidade inerente aos objetos musicais.

Segundo o musicélogo Leo Treitler,

a musica personifica sua historicidade quando, através de suas
instituicdes, suas fungdes, suas tradi¢bes e condi¢des de performances
e transmissdes, suas tecnologias, suas relagdes com outras artes, ela
atua ou espelha os padrdes sociais e culturais, praticas e as ideologias
prevalecentes que constituem o contexto historico de sua criagdo. A

musica deve ser interpretada como um item da histéria no qual lemos

16 A “estética” de que fala Dahlhaus ndo é sindnimo de “anélise”, tal como Goehr emprega o termo.
Dahlhaus compreende estética de maneira muito mais ampla, tal como o entendimento filosoficamente
orientado para o estudo das obras de arte. Nesse esforco abrangente, a histéria tem a sua parte.
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outros aspectos da histéria — o contexto historico, social, e psicoldgico
em que a musica foi criada e no qual é condicionada (Treitler, 2001, p.
366).

A relacdo da masica com a historia estad ancorada em uma dupla perspectiva.
De um lado a musica é condicionada pela histdria, respondendo ao seu contexto
social, historico, entre outros. De outro lado, ela é um documento histérico em que a
historia se vé refletida. Esta ideia esta alinhada com aquela proposta pela articulagdo
entre filosofia e mdsica, a qual reconhece que a musica € em si fonte de
conhecimento, tal como afirmam seus defensores: “Trata-se de sustentar que a arte
pensa” (Duarte; Safatle, 2007, p. 8). Encarar a arte como entidade pensante significa
reconhecer nela processos e conceitos sedimentados em sua forma, com os quais s
seremos capazes de entrar em contato através de uma abordagem correta, cujos
pressupostos devem abracar a multiplicidade de significados que estes objetos
engendram ao longo de sua historia.

Mas de que histdria trata a histéria da masica? Como assinala Dahlhaus, “a
funcdo da historiografia musical foi sempre ambigua” (Dahlhaus, Op. cit., p. 11).
Segundo o musicélogo, “o tema principal da histéria da musica — porém nao
exclusivo — esta constituido por obras importantes que perduram na cultura musical
do presente” (Idem, ibidem). Sua historia, no entanto, ndo é formada apenas pelo
canone de obras que formam a cultura musical ocidental, mas também pelas obras que
ndo pertencem a ele. A historia da musica troca constantemente de pontos de vista,
observando tanto aquelas obras que estdo contidas no canone quanto aquelas menores,
“triviais”, que poderiam criar um outro canone, uma outra realidade musical. Segundo
Dahlhaus, “o decisivo ndo deve ser o que foi ela [a historia da musica], aquilo que &,
sendo aquilo que pode chegar a ser” (Idem, p. 16)

Conforme afirma Treitler, as questdes que o musicologo deve fazer sdao: “O
que trouxe a arte da composicao ao seu estado presente?” (Treitler, Op. cit., p. 158). O
que importante, para Treitler, como para Dahlhaus, é o caminho empreendido pela
obra até seu presente estado. Acompanhar os desdobramentos de sua recep¢do nos
ajuda a mostrar como seus significados mudaram ao longo da histdria, indicando o
que a obra musical pode nos dizer ainda hoje, como fragmento do presente, carregada
do passado que traz consigo. Deste modo, o presente vem carregado de historia, cujas

reverberacGes na atualidade iluminam aspectos tanto do agora quanto do ontem.
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Assim, *“as obras musicais, mais ou menos antigas, pertencem ao presente como
obras, e ndo como simples documentos” (Dahlhaus, Op. cit., p. 12).

Em suma, a historiografia musical abarca a presenca das obras musicais, sejam
elas grandes ou triviais (termos de Dahlhaus), ao longo da histéria. Sua historia,
portanto, é a soma dos significados atrelados ao longo de sua viagem temporal,

unindo-se aquilo que o presente tem para lhe emprestar e dela se impressionar.

O Canone na Historia e a Historia no Canone

As abordagens estéticas que descrevemos acima procuram reduzir o estudo do
objeto musical a ontologia. Busca-se através dos mais diversos meios entendé-lo via o
recurso a um conceito estanque e totalizante. Sem fazer referéncia as limitacGes que
necessariamente atingem esta abordagem, seus defensores perdem de vista a
dimens&o pratica que cerca, necessariamente, o fendbmeno musical. A teoria concebida
para analisar a pratica musical entra em cena e logo perde seu objeto no momento
préprio em que o parecia ter capturado. Os limites da abordagem estética ndo resistem
as arestas que necessariamente constituem a pratica musical, instavel por exceléncia e
serviente as contingéncias histéricas e ideoldgicas que tendem a lhe atribuir
significados e funcbes de acordo com a época em que sdo evocadas. Deste modo,
ontologia e ideologia ndo se misturam.

O estudo do canone é essencialmente historico. Suas fungdes, seus agentes,
seus significados e atributos tendem a mudar conforme a época em que ele é posto em
evidéncia. Obras e nomes que o constituem tendem a mudar de significado em relagéo
ao periodo em que sdo analisadas. Mesmo que a estrutura do canone permaneca
estavel e aparente ser monolitica, seus significados mudam conforme uma longa nota
em uma dada composi¢do, cuja variagdo harménica da a sensacdo de transformacao.
Encarar o canone como uma estrutura fechada, passivel de ser analisada via uma
descricdo ontoldgica €, portanto, insuficiente. Essas e outras questdes serdo
trabalhadas mais demoradamente no préximo capitulo. Por hora, 0 que nos interessa é
entender qual a relacdo do canone com a historia.

Um dos mais significativos estudos sobre o canone foi empreendido pelo
musicélogo William Weber. Em seu The History of Musical Canon (2001), Weber
encaminha sua analise sobre dois trilhos: ora analisando o surgimento do canone da

cultura ocidental, ora descrevendo as varias caracteristicas presentes nos varios tipos
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de canone que o musicdlogo é capaz de identificar. Diferentemente dos defensores
das analises estéticas mencionadas acima, Weber aponta critérios ndo fixos como
constituintes do canone. Seus significados e fungdes transformam-se ao longo da
historia, ao passo que o que permanece é uma espécie de infraestrutura que acaba por
alimentar a existéncia dos varios canones.

Isto posto, o inicio de seu artigo faz justamente uma critica aqueles que
pretendem analisar o canone via o recurso de uma andlise a-historica (estética e
ontoldgica). Segundo Weber, grande parte dos estudos dedicados ao canone nao o
fizeram a partir de uma abordagem histérica, limitando assim sua capacidade de
analise. Grande parte desses estudos, argumenta o musicélogo, foi feita tendo em
vista 0 canone como algo fragmentado, tendo sido estudado segundo as perspectivas
contemporaneas daqueles que sobre ele se debrucavam. Para Weber, desconsiderar a
histéria no estudo do canone, e com isso dar atencdo demasiada apenas a seus
aspectos formais, € uma maneira de “limitar seriamente a discussdo” (Weber, 2001, p.
337). Portanto, aborda-lo com os olhos do presente, atras de uma estrutura oculta e
essencial, é perder de vista o fato de que ele é sujeito as mudancas historicas. Ndo por
outra razdo, o music6logo Joseph Kerman afirmou: “é dificil falar sobre um céanone
sem falar também de histéria” (Kerman, 1983, p. 107).

Portanto, o que nos sugere Weber é a necessidade de abordar o canone junto

de seus aspectos historicos. Para tanto, Weber adverte:

Se quisermos entender o cénone historicamente € preciso se tornar
cético a seu respeito e nos livrar de sua autoridade, sua ideologia, e
todo o jeito de falar que o cerca [...] Musicblogos precisam entdo
abordar de maneira séria os aspectos historicos do canone se quiserem

entender sua evolucdo (Weber, Op. cit., p. 337).

Tentar o inverso daquilo que pressupBe a abordagem histérica, como fizeram
alguns musicdlogos a quem Weber endereca suas criticas, seria cair nas mesmas
armadilhas que estes mesmos pretendiam elucidar’’. Em outras palavras, se ndo

adotarmos uma perspectiva capaz de detectar 0 modo como a ideologia de uma

7 Um exemplo deste tipo de abordagem é proposto pela musicéloga Marcia J. Citron (1993, p. 17).
Citron empreende sua andlise da auséncia de mulheres no canone ocidental assumindo uma “categoria
ontoldgica do canone”. Segundo a autora, existira um canone matriz, do qual é possivel extrair modelos
para explicar seu funcionamento. Dessa forma, ela acaba por deixar aspectos histéricos mais
importantes de longe de seus estudo. O que, no entanto, ndo limita algumas das questfes levantadas
pelo seu estudo.
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determinada época legitimou o canone, estaremos subscrevendo ao mesmo discurso
que garantiu sua aceitacdo. Aborda-lo de maneira historica é aceitar que ele faz parte
do mundo e que age segundo influéncias, ideologias, acasos e contingéncias.

Analisar os dados histéricos que moldaram o canone nao é, no entanto, um
simples estudo de antiquario; eles servem principalmente a dois propdsitos: o
primeiro € justamente encarar o canone como contingéncia de uma realidade maior,
como viemos defendendo até aqui, negando portanto a possibilidade de sucesso de um
estudo voltado para uma ontologia do canone. O segundo propdsito é verificar, como
afirma o historiador Johann Gustav Droysen que “os dados da pesquisa historica ndo
sd0 as coisas passadas (porque essas coisas sdo do passado), mas 0 que esta ainda
preservado no aqui-e-agora, sejam lembrancas do que era e aconteceu, sejam vestigios
do que foi e chegou de outrora” (Droysen, 2009, p. 37)'®. Analisar de que maneira
determinadas obras, compositores e praticas ganharam apelo e penetracdo social no
passado, como faremos com o caso do serialismo no pds-guerra, é buscar o que destas
praticas ainda esta presente no “aqui-e-agora”.

Voltando a Weber, ele afirma em seu artigo que a musicologia demorou a
reconhecer o problema do canone (Weber, Op. Cit. p. 337). E isto se deu, em grande
parte, pelo tipo de abordagem insuficientede que comentamos, isto é, a tentativa de
buscar um entendimento ontolégico avesso a histéria. Como veremos no segundo
capitulo, a inclinacdo da musicologia por este ramo de estudos ndo vai muito mais
longe do que a década de 1980, tendo seus desdobramentos ganhado terreno sé
recentemente. Weber parece sugerir que reconhecer esse atraso e enderecar criticas a
seus pares tem a funcdo de orientar o estudo do canone, corrigindo sua orbita e
guiando-o através das diversas abordagens de analises possiveis.

Para que este estudo obtenha sucesso, nos precisamos, segundo sugere Weber,
“comecar trabalhando da Idade Média em diante, tentando enxergar quando, onde e
porqué a ideia de classicos musicais — ou ainda, uma disposicdo cambiante de tais
nocOes — foi gerada, a ponto de estabelecer-se no centro da cultura musical” (Idem, p.
337). Este expediente justifica-se na medida em que nos possibilita tracar as origens
de certos conceitos e ideias, avaliando como foram legados para a posteridade. Dessa

maneira, segundo Weber,

'8 Benjamin colocou a questdo desta forma: “Existe um encontro secreto, marcado entre as geracoes
precedentes e a nossa” (Benjamin, 1996, p. 223).
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ao invés de declarar necessariamente que uma peca ou outra é um
classico, n6s precisamos olhar cuidadosamente para o contexto de sua
recepcdo e perpetuagdo; nds precisamos definir os termos — musical,
social, ideoldgico e semioldgico, no qual a sociedade considera obras
musicais parte de uma tradicdo candnica (Idem, p. 338).

O que pretende Weber é um estudo arqueoldgico que dé conta de rastrear os
residuos de praticas e ideias perdidas na histéria. Segundo o musicélogo, questionar-
se sobre 0s pressupostos que sustentam uma dada peca ou pratica musical deveria ser
o enfoque adotado por aquele que busca suas respostas na historia. Pois, como
afirmam outros musicélogos, o estudo historiografico direcionado ao canone “oferece
uma estrutura para colocar questdes a respeito de suposi¢des fundamentais, valores e
paradigmas na musica” (Citron, 1993, p. 1). E dentro desta estrutura de
questionamento que podemos encontrar algumas das respostas para aquilo que da
forma ao presente, representando por suas praticas, ideias e ideologias.

Assim, 0 que nos sugere Weber é uma adog¢do do exame da histéria em busca
das transformacGes que fizeram com que dadas pecas musicais mudassem de
significado, passando a integrar o canone das obras socialmente aceitas. Esse tipo de
exame foi chamado por alguns historiadores da musica, tais como Richard Taruskin,
como “estudo critico”. Segundo Taruskin, trata-se de um estudo que “interroga” as
praticas a partir de um método histoérico que leve em consideracdo as varias
constelacdes de sentido da pratica musical (Taruskin, 2010b, p. X). Ele reconhece a
histéria ndo como sistema indivisivel e teleolégico, mas sim como uma estrutura
cheia de fissuras onde estdo inscritas nossas praticas e ideias. No capitulo que segue,
analisaremos mais detidamente os mecanismos que dao forma ao canone de modo a
elucidar como se da seu funcionamento de formacéo e, posteriormente, legitimacéao

das obras e nomes que o compdem.
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2

Os Mecanismos do Canone

Nenhum poeta, ou nenhum artista de nenhuma
arte, tem seu completo significado sozinho.
T.S. Eliot

Vérias sdo as etapas pelas quais passam as obras de arte até que possam
concretizar-se como tais. O percurso é longo, complexo e por vezes tortuoso. Da
necessidade expressiva sentida pelo artista a materializacdo formal de sua ideia, muito
acontece. Do esboco disforme ao produto final, no qual o ponto final esta grafado, as
bordas estabelecidas e a Gltima nota composta, atravessa-se uma longa jornada. Pode-
se abordar esta questdo de varias maneiras: através de uma interpretacdo psicoldgica,
neurolégica, filosofica, socioldgica, histérica e até mistico-religiosa®, entre outras.
Muita tinta ja foi gasta e continua sendo na tentativa de entender e refletir, por
diversas vias, como a arte passa de uma ideia, um suspiro e uma impressdo a um
produto bem acabado e dotado de leis prdprias. As mais diferentes analises suscitaram
as mais diferentes perguntas e respostas ao longo da histéria das ideias. Nem sempre
compativeis entre si, a finalidade dessas vertentes de anélise, no entanto, concentra-se
em um Unico objetivo. Por mais que seus métodos possam mostrar-se tdo variados,
seu objetivo resume-se a mapear 0s caminhos abstrusos entre 0 mundo abstrato das
ideias e 0 mundo sensivel da obra de arte.

Contudo, estas mesmas obras de arte ndo estdo concluidas no momento em
que assim deseja o artista. Mesmo que contenha atras de si incontaveis horas de
trabalho, esforco e crises, o ponto final ndo enseja a conclusédo desejada. De um certo
modo, a tinta seca é sinal de que a obra esta concluida. De outro, sinal de que a obra
inaugura uma nova etapa em sua existéncia. Trata-se do momento em que a obra é

langada a0 mundo e submetida a sua recepgdo. E ela a responsavel pelos contornos

19 para uma interpretacéo psicoldgica do fenémeno, referir-se a Seashore (1967); neurolégica, Levitin
(2006); mistico-religiosa, Khan (1996). Para todas as outras, cujos exemplos sdo numerosos, referir-se
a bibliografia ao final.
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simbdlicos que a obra ira engendrar, cujas mais diversas interpretacdes atribuirdo
significados os mais variados. Aqui, o artista criador pouco tem a dizer e a fazer, o
sentido da obra Ihe escapa®. Sua obra, no limite, ja ndo é mais sua.

O interesse deste tipo de abordagem recai sobre os fatores responsaveis por
alocar uma obra em circulacdo ou por tira-la totalmente de vista, bloqueando sua
existéncia fora do atelié do artista. S&o incontaveis ai 0s agentes em jogo. A lista vai
desde os criticos culturais até os museus, passando por fatores meramente arbitrarios,
todos trabalham de modo a garantir, ou ndo, a cidadania de uma dada obra de arte no
espaco social. A esse momento particular, 0 musicélogo Carl Dahlhaus deu o nome de
“pbs vida” das obras de arte (Dahlhaus, 1997, p. 191).

Uma das forcas maiores responsaveis pela legitimacdo do “pds vida” dessas
criacdes é o chamado canone. Nele estdo inscritas as obras do passado e as nogoes
maiores que animam a criacdo do presente. Pertencem a ele o nome dos artistas
considerados, por um motivo ou outro, como dignos de serem preservados, cuja
autoridade faz-se sentir nas geracdes posteriores. Pertencem também ao canone as
praticas interpretativas e o entendimento que temos sobre as obras. O canone €, nesse
sentido, um dos pilares da tradicdo musical do ocidente. Nao seria exagero afirmar
que ele organiza e orienta muito da pratica musical que até hoje guia a maneira como

nos inclinamos diante do fazer musical.

O céanone e a musicologia

Para que possamos compreender corretamente como um determinado grupo de
artistas e obras de arte passam a exercer algum tipo de poder sobre os demais,
estabelecendo normas de conduta pratica e tedrica, € preciso adentrar os mecanismos
especificos do canone. Para que possamos empreender essa analise, é necessario
destacar as engrenagens que o fazem girar, iluminando a partir de dentro suas

intencGes e artificios. Isto posto, este capitulo busca destacar os principais

20 No campo da filosofia esse é um debate constante e presente na pauta desde o tempo dos primeiros
filésofos. Platdo, por exemplo, acreditava que o poeta sabia menos sobre o significado dos seus versos
do que o profissional que os recitava. Varios séculos mais tarde, Montaigne observou que a poesia
contém efeitos e significados que o poeta ndo era capaz de compreender e de que sequer tinha ciéncia
(Rosen, 2012, p. 413). A obra, em Ultima instancia, conjura significados tdo variados quanto seus
intérpretes. Ou ainda, como colocou o musicdlogo Richard Taruskin, “n6s ndo temos como saber se
no6s sabemos das intengdes dos artistas” (Taruskin, 1995, p. 97). Para embasar sua tese, e nos fornecer
um ualtimo exemplo, Taruskin lembra das cinco gravacdes que Igor Stravinsky realizou de sua propria
A Sagracao da Primavera, todas diferentes umas das outras.

36



mecanismos do canone, apontando 0s agentes por tras de seu poder. Essa empreitada
justifica-se na medida em que €é s através de um entendimento mais profundo do
conceito que poderemos compreender mais precisamente as razfes levadas a cabo por
Pierre Boulez e seus correligionarios na tentativa de pensar um novo canone.

Mas afinal, o que é o canone? Uma primeira resposta, como veremos, sugere
que ele é um conjunto muito bem demarcado de artistas e obras de arte que possuem
uma capacidade de atracdo e repulsdo muito particular. Tal como o norte em uma
dada seara artistica, ele aponta o caminho a ser seguido ou aquele a ser evitado.
Diversos outros artistas e obras gravitam em torno do canone impelidos por sua forca
de atracdo. Alguns deles tem sua Orbita demarcada por ele e a aceitam de bom grado,
fugindo da vacuidade e da imensiddao do grande espaco disforme. Enquanto isso,
outros tantos sdo atraidos pela enormidade de sua forca e tem sua trajetdria
estabelecida contra sua vontade, sendo renegados a uma vida de satélite.

O termo “canone” passou por Vvarias transformacdes ao longo de sua histéria.
Sua origem remonta ao grego kanon, significando um “modelo” ou uma “regra”.
Passando pelo latim e posteriormente para o francés antigo, seu primeiro uso escrito
conhecido remonta ao século XIl, ja possuindo nesta ocasido um dos sentidos pelos
quais o conhecemos hoje em dia, estando portanto atrelado a nocdes eclesiasticas e
teoldgicas, referindo-se neste contexto as fontes consideradas mais importantes para
preservacao e propagacéo das doutrinas religiosas (Beard; Gloag, 2005, p. 32).

N&o esta muito claro, no entanto, quando ocorreu a passagem do terreno
teoldgico para o artistico. Porém, usualmente parece ndo haver nada de errado em
falar por exemplo sobre um cénone de composigdes renascentistas. O termo,
entretanto, ndo comportava este emprego no século XVI. S6 é possivel usa-lo desta
forma retrospectivamente, correndo um risco de fazer mences e critérios de valor
equivocados. Isto por que o canone é muito mais do que uma dada selecdo ou um
conjunto: ele é um agrupamento de obras e de artistas carregado de autoridade.
Céanone esta mais perto de ser sinénimo de autoridade do que de grupo, de conjunto
ou selecéo?.

Como afirmou o escritor T.S. Eliot naquilo que nos serve de epigrafe para este

capitulo: “nenhum poeta, ou nenhum artista de nenhuma arte, tem seu completo

?’Como refere-se a um grupo, seja de artistas ou de obras, o critico literario Earl R. Anderson sugere
que o canone “talvez seja apenas o sindnimo para curriculum” (Anderson, 2001, p. 1442), dada
principalmente sua capacidade de impor-se como regra a ser seguida por aqueles que habitam fora dele.
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significado sozinho” (Eliot, 1982, p. 38). Seja qual for o significado deste artista, ele
depende em grande medida de sua relacdo com o canone. Tanto é assim que
antigamente o canone era determinado “ndo tanto por aquilo que era mas por aquilo
que nédo era” (Bergeron; Bohlman, 1993, p. 198). Todos os artistas e obras colocados
de fora pertenciam & margem do canone. A relagéo era portanto mais de excluséo do
que inclusdo. Assim, aqueles que estdo a margem também tem muito a dizer sobre o
canone.

O estudo do canone na seara da musicologia é um fendmeno recente. Seu
ponto de partida na musicologia é usualmente tido como a publicacdo, em 1983, do
artigo A Few Canonic Variations, de Joseph Kerman®.

Neste artigo, Kerman realiza uma analise de alguns dos vérios fatores
responsaveis por imbuir a musica de autoridade, particularmente a partir do século
XIX. Para que este processo pudesse ser alcancado, foi preciso que a musica fosse
“objetificada” (Kerman, 1983, p. 108). Ou seja, era preciso que esta arte
essencialmente abstrata encontrasse uma forma de “existir” materialmente. Mas antes
de examinarmos esta questGes, Kerman da um passo atras e nos fornece uma
definicdo de céanone. Para isso, 0 music6logo inicia seu artigo sanando uma
ambiguidade, responsavel por causar uma sensacdo estranha e desajeitada nos

mausicos, resultado da imprecisao do termo:

“Canone”, para 0s musicos, significa outra coisa. [...] Deve ser esta a
razdo pela qual nés [musicos] nos sentimos estranhos, até um pouco
inquietos, a respeito do uso do termo como é usado em outras artes,
para designar (grosso modo) uma colecdo resistente e exemplar de
livros, construgbes e pinturas autorizadas para alguma forma de
contemplagdo, admiracdo, interpretacdo e determinagdo de valor. NGs
falamos de repertdrio, ou repertérios, ndo de canone. Um cénone é uma

ideia; um repertério é uma programa de acdo (Idem, p. 107).

Cénone, segundo um dicionario musical pudesse indicar na década de 1980,

referia-se unicamente a técnica imitativa de duas ou mais partes. Quando queriam

22 A importancia deste ensaio pode ser sentida no fato de que até a data de sua publicacdo pouco
interesse era dado ao tema, ao passo que quatro anos depois uma se¢do no encontro anual da Sociedade
Americana de Musicologia foi realizada sobre o tema, langando-o em evidéncia no meio do debate
musicolégico (Citron, 1993, p. 1).
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referir-se a um conjunto de obras, 0s musicos reportavam-se a nocdo de repertorio.
Cénone, argumenta Kerman, é mais do que apenas um conjunto de obras, ele é “uma
ideia”. Mas o que seria esta ideia? De que maneira ela esta ligada as obras que
compdem o canone? Antes de respondermos estas perguntas, precisamos fazer uma
observacgdo importante que acabara por nos indicar algumas respostas.

Logo de saida, antes de empreendermos nosso exame do conceito de canone
no dominio musical, é preciso fazer uma consideracdo importante, embasada tanto por
Kerman como por outros musicélogos (Everist, 2001, p. 388). Usar as palavras
“masica” e “canone” no singular é praticamente impossivel nos dias de hoje. Para
qualquer lugar que se olhe pode-se atestar a presenca de multiplas tendéncias
musicais. Elas sdo responsaveis por condensar praticas, teorias, objetivos, abordagens,
lugares sociais e mais uma série de caracteristicas que as diferenciam em graus
distintos. Logo, € igualmente impossivel falar em um canone Gnico.

Essa distincdo é importante na medida em que ha um século ela pareceria
descabida. Mesmo as primeiras décadas do século 20 admitiam uma hegemonia das
linguagens musicais que apelava para o singular e também para uma tendéncia
musical de onde irradiavam todos 0s outros estilos - ou pelo menos era assim que as
coisas eram compreendidas em maior grau.

Esse tipo de interpretacdo leva a cabo justamente o tipo de ideia que o canone
traz em si. Ela contém a autoridade que dele emana e que constrange tudo aquilo que
é diferente. Existiria portanto uma ideia central daquilo que seria mdsica — e
consequentemente de como ela deveria ser praticada, quem seriam seus compositores
dignos de respeito e assim por diante. Se ndo podemos falar de musica no plural, por
levarmos em conta a existéncia de uma complexa gama de estilos e, sobretudo,
maneiras de compreendé-los, também ndo podemos usar o conceito de canone no
plural.

Falar em “musicas” ou “canones” nao é, como afirmou o music6logo Philip V.
Bohlman (Bergeron; Bohlman, 1993, p. 198), um mero jogo de palavras. Usar esses
termos no singular, ou pelo menos encaré-los como sendo Unicos, seria uma forma de
advogar com a visdo perpetrada pela musica classica de tradicdo europeia de que
existe apenas uma visao correta do que ela seja. Essa visdo acaba, invariavelmente,
excluindo musicas, pessoas e culturas (Idem, Ibidem). O conceito de canone, tal como
era cunhado para designar a muasica no século XIX, partia de uma nocdo hegemonica

e quase monolitica daquilo que ela era e, portanto, do que era o préprio canone. Deste
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modo, é preciso ter em mente ao longo de toda essa dissertacdo que 0s conceitos
utilizados aqui ndo pretendem de forma alguma serem Gnicos e inquestionaveis. Eles
sdo apresentados como uma interpretacédo, ciente de sua relatividade.

Posto isto, esta observacdo ja traz em si a exposicdo de um dos elementos
centrais para a explicacdo do canone, daquilo que o separa de uma simples selecao de
obras, de um repertério. Se s6 é possivel pensar nele tendo em vista sua pluralidade de
manifestacdes, isso indica que o contrario, tal como o canone era pensado no século
XIX, dependia da sua ideia de unidade. Ele dependia essencialmente desta concepgéo
de algo Unico®®. As obras que ele representava dependiam desse poder para
promoverem seu status. Essa colecdo de obras ja ndo sdao mais uma mera selecdo, ou
um repertorio, como sugeriu Kerman, mas justamente uma ideia.

Voltando a Kerman, a distincdo que o musicologo propbe entende que o
Canone seria algo mais complexo. A este conjunto de obras (repertorio) esta atrelada
uma ideia, responsavel pela validade garantida mediante a autoridade (canone). Esta
ideia esta associada a nocdo de que a musica precisa objetificar-se para poder
perdurar no tempo. Esta objetificacdo deu-se, na historia da mdsica, pela via da
notacdo musical. Quando afirmou ser o canone mais do que uma colecdo de obras,
mas sim uma ideia®*, Kerman parecia referir-se & imagem que o canone projeta de si
mesmo e que aqueles responsaveis por formula-lo projetam sobre ele. Ele parecia
referir-se a esta imagem de algo Unico, dotado de singularidade e autoridade. A ideia
que o alimenta, portanto, é aquela relativa a sua capacidade de conjurar dentro de si
valores, ideologias, formulacGes e no¢des de identidade cultural. Um repertério passa
a ser uma ideia no momento em que recebe esta bagagem de significados.

A ideia de que fala Kerman sugere portanto duas no¢fes. Em primeiro lugar
ela refere-se a unidade que o canone sugere: o canone seria uma lista exclusiva de
obras e nomes. Em segundo, a autoridade que dele emana: essa lista de obras e nomes
tem poder sobre os outros que ndo pertencem a ela. Com a noc¢do de autoridade
chegamos a um dos principais meios pelos quais a ideia de canone legitima sua

pratica. Como veremos no préximo capitulo, o conceito de tradicdo também esta

2 De certa forma sempre existiu mais de um canone. Ao lado daquele encabecado pela musica
instrumental de tradicdo germanica, existia um especifico relacionado a Opera, que gozava de
condicBes bem distintas. No entanto, aquele canone visto como o conjunto dos grandes compositores
germanicos gravitando ao redor de Beethoven, propalava a ideia algo Unico. Tudo aquilo que
representa o outro era sempre visto em relagéo a ele.

24 0 musicélogo Mark Everist (2001, p. 387) reconhece que a formulacdo é um tanto curiosa dada sua
ambiguidade.
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ancorado a uma ideia de autoridade, forjada para criar a ideia de algo imemorial capaz
de sugerir consenso e unidade entre as partes. Mas agora vamos nos atentar a nogéo
de autoridade que emana deste conjunto de compositores.

A autoridade do canone esta entre seus aspectos mais importantes, responsavel
por separar um dado conjunto de compositores daqueles eleitos a figurar em seu
interior. E ela quem infla o cinone de importancia, carregando-o de sentido. O
compositor Anton Weber, ele proprio um musicologo treinado, dotado de uma
perspicaz visdo sobre a historia da masica, sugeriu algo desta autoridade e nos fornece
aqui um exemplo valioso. Em uma de suas célebres conferéncias sobre a nova mdasica,

explicou como devemos nos posicionar diante das grandes obras arte:

Se desejamos nos aproximar das grandes obras de artes, contempla-las
e delas nos impregnar, € natural que tenhamos de nos posicionar — com
ou sem fé — como nos posicionamos frente as obras da natureza: com o
respeito necessario diante de seus segredos basicos e do mistério que
elas contém. (Webern, 1984, p. 26)

Para além da referéncia a natureza, Webern sugere encarar o0 que chamou de
“grandes obras de artes” de maneira respeitosa. Ciente dos varios mestres que o
precediam, sua relacdo com eles era uma de admiragdo e deferéncia. O respeito, a
reveréncia, 0 espanto e varios outros afetos demonstram o tipo de sentimento que o
canone inspira naqueles que olham diretamente para ele, sem temerem serem cegados
pela luz que emana de seus componentes. Mas de onde vem essa autoridade?

O musicologo Richard Taruskin, questionando-se sobre a autoridade que
alguns intérpretes advogam ter sobre obras que interpretam, se pergunta de onde ela

vem e sugere a resposta que tomaremos aqui:

Obviamente é preciso tirar energia de alguma outra fonte de poder,
alguma outra autoridade. Mas qual? De quem? A resposta facil, € claro,
€ a do compositor diretamente. De fato, a ideia do compositor como um
oraculo, como um vestigio residual do culto ao génio romantico, foi até
recentemente a pedra fundacional da ética moderna de performances,
evocada rotineiramente por interpretes, (especialmente regentes, e
particularmente quando discutindo com solistas), music6logos e
criticos (Taruskin, 1995, p. 184).
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A autoridade que legitima o canone parece emanar, portanto, do culto ao génio
romantico. Como varios outros dominios da pratica musical, o culto ao compositor é
um traco do romantismo ainda presente em nosso tempo. Tamanha a importancia da
autoridade para o funcionamento do canone fez com que o critico literario Harold
Bloom a visse como sua marca fundamental.

Bloom realizou uma selecdo dos 26 escritores que considera canénicos na
historia da literatura. Por tras desta ideia, esta a nocdo de que sua importancia reside
no fato de serem “competentes [authoritative] em nossa cultura” (Bloom, 1994, p. 1).
A relevancia que esta selecdo feita por Bloom demonstra esta baseada, portanto, na
autoridade que emana desses autores. Mas 0 que faz com que esses autores, ou
mUsicos, N0 Nosso caso, possam ser considerados canbnicos e capazes de exercer
autoridade? Bloom encara a questdo diretamente. Para ele, 0 que torna um autor e
uma obra candnicos é o estranhamento que eles causam. Este estranhamento é
resultado da originalidade, sintoma da incapacidade da obra em ser apreendida em

primeira instancia. Segundo Bloom:

Um marco da originalidade que pode ganhar status can6nico para um
trabalho literario € um estranhamento que nés jamais poderemos
assimilar por completo, ou que torna-se algo dado de tal modo que nds
somos cegados diante de suas idiossincrasias. (Idem, p. 4)

O estranhamento &, segundo Bloom, “um modo de originalidade que, ou nédo
pode ser assimilado, ou nds o assimilamos e deixamos de enxergéa-lo como estranho”
(Idem, p. 3). Portanto, o autor argumenta que a originalidade € um dos principais
fatores responsaveis para que um dado autor ou uma dada obra tornarem-se
candnicos. Junto desta originalidade esta a ideia de estranhamento. Notemos que ele
nada tem a ver com uma ideia rasa de causar espanto, choque ou repulsa.
Diferentemente dos empreendimentos que as vanguardas artisticas do século XX
fariam do choque®, o estranhamento a que se refere Bloom é aquela capacidade “de
Ihe fazer sentir-se estranho em casa” (Idem, p. 3). Caso contrério, se fosse causado em
demasia, dificilmente o estranhamento teria alguma chance de garantir cidadania a

uma obra, pois é sempre necessario um periodo de acolhimento, reconhecimento e

25 Através da anélise da obra de Walter Benjamin dedicada a Baudelaire, Peter Biirger (2008),
compreende o choque perpetrado pelas vanguardas artisticas do inicio do século XX como um meio de
reinserir o homem na préxis vital: um modo de acorda-lo de seu sono alienado.
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analise para que um autor ou uma obra possa ser eventualmente integrada ao canone.
E preciso um tempo especifico que tem a ver com as condigbes materiais, sociais e
estéticas de uma época.

Sobre esta questdo, Pierre Boulez nos fornece um exemplo relativo a recep¢édo

da obra de Schoenberg em nossa cultura:

Criamos a imagem de que nosso século [XX] tornou-se cada vez mais
rapido. E possivel que isto seja vélido para a ciéncia, mas em geral, e
em especial para as artes, o século XX constituiu o mais lento de
muitos séculos. Exemplo: toca-se Erwartung de Schonberg, obra
composta em 1909; e 90 anos depois ela continua ainda sendo uma
peca problematica. [...] Nosso século é, repito, realmente muito, muito

lento. (Boulez, apud. Menezes, 2009, p. 19)

A recepcdo de uma obra artistica esta inelutavelmente vinculada a uma série
de fatores de todas as ordens. Com essa afirmacdo, Boulez aponta para a incapacidade
que o século XX teve de receber a musica nova, ndo deixando de lado uma
observacdo sobre a nocao de velocidade que o senso comum construiu sobre o século.

Temos até aqui entdo algumas caracteristicas sobre o canone. Em primeiro
lugar, ele ndo é apenas uma selecdo de obras. Ele é sim uma selecdo, mas uma que
traz junto de si uma ideia. Esta ideia, por sua vez, atrela ao canone a nocdo de que ele
possui competéncia, sendo capaz de vincular valores de unidade e consenso. Em
segundo lugar, essa no¢do de unidade surge como maneira de legitimar o canone,
fechando-se para o diferente e lancando méo de um processo de exclusdo. Com isso,
argumentamos a favor da compreensdo de uma cena artistica dotada de varios
canones. Mas com a autorizacdo da entrada de uma porcdo de canones, cada um
servindo a um propo6sito e a um dado conjunto de obras e artistas, como garantir a
pertinéncia do conceito? O que esses varios canones tém em comum? Para ndo
esbarrar em um relativismo que retiraria do canone sua forca e pertinéncia, € preciso
analisar seus elementos intrinsecos, de modo a encontrar aquilo que garante a

validade do conceito.
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As engrenagens internas do canone

Como j& apontamos antes, € necessario pensar nos conceitos musicais tendo
em vista sua pluralidade de manifestacfes caso ndo queiramos desconsiderar suas
varias nuances. Deve ser assim com 0s géneros musicais e deve ser assim com 0
canone. No entanto, levar este argumento ao limite seria reconhecer a existéncia de
inimeros géneros e canones, tdo abundantes quanto suas vertentes. Para evitarmos
cair em um relativismo improdutivo, quase avesso ao estudo cientifico, precisamos
detectar algumas caracteristicas comuns aos canones.

Sobre a questdo do relativismo com que tratamos do canone, o critico literario
Earl R. Anderson apontou que os “académicos tem a tendéncia de definir os canones
de maneira extensiva, em termos de exemplos e espécimes, a0 em vez de
intencionalmente, em termos dos atributos de um trabalho canénico” (Anderson,
2001, p. 1442). Portanto, concentrarmos nossos esforcos para apontar quais artistas e
obras fazem ou ndo parte do canone é uma tarefa que diz pouco sobre a natureza dos
mesmos. Para que possamos entender melhor como o canone opera, a melhor via é
aquela que se pergunta sobre os atributos e agentes que o formam, e ndo sobre quem
faz ou ndo parte de sua lista. E preciso procurar a ideia que o sustenta ao invés de
focar unicamente no repertorio que o forma, pois como argumenta Anderson, “a ideia
de um céanone literario tem validade apenas se definida segundo os termos de seus
atributos, como Aristoteles define tragedia e épica na Poética” (Idem, p. 1443).

Tendo isso em vista, e trazendo esta discussdo para a musica, analisaremos
agora 0s mecanismos do canone tal como a musicologia 0s compreende, pois diante
da multitude de vertentes musicais em voga, é preciso buscar as engrenagens que
estdo por detras dos varios canones gque convivem em nossa cultura. Para levar essa
analise a cabo, nos valemos agora do estudo que o music6logo William Weber
empreendeu sobre o tema. Mais do que listar e apontar as obras e compositores
pertencentes a um dado repertorio, Weber se esmilica sobre 0os mecanismos que dédo
sustentacdo a nocao de canone. Seguindo Weber, iremos tracar aqui os trés principais
tipos de canone para, logo em seguida, analisarmos 0s quatro principais aspectos
contidos em cada um deles. Séo esses tipos e aspectos que animam o funcionamento
dos canones, por mais variados que sejam, ao passo que a importancia do estudo de
Weber esta justamente ai, na capacidade que o musicélogo tem de detectar os tipos e

caracteristicas que parecem englobar todos o0s outros. Esses canones sdo 0S mais
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antigos e 0s mais substanciais, dotados de leis e caracteristicas identificadas em vérias
formas de manifestacdo do canone. Foram eles os responsaveis maiores por organizar
as obras e os nomes dos compositores dignos de respeito ao longo da historia,
reverberando em nossa pratica musical até os dias de hoje. Vamos a eles.

O primeiro dos trés principais tipos de canone, segundo o argumento de
Weber, é o erudito®® (WEBER, 2001, p. 339). O canone erudito é um mecanismo pelo
qual a musica é estudada em termos teéricos. Ele é responsavel por agrupar 0s
tratados e teorias musicais, assim como as consideracdes cientificas e filosoficas
sobre a mUsica®’. E, portanto, o mais antigo dos trés tipos. Entretanto, apesar de sua
longevidade, as ideias modernas sobre o canone nédo cresceram a partir deste tipo. As
nocBes modernas do que ele seja ndo descendem deste tipo, dada principalmente sua
separa¢do dos dominios pedagdgicos e performaticos da musica.

No final do século XVIII, contudo, essa separacdo comegou a mudar a partir
da fusdo entre as ideias cientificas e filosoficas sobre a musica. Os novos estudos
sobre harmonia e sobre a musica antiga jogaram nova luz sobre os antigos tratados e
consideracdes musicais. Seu principal resultado no dominio da mdsica antiga, por
exemplo, foi ter mudado “as praticas performaticas fundamentalmente” (ldem,
Ibidem). Novas noces sobre o fazer musical foram introduzidas na prética, advindas
principalmente das considerag¢Ges de antigos tratados.

O segundo tipo de canone é o pedag6gico® (Idem, ibidem). Formado a partir
da tradicdo da sagrada polifonia, sua principal caracteristica é a emulagdo de obras de
compositores de geracOes passadas, ligada a uma ideia de ensino pela musica. Esta
emulacdo, portanto, tem o claro objetivo de ensinar aos compositores mais habeis as

técnicas e estilos dos grandes compositores do passado. Segundo Weber:

Este é o aspecto que melhor define este tipo de canone: ele era conhecido
primariamente pelos mais habeis musicos e alguns de seus patronos, e por
conta disso, tinha um publico limitado. Préticas composicionais
académicas como o stile antico — o processo de escrever em estilos
antigos, realizado tanto para estudo quanto para performance — eram
relacionados de perto com a emulacgdo de velhas obras. Precisamos lembrar

26 Scholarly canon.

2" podemos englobar ai desde as teorias platénicas e pitagéricas sobre a mdsica, passando pelas
consideracOes dadas por seus teéricos na ldade Média até as manifestacGes mais recentes ligadas a
filosofia moderna.

28 pedagogical canon.
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gue nenhuma destas praticas eram focadas na performance de velhas obras,
enquanto o stile antico, como a composi¢do por emulagdo misturava novos

e velhos estilos (Idem, ibidem).

A emulacdo como maneira de aprendizado é o centro nervoso deste tipo de
canone. Ao longo do século XIX esta pratica tomou outras propor¢ées com 0 novo
papel que os compositores antigos passaram a ganhar no &mbito musical e social. Os
modelos composicionais a que apelavam 0s compositores romanticos tornaram-se
cada vez mais conhecidos. No mais, uma por¢do enorme de obras da ldade Média e
da Renascenca, entdo recém descobertas, abriu novos pontos de referéncia e de
dialogo com as obras dos compositores romanticos.

E por fim, o Gltimo grande tipo de canone é o performatico®. Segundo Weber
(Idem, p. 340), a performance é o aspecto mais importante do canone de modo geral.

Segundo Weber,

enquanto edigdes e antologias figuram significativamente dentro dos
aspectos pedagdgicos e criticos deste problema [da formacdo do canone], o
que emergiu como o nlcleo da canonizagdo da vida musical, iniciando no
século XVIII, foi a interpretacdo publica de obras selecionadas (ldem,
ibidem).

Junto da selecdo das obras destinadas a serem executadas em publico, vem
atrelada a ideia de que elas sdo fonte de autoridade, a qual ja discutimos acima. E
justamente este aspecto que transforma uma dada selecdo de obras em algo maior do
gue um mero conjunto organizado, ou como vimos, em algo diferente da ideia de um
repertdrio, para usarmos novamente a expressao de Joseph Kerman. Veremos mais a
frente, em meio a argumentacdo de Weber, que essa no¢ao maior de repertorio é
produto de uma forca critica e ideoldgica.

Outro aspecto que diferencia este tipo de canone de maneira fundamental é
sua penetracdo em contextos publicos. Enquanto os dois primeiros estdo mais
reservados aos dominios fechados da mdasica, ou seja, a ideia do que a musica
significa até como se da o seu aprendizado, o canone de tipo performatico estd mais
sujeito a reverberacGes ideoldgicas, dada justamente por sua participacdo na arena
publica de debates e de recepcdo. Apesar de gozarem de independéncia tanto pratica

2 performing Canon.

46



quanto teorica, todos os trés tipos de canones interagem de uma maneira ou de outra
entre si. Longe de exaurir os possiveis tipos de canone, estes trés tipos ddo conta de
fornecer uma base sobre a qual é possivel encontrar aspectos comuns que atravessam
a historia e os nomes. Tendo isto em vista, partiremos agora para as quatro principais

bases intelectuais dos canones.

Os quatro aspectos do canone

Seguindo nossa exposicao sobre os trés tipos de canones presentes na cultura
musical desde a antiguidade, passamos agora para a apresentacdo e analise das quatro
caracteristicas intelectuais que os estruturam. Sdo essas quatro caracteristicas que
estdo por tras da legitimacdo de um dado grupo de obras e de nomes. Sao elas que
organizam e formam a ideia do que deve e 0 que ndo deve ser preservado. Longe de
esgotar o debate, ou de colocarem-se como condic¢des para a existéncia de tal e qual
conjunto de obras, essas quatro caracteristicas fornecem interpretacdes valiosas que
nos ajudam a explicar muito dos mecanismos por tras da formacéo e manutencdo dos
canones.

A primeira dessas caracteristicas é o oficio®® (Idem, p. 341). A ideia de oficio
esta ancorada na prépria ideia do compositor como um artista habil, capaz de dominar
uma técnica, isto é, uma capacidade de dominar um cabedal de ferramentas que
servem unicamente para a maestria de sua musica. Weber argumenta que a origem da
noc¢do de oficio estd intimamente ligada a tradicdo polifénica: “Se é possivel falar de
qualquer principio musical distinto dando suporte a autoridade do canone musical nos
altimos quatro séculos, este tem sido a vontade de manter o respeito e a disciplina da
técnica contrapontistica (Idem, ibidem).”

Isto ndo quer dizer que o dominio pleno da técnica contrapontistica ja vale
como passaporte para a entrada no canone dos grandes compositores. Como veremos,
outras caracteristicas sao necessarias. No entanto, ha todo um conjunto de grandes
compositores ligados ao longo da histéria pelo dominio que exerciam por esta técnica
especifica. De Palestrina a Bach, passando por Corelli e indo em dire¢do a Brahms,
Schoenberg até chegar a Elliot Carter, todos estes compositores, cada um a sua

maneira e servindo as demandas e problemas postos por sua época, dominaram esta

30 Craft.
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técnica de modo exemplar®. Existe na histéria da musica uma continuidade dada
exatamente pela maneira como a técnica é usada e desenvolvida.

Mais do que sublinhar a importancia do contraponto, este aspecto levantado
por Weber ilustra a nocdo maior de que junto de um grande artista existe a no¢do de
que ele domina uma técnica, uma linguagem, algo que o alogque em uma linha de
continuidade com outros mestres que vieram antes dele. O dominio deste oficio liga o
artista a uma historia subterranea da arte, a uma historia da técnica, do oficio. Dai
Weber poder falar que “a nogdo de oficio era inclusiva e ndo exclusiva” (ldem, p.
342). Desta maneira, por via do dominio do oficio, os compositores viam-se capazes
de pleitear uma vaga no canone.

Dando prosseguimento a sua exposi¢do, Weber apresenta o segundo de seus
principios, o de repertorio (Idem, p. 343). Em linhas gerais, o autor indaga-se sobre

quais as praticas que tornam as obras comuns. Em suas palavras:

NOs precisamos olhar muito mais de perto para as estruturas de programa
dos concertos, analisando a sequéncia de géneros, performances e
compositores, nos perguntando que praticas musicais e sociais fizeram
com que obras velhas se tornaram paulatinamente comuns nas convengoes

em que 0s programas sdo montados (Idem, p. 344).

Estdo ai em jogo circunstancias e fatores dificeis de serem reconstruidos,
responsaveis por formar estruturas de gosto, convencBes sociais e assim por diante.
Além da dificuldade de tracar a evolucdo da histéria de uma determinada peca,
analisando seu percurso do desconhecimento a notoriedade, é preciso também analisar
as diversas formas de adaptacdo pelas quais ela passou. A que interesses serviu, Como
ela se moldou em determinadas circunstancias, entre outras questdes. Pois, como
argumenta Weber, “o repertério de obras antigas ndo era uma unidade; era a soma de
partes componentes que serviam diferentes gostos musicais e constituicdes” (Idem, p.
346).

% Chopin lamentou o que via como uma queda da importancia dada ao contraponto, principalmente
pelo advento do novo ensino de harmonia (Rosen, 2000, p. 295). Sobre a relagdo de Chopin com o
contraponto, Charles Rosen foi um dos mais completos analistas a apontar seu oficio magistral da
técnica, para além de todas impressdes contrarias sobre a musica do compositor polonés (Rosen, 1995).
Ainda sobre a importancia do contraponto, o famoso critico Hanslick destacou que “a maior parte dos
investigadores musicais atribuiu a harmonia e ao acompanhamento contrapontistico uma posi¢édo
preferente em relacdo ao contelido espiritual da composi¢do” (Hanslick, 2002, p. 47).
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Quando a ideia de um canone de obras organizadas passa a regular a préatica de
execucao das obras musicais, por volta do século XVIII, varios eram o0s interesses em
jogo. Os repertérios eram formados seguindo o desenho de uma colcha de retalhos.
Existia pouca unidade tematica ou de propdsito. A ideia de que existe uma sintonia na
selecdo de dadas obras s6 surgiria mais tarde. E necessario portanto, quando
investigamos a musica do passado, estarmos sempre alertas para o fato de que “existia
uma variedade tdo grande nas performances das obras antigas tocadas em diferentes
lugares que ndo podemos pensar em uma ‘cadnone’ como uma lista de obras
universalmente autorizadas”, e continua Weber: “é melhor pensar em um periodo
como possuidor de um conjunto de canones interconectados, ao em vez de um Gnico”
(Idem, p. 347).

Faz parte do manto ideoldgico da musica classica a ideia de que as listas de
obras tocadas sdo Unicas, interconectadas entres si e servientes aos mesmos
propositos. Através de um inspecdo mais cuidados, sugere Weber, somos capazes de
notar uma “grande variedade de praticas em qualquer tempo, em diferentes contextos,
afetadas pelos recursos da performance, caracteristicas institucionais e tradi¢fes
sociais” (ldem, ibidem). Deste modo, pensar em um cénone Unico, para além das
questBes de relativismo de que j& mencionamos acima, é preciso sempre estar ciente
de que sempre existiram varios grupos de canones.

Um adendo que faz o nosso autor é no terreno da Opera. Sua histdria seguiu
caminhos e descaminhos diferentes da masica de concerto. Para ndo perdermos nosso
foco, vale comentar rapidamente a necessidade de sempre manter a atencdo para o
tipo de repertério a que um compositor se vé ligado. Um exemplo é Mozart e Carl
Maria Von Weber. Ambos eram mais conhecidos em seu tempo principalmente como
compositores de Opera. O canone a que estavam integrados era aquele dos
compositores de épera e ndo o canone da musica de camara ou de concerto. Muito
diferente portanto da atencdo que Mozart comegou a receber nos anos seguintes a sua
morte®2,

Repertdrio sugere, como vimos, uma unidade de obras colocadas juntas para
servir a um ou mais propdésitos. Para que possamos analisar corretamente a estrutura

deste repertorios, nos valemos de sua unidade mais basica, o género. Programas eram

®2 Rosen (1995, p. 285) afirma que Chopin quando estudante conhecia o mestre de Salzburg
principalmente por suas obras para piano, com a excegdo de seus concertos. Portanto, um
reconhecimento por via de um canone diferente daquele que havia garantido sua notoriedade em vida.
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e ainda sdo em grande parte organizados segundo seu género. O musicélogo Jeffrey
Kallberg (1988, p. 243) sugere a existéncia de uma “contrato genérico” entre a
audiéncia e o compositor. Através deste contrato, o programa fornece um ponto de
apoio a sua audiéncia. Esta, por sua vez, pode assim nutrir expectativas e antecipacdes
através da informacéo que este contrato preve.

Outro dado responsavel pela formacdo dos repertorios era a figura do
compositor. Até metade do século XIX, “herdis dignos de culto deram forma e
autoridade para a envolvente tradicdo canbnica nos primeiros periodos de seu
desenvolvimento” (Weber, Op. cit., p. 348). Alguns exemplos dados por Weber véo
de Palestrina a Handel, este centrado nos programas dos festivais de musica
britanicos. Segundo Weber, “uma grande figura sempre fez parte de uma defini¢ao
colegial mais ampla do repertério canbnico”. Beethoven, ja nos século XIX,
representa um 4apice e o final deste processo. Apds a época do musico de Bonn,
nenhum compositor era solicitado a dar suporte a estrutura canbnica, pois em Gltima
instdncia suas bases ja estavam firmemente estabelecidas na tradicdo da mdsica
cléssica.

O terceiro principio do canone de que fala Weber é o da critica. O autor
recupera a distincdo estabelecida por Kerman, ja enunciada acima, entre canone e
repertério. Enquanto o Gltimo é um programa de acdo, o primeiro estad ligado a
definicdo de obras ligadas por uma perspectiva critica. Ou seja, a simples
programagao de obras ndo as estabelece como parte do canone. E preciso, para que
isso aconteca, que haja uma autoridade capaz de legitima-las. Neste caso, uma
legitimidade dada por um suporte critico.

Como em outras se¢des de sua argumentacdo, como veremos mais adiante,
Weber ndo nos fornece um conceito estavel e positivo do que quer dizer com 0s
conceitos que emprega. O conceito de critica que o autor utiliza parece referir-se a
qualidade que um determinado conjunto de obras tem de emanar autoridade e poder.
No entanto, a formacdo dos canones, argumenta nosso autor, é “influenciada por uma
variedade complexa de forca sociais, ideologia e rituais que podem ser bem dificeis
de se tracar” (Idem, p. 349).

O conjuntos desta variada selecdo de atores carregam 0 canone de
potencialidade critica. No limite, € esta potencialidade que diferencia um conjunto
qualquer de obras de um canone. Nas palavras de Weber: “O que € essencial € que o
produto do canone é a concessdo de autoridade sobre certas pecas de musica” (Idem,
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p. 350). Weber recupera as ideias que ja expusemos acima, principalmente aquelas
propostas por Harold Bloom, sem, no entanto, cita-lo.

N&o deveriamos, contudo, nos esquecer que Varios outros fatores que ndo so a
critica operam no estabelecimento de repertérios canénicos. “O tamanho e a
instrumentacdo de uma peca frequentemente tomou uma parte importante na
permanéncia ou ndo desta” (Idem, ibidem). Assim, varios sdo os fatores, além da
critica, que operam para 0 estabelecimento ou ndo de determinada obra no conjunto
de pecas que formam o canone.

Outro tema problematico, argumenta Weber, é o da relacdo entre histdria da
musica e critica musical. Antes do final do século XVIII, as obras de arte eram
encaradas como algo atemporal, retirado da histéria. Seu efeito era duradouro e
transcendente, seu contexto era indiferente ao produto artistico ou ao seu efeito sobre
sua audiéncia. Com a introducdo do estudo da historia orientado a analise das obras,
ela passa a ser usada como ferramenta para analisar o canone, também em estado

embrionario:

A historia serviu mais como um meio do que como um fim diante do
canone em emergéncia. Ela emergiu como um elemento inevitavel no
comentério musical, mas, no limite, como uma capacidade subordinada,
providenciando municdo para lutar guerras de gosto e uma racionalidade

para definir normas musicais (Idem, p. 351).

A querela entre os advogados das andlises historicas e estéticas, como vimos
no primeiro capitulo, tem seu inicio ai, no final do século XVIII. Longe de estar
sanada, esta discussdo fornece alguns pontos de vista privilegiados para que possamos
entender adequadamente como operam nossas criticas e analises musicais.

Em resumo, o conceito de critica a que se refere Weber diz sobre um
determinado conjunto de fatores que operam de modo a legitimar e revestir um
repertdrio de poder. Este principio de sustentacdo do canone tem muito a ver com o
préximo, como veremos.

O critico literario Terry Eagleton afirmou o seguinte sobre o conceito de

ideologia, o quarto dos mecanismos que legitimam os canones segundo Weber:

Ninguém propds ainda uma definicdo Unica e adequada de

ideologia [...] E isso ndo porque as pessoas que trabalham nessa area sejam
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notaveis por sua pouca inteligéncia, mas porque o termo “ideologia” tem
toda uma série de significados convenientes, nem todos eles compativeis
entre si. Tentar comprimir essa riqueza de significado em uma Unica
definicdo abrangente seria, portanto, indtil, se é que possivel (Eagleton,
1997, p. 15).

Da mesma forma que havia feito com o conceito de critica, William Weber
ndo chega sequer a tentar definir o conceito de ideologia. Talvez pelo motivo que
aponta Eagleton, além de também esforcar-se para manter os mais variados
significados em aberto®®. Aplicando o conceito para nossa discussdo sobre as bases
de sustentacdo do canone, Weber sugere que, de todos os quatro mecanismos que
estamos analisando aqui, este Ultimo é o mais voltado para fora. Ou seja, a ideologia
entendida como uma mecanismo do canone é aquele mais voltado para o que ha de
exterior a ele e para o conjunto de obras que engloba. Enquanto o oficio, o repertério
e a critica resvalam de leve em questBes que tém a ver com a sociedade e com a
historia, a ideologia é aquele que mostra sua alianga com a sociedade de forma mais
evidente. Dependendo da situacdo social e da época, a musica classica ja foi
encarada como uma forca moral, espiritual e civica (Weber, p. 351). E essa triade de
forgas que iremos seguir agora para analisar como, em diferentes contextos, a
mausica classica ganhou sua base de sustentacao ideoldgica.

A ideologia do canone musical sempre teve dimensdes morais, afirma Weber.
Segundo ele, “ela cresceu como uma reacdo contra o comercialismo, contra o
desenvolvimento da vida ligada aos concertos e as publicacdes como negécio, vistos
como ameacas aos padrbes de gosto” (Idem, p. 352). Portanto, a musica classica
teve colada em si uma nocdo de ser algo moralmente elevado no momento em que a
mercantilizacdo comecou a tomar conta destes dominios da producdo artistica.

Diante da mercantilizacdo do mundo, a mdsica classica passou a ser vista como um

% Em seu livro sobre Ideologia, Eagleton elenca alguns significados comuns para o termo. S&o eles: "a)
0 processo de producdo de significados, signos e valores na vida social; b) um corpo de ideias
caracteristicos de um determinado grupo ou classe social; ¢) ideias que ajudam a legitimar um poder
politico dominante; d) ideias falsas que ajudam a legitimar um poder politico dominante; e)
comunicagdo sistematicamente distorcida; f) aquilo que confere certa posi¢do a um sujeito; g) formas
de pensamento motivadas por interesses sociais; h) pensamento de identidade; i) ilusdo socialmente
necessaria; j) a conjuntura de discurso e poder; k) o veiculo pelo qual atores sociais conscientes
entendem o seu mundo; I) conjunto de crencas orientadas para a¢do; m) a confusdo entre realidade
linguistica e realidade fenomenal; n) oclusdo semiética; 0) o meio pelo qual os individuos vivenciam
suas relagcbes com uma estrutura social; p) o processo pelo qual a vida social é convertida em uma
realidade natural” (Eagleton, 1997, p. 15 -16). Varios desses significados ja foram sugeridos em nossa
discussdo. De uma forma ou de outra, varios destes conceitos fazem parte da trama de mecanismos que
operam na base da formag&o e manutencéo do cénone.
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bastido moral. As grandes obras eram encaradas como algo acima do mundo
mercantil, sendo capazes de “transcender a cultura comercial e assim regenerando o
mundo musical” (Idem, ibidem).

O céanone também ja foi visto como uma forca espiritual, tanto em termos
sagrados quanto seculares (Idem, ibidem). Quanto a isto, & mais facil visualizar os
vinculos da musica com o espiritual e 0 sagrado dada suas origens. Ligada a igreja, a
musica era utilizada como veiculo para o sagrado, e assim encarada como um
conjunto de obras ligadas a uma esfera espiritual. Enquanto esta ligacdo é mais
evidente quando nos debrugamos sobre a Idade Média ou a Renascenca, ela adquire
uma matiz mais turva em tempos modernos. Mesmo assim, com o advento da
autonomizacdo da masica de vinculos religiosos no século XIX, consequéncia da
sacralizacdo do mundo, o terreno espiritual ndo abandonou de todo a pratica
musical.

Com a autonomizacdo das praticas musicais de quaisquer vinculos com as
velhas instituicdes de garantia de sentido, tais como a Igreja, 0 mundo artistico de
modo geral viu-se cada vez mais ligado a uma sacralizacdo de seus dominios. Os
compositores foram alcados a categoria de her6is dignos de culto. Esse processo de
endeusamento ajudou a manter a nocdo de que 0 cénone traz consigo, em
determinados momentos da histdria, uma ligacdo com o campo espiritual, seja ele
sagrado ou secular.

Tanto as nogbes do canone como forga espiritual e moral estdo intimamente
ligadas. Assim como estdo ligadas a no¢do de oficio, discutida acima. Segundo
Weber, *“a tradicdo polifonica e seus diversos ramos foram definidos
ideologicamente como o baluarte do sélido oficio, bom gosto e uma ordem da
experiéncia musical elevada” (ldem, p. 352). Portanto, o compositor capaz de
dominar o seu oficio de modo exemplar estava diretamente ligado a ideia de uma
ordem mais elevada da pratica musical, vinculada por sua vez a moral e a
espiritualidade.

Uma terceira base ideoldgica de que fala Weber € a base civica. Ela surge
junto da ascensao do publico como forca politica. Ja independente das monarquias no
final do século XVIII, o publico foi alcado a categoria de forca politica (Idem, p.
353). Obras musicais passaram a fazer cada vez mais parte de grandes ocasides. O

Messiah de Handel, por exemplo, passou a ser tocado em momentos de celebracdo da
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ordem politica assim como de seu contrario, tal como revolucdes®. Com a musica
ligada a preceitos civicos, “qualquer evento na vida musical — um novo hall,
performance ou producdo operistica — tornou-se objeto de atencdo publica,
envolvendo a sociedade como um todo” (Idem, ibidem).

Com a penetracdo da musica nos espacos publicos, ligada a eventos e ocasides
civicas e religiosas, assim como veiculo da moral, fez com que aparecesse uma nova
figura. Diante de um mundo cada vez mais povoado (no caso, uma Europa cada vez
mais populosa e diminuta, dada a articulacdo dos novos meios de transporte), surge a
figura do conhecedor.

O conhecedor era aquele capaz de entender a musica e dialogar com ela e com
suas bases e toméa-la para si. Essa nova figura, reflexo de um mundo cada vez mais
voltado para a especializacao, foi em muito responsavel pela autoridade intrinseca aos
canones. Com a centralidade com que os canones passaram a ter no mundo musical,
foram os conhecedores, personificados na figura do critico, das instituicdes musicais,
revistas especializadas e do simples diletante, que a autoridade passou a ser vinculada
de maneira mais marcante (Idem, ibidem). Aproveitando a demanda de novas
audiéncias, avidas para conhecer mais e mais aquilo que escutavam, os conhecedores
passaram a moldar cada vez mais o canone.

As revistas musicais, tdo importantes para a discussdo de difusdo de ideias
musicais no século XIX, colocaram-se a esta disposicdo, enquanto “notas de
programa de uma sofisticacdo notavel tornavam-se rotina nos concertos mais
sofisticados” (ldem, ibidem). E isso tudo ocorreu de tal modo que os lideres das
instituicdes musicais europeias, como os diretores dos Concertos de Musica Antiga, a
Sociedade Filarmonica e a Unido Musical, puseram-se como os guardides da tradicdo
candnica.

O musicologo Mark Everist afirma que os meios pelos quais a masica passou
a ser discutida, como revistas especializadas e instituicdes culturais, ajudaram a
moldar a recepcdo da musica, a ponto de que uma “teoria da recepcao é fundamental
para um diagnostico do discurso candnico” (Everist, 2001, p. 402). Sdo muitas vezes
essas analises que demonstram o caminho que uma obra realizou, como foi recebida

ou como foi menosprezada. A articulagdo entre teoria da recepcao e critica €, segundo

3 Um exemplo mais recente é o Adagio for Strings do compositor norte-americano SameulBarber. Ao
longo de todo o século XX esta musica foi usada, principalmente nos Estados Unidos, para enlutar a
morte de personalidades famosas. A musica de Barber foi tocada no funeral de Franklin Roosevelt,
John F. Kennedy, Albert Einstein, entre outros.
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Everist, uma de interacdo muatua. Segundo o musicologo: “textos e documentos que
articulam a recepcao de uma obra sdo similares — em muitos casos idénticos — aqueles
que sdo responsaveis por atribuir valor a uma obra, e assim para sua inclusdo ou
excluséo do canone” (Idem, p. 379).

Como argumentou Weber, a critica incipiente foi em muito responsavel pela
formulacdo do cénone. Essa autoridade, perpetrada pelo conhecedor, era baseada
ideologicamente. Desde a apresentacdo de um novo repertério até sua legitimacéao,
tudo era pensado em termos ideoldgicos. Segundo Weber, o “repertdrio era definido
através do aprendizado e da critica, e 0 produto era legitimado pela ideologia” (Idem,
p. 354).

A ideologia candnica também foi responsavel por trazer a tona a divisdo entre
masica “popular” e “classica” e fornecer uma hierarquia de géneros. Com ela, a
musica de camara, pensada aqui principalmente nos quartetos de corda, foram
alcados, muito gracas a Beethoven, a um dos pontos altos da tradicdo candnica
ocidental, seguida da sinfonia, do concerto e assim por diante (Idem, ibidem).

Reconhecer a formulagdo do canone como um produto da ideologia é
reconhecer que a musica sempre esteve de alguma forma atrelada a uma finalidade.
Weber afirma que *“a ideologia do canone musical foi manipulada para fins sociais e
politicos desde seu principio: a tradicdo da musica classica nunca teve uma
autonomia social” (op. cit., p. 354). Por mais categérica que uma afirmacdo como
essa possa soar, Weber afirma que o canone sempre foi manipulado pelo publico
mais culto sobre aqueles sem tanto conhecimento. E assim ele conclui seu

argumento:

Essa tradicdo suportou a predominancia das elites ocidentais sobre
todas as classes mais baixas; assinantes das principais companhias de
Opera e orquestras sinfénicas, que passaram seus lugares para 0S
préximos na linha sucessoria, contribuiram enormemente para as
divisdes rigidas e sociais dentro das sociedade de massa moderna
(Idem, ibidem).

Do mesmo modo que o céanone almeja manter certas obras a salvo da
falibilidade da memoria, ele também mantém certas estruturas de poder petrificadas.
A critica cultural Rey Chow colocou a questdo da seguinte forma: “é necessario

lembrar que um canone é um local de poder que se especializa em reforcar a
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continuacéo de tradicdes e instituicoes selecionadas (Chow apud. Anderson, Op. cit.,
p. 1443).

Até aqui nossa discussdo encaminhou-se sobre dois trilhos: ora descrevendo o
canone segundo as nog¢des fornecidas pela musicologia, ora descrevendo-o segundo
as definicbes dadas pela teoria literaria. No entanto, ao final da argumentacdo de
Weber, uma critica comecgou a surgir. Uma critica contra estruturas sociais e
estéticas petrificadas que o canone parece conservar. Citron compartilna da mesma
ideia quando afirma que os canones “codificam ideologias que sdo em seguida
legitimadas quando canonizadas” (Citron, Op. cit., p. 19). Diante desta operacéo,
eles criam a ideia de que sdo eternos e resistentes a mudanca. Antes de passarmos
nossa discussdo para o funcionamento da tradicdo, vale entender um pouco mais

como o canone é visto pelos seus criticos como mantenedor de estruturas de poder.

O canone entre duas criticas

Descrever algo ndo é um ato desprovido de interesse, por mais que a
imparcialidade seja uma valor a ser buscado. Necessariamente visdes de mundo,
valores e ideias acabaram surgindo em meio a argumentacdo. Com relacdo ao debate
em torno do canone ndo é diferente. Aqueles que integram a mesa de discussao
trazem consigo suas ideias a respeito do que o canone é e deveria ser. De um lado ha
os defensores conservadores, que acreditam que ndo ha o que mudar em relacdo a
configuragdo do cénone. As estruturas tais como estdo sdo um legado da
humanidade e como tal, um patrimonio irretocavel. De outro, ha aqueles que veem
nele estruturas perversas de poder, cuja manutencdo é excludente por natureza. A
discussdo torna-se por esta via, politica.

Um exemplo ajuda a ilustrar este ponto feito por seus criticos mais ferrenhos.
Uma répida passada d’olhos no canone dos ditos grandes compositores da histéria
ird identificar em pouco tempo a auséncia, por exemplo, de mulheres. Contra 0 que
chama de assimetria, Marcia Citron, escreveu Gender & the Musical Canon (1993)
em uma tentativa de resgatar o nome das mulheres compositoras em um mundo
dominado por homens. A analise que empreende da obra da compositora Cécile
Chaminade tem esse objetivo.

Outros autores chegam ao ponto de prever a desapari¢cdo do canone. O canone,

afirma um deles, visto como um “capital cultural da elite ira provavelmente deixar
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de existir, exceto como resto de um passado cultural burgués” (Gagnier apud.
Anderson, 2001, p. 1443). Esses autores defendem o que chamam de “abertura do
canone”.

Existe também o outro lado, daqueles que defendem sua preservacdo. Estes
dividem-se em dois grupos, aqueles que o consideram imutavel e aqueles que
acreditam em uma abertura paulatina, adicionando obras e nomes junto dos antigos
mestres. Vamos examinar mais de perto este debate.

Mark Everist aponta duas principais criticas do discurso candnico: o0s

conservadores e os liberais®® (Everist, 2001, p. 389). Everist os define desta forma:

Um critico conservador contempla o canone e enxerga seu conjunto
como obras que moldam nossa cultura, que resistiram ao longo da
histéria e que tiveram um apelo que transcende circunstancias
histéricas. [...] Um critico liberal acusa o canone de ter um status

autoritério e coercitivo (Idem, ibidem).

A critica conservadora adicionariamos um segunda vertente, endossada por
Edward Said. Em uma mesa redonda com o critico teatral Marc Robinson, Said

aventou uma segunda possibilidade a mera preservacdo do canone:

Robinson: eeparece que existem duas maneiras de artistas
contemporaneos lidarem com o fardo e a opressdo da tradigdo classica
e do canone. Uma é apenas ficar empurrando-o para o lado e escrever e
compor novas obras. E a outra — Hofmannsthal, Heiner Miller — é
tentar absorvé-lo e de alguma maneira refazé-lo, para neutraliza-lo,
recarrega-lo de alguma maneira subversiva.

Said: Eu sou da segunda opinido. [...] Uma das grandes falacias, em
meu ponto de vista, é aquela que sugere [...] 0 quanto o canone é
resultado de uma conspiragdo. [...] Mas isso é suplantar um canone
pelo outro (Said, 2001, p. 109).

Neste debate, nossos autores assumem a possibilidade de pensar o canone tal
como ja esta instaurado de maneira diferente. Valendo-se de potencialidades distintas,
de caminhos ndo explorados e de releituras, a manutencdo pode ser tida como

reinterpretacdo. Said assume que sua visdo “é assimilar aos canones essas outras

% Oque normalmente a tradigdo politica de origem anglo-saxa chama de liberais, no Brasil chama-se de
esquerda.
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linhas contrapontisticas” (Idem, ibidem). Assume assim a intencdo de dialogar com o
canone segundo uma outra perspectiva. Nd8o o0 enxotando ou 0 negando, mas
assumindo a possibilidade de lidar com ele de maneira diferente®.

O caso contrario, a proposta de abrir o canone, significaria substituir um
canone por outro. Everist apontou que ambos os lados da contenda apresentavam
criticas “severamente problematicas” (Everist, Op. cit,, p. 389). A critica
conservadora, cuja principal bandeira é a validade transcendental e poderosa que as
obras que habitam o cénone possuem “esta aberta para debate” (Idem, ibidem).
Definir a validade das obras segundo meios puramente objetivos € um dos problemas
pelos quais essa bandeira peca.

A critica liberal, por sua vez, cai no problema que também indicou Said.
Segundo Everist, “o grande problema com a critica liberal do canone é que ela sofre,
ironicamente, das mesmas armadilhas que ela tenta suplantar” (Idem, p. 390). Ou seja,
a abertura do canone para todos aqueles colocados a margem teria com sua introducéao
0 surgimento de um outro canone. A substituicdo de seus atores tendo ao fundo o
mesmo roteiro. Sai Beethoven e entra Cécile Chaminade.

Os termos que Harold Bloom usou para definir os liberais € um pouco mais
enviesado: “Escola do Ressentimento” (Bloom, Op. cit., p. 20). Bloom refere-se a
“feministas, afrocentristas, marxistas, a Nova Historicidade inspirada em Foucault”.
Isto porque o canone, para o critico literario, “lhe consome; vocé nao pode subsumi-
lo. Vocé ndo pode ilumind-lo com uma nova doutrina, seja ela marxista ou freudiana”
(Idem, p. 24).

Por mais que sua defesa do canone seja enviesada e até mesmo dura com 0s
contrarios, Bloom defende o canone por lembrar, como Said, que nele o sentido néo é
estanque. Cada época aprende a interpreta-lo de maneira renovada, reinterpretando a
luz do que esta colocado na ordem do dia. Said faz sua defesa lembrando dos aspectos
do canone que duraram ao longo do tempo, “que persistiram, resistiram, adquiriram e
aumentaram com a massa de diferentes interpretagdes, agrupando desde o édio a
reveréncia” (Said, Op. cit., p. 110). Até uma liberal como Marcia Citron foi capaz de

perceber que, “mesmo quando uma dada obra permanece candnica, as razdes pelas

% Adorno percebia a misica de Gustav Mahler de maneira similar: “Tudo aquilo que Mahler manipula
ja existe. Toma-o como é em sua forma de depravacdo. Seus temas ndo séo seus, sao desapropriados. A
despeito deste fato, nenhum dos seus temas apresenta 0 som habitual, todos sdo guiados como por um
ima. Precisamente 0 que ja estd ‘gasto’ cede maleavelmente a médo improvisadora; precisamente 0s
temas “batidos” recebem nova vida como variagdes. [...] Tal misica consegue assumir os elementos
depravados e formar um conjunto realmente novo” (Adorno, p. 1999, p. 107)
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quais ela o € mudardo de acordo com as atuais correntes de valores” (Citron, Op. cit.,

p. 3).
William Weber também endossa o debate, adotando um ponto mais moderado:

De um lado, os canones musicais precisam ser vistos como muito
menos unificados, continuos e coerentes do que é frequentemente
assumido; apenas porque algumas obras simplesmente persistem néo
pode ser entendido e ligado a julgamentos musicais razoaveis” (idem,
p. 354)

Apresentar os dois lados da critica € uma maneira de iluminar o canone com
cores e significados distintos, fazendo-o reverberar diante de frequéncias diferentes.
Manter um balanco entre as duas perspectivas € uma forma de enriquecer o debate e
compreender mais profundamente as engrenagens e significados dos canones, pois se
de um lado eles mantém petrificadas estruturas sociais questionaveis, também é bem
verdade que de outro ele representa um conjunto de realizacBes que apontam para
valores tidos em grande estima pela cultura ocidental. E como Weber conclui seu
artigo, “por mais ingénuo que possa soar, a desconstrucdo pode manter [...] a fé na
tradi¢do da musica cléssica” (idem, p. 355).

Nosso préximo capitulo examina a ideia da tradicdo. Enquanto o canone é,
como vimos, um mecanismo que visa validar uma série de préaticas, nomes e obras, a

tradicdo é um conceito mais amplo, ligado a transmissao e a continuidade.
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3

Tradicdes Inventadas

“Tradicao é a distribui¢do do fogo, e ndo a
veneracao das chamas.”

Gustav Mahler

No verdo de 1896, poucos meses antes de sua morte, Johannes Brahms
encontrou-se com Gustav Mahler na pequena cidade austriaca de Bad Ischl, onde
costumava passar suas férias. A conversa entre os dois compositores, transformada
em anedota, tornou-se emblema do embate entre geracdes. Discorrendo como de
usual sobre o declinio e a queda da mdsica, Brahms teria sido interrompido por
Mahler: “Apenas olhe, doutor, apenas olhe! [...]Vocé ndo vé, la se vai a ultima
onda!”. Ao que Brahms teria respondido: “Tudo bem, mas talvez o que mais importa
é se a onda desaguara no mar ou em um pantano” (Specht apud. Taruskin, 2010a, p.
2)%.

Brahms via-se como o ultimo elo de uma tradicdo em declinio, cujas ultimas
ondas estava testemunhando. A preocupacdo do compositor era com a continuidade
da musica que compunha e amava. Enquanto vaticinava seu fim, endossado naquela
ocasido por Mahler quando este lhe apontou a ultima onda, Brahms aventava a
possibilidade de sua continuidade. Sua duvida, no entanto, era se a musica conseguiria
continuar a tradigdo em que ele mesmo se via inscrito ou se iria defrontar-se com uma
situacdo limite, com seu pantano. A resposta ndo tardou a chegar. Em outubro do ano

seguinte, seis meses ap6s a morte de Brahms, Gustav Mabhler foi apontado como o

370 critico musical Alex Ross, fazendo uso de fontes diferentes, concebe uma moral menos fatalista
para a anedota: “Mahler, com ar endiabrado, apontou para uma marola qualquer na dgua e exclamou:
‘Veja, Herr Doktor!’. Brahms perguntou: ‘O qué?’. Mahler respondeu: ‘L& se vai a Gltima onda’.
Brahms o recompensou com um sorriso brusco. A musica, admitiu, ndo tem um fim, tanto quanto néo
tem um inicio” (Ross, 2011, p. 359). Esta Gltima sentenca, apesar de ambigua, sugere uma resolucdo
mais moderada do que aquela postulada no relato usado por Richard Taruskin. Sobre o critico musical
da revista New Yorker, Taruskin diz ser Ross 0 “melhor critico” da histdria da revista (Taruskin, 2009,
p. 19).
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novo diretor da Opera Estatal de Viena, dando assim continuidade & tradigio musical
germanica & qual Brahms tanto zelava®.

Junto destas consideracgdes iniciais, esta anedota nos serve convenientemente
como ponto de partida para este terceiro capitulo, no qual iremos investigar mais a
fundo como as tradicdes operam. Tal qual os canones discutidos no capitulo anterior,
a tradicdo é um dos conceitos basilares da musica classica. Desde o ensino até a
fruicdo da mdsica, passando pelos trajes dos mdsicos e a sua recepcdo, é ela a
responsavel por gerar sentido e prop0sito para estas e outras praticas e concepgdes.
Elas nos convida a lidar com um passado imemorial, dotado de valor e deferéncia.
Deste passado, usurpamos tudo aquilo que a masica classica vem a significar hoje em
nossa cultura. Entendé-la a luz da interface entre a musicologia e a filosofia, como
faremos aqui, nos fornece uma chave de interpretacdo valiosa, capaz de revelar as
estruturas mais profundas do conceito, aquelas mesmas capazes de fazer suas
engrenagens girarem e seu sentido irromper, abastecendo assim as praticas, 0s
coracgdes e as mentes daqueles envolvidos com a musica cléssica.

Enguanto o canone, tal como o analisamos, € um mecanismo de legitimacao
de uma dada série de compositores e obras através da autoridade, a tradi¢do explica-se
por via de definicdes mais amplas. Ela estad ligada a ideia de transmissdo, a um
conjunto de praticas e crencas que sdo passadas de geracdo em geracao,
proporcionando a estrutura sobre a qual manifestagcdes culturais subsequentes irdo
fincar seus pés. Todavia, seus significados sdo tdo variados quanto 0s contextos

intelectuais em que o conceito aparece. Deste modo, iniciaremos este capitulo

% E preciso, no entanto, separar o papel de regente de Mahler daquele do compositor. Durante sua vida,
como é sabido, Mahler foi conhecido e reconhecido principalmente como regente de épera, tendo
ocupado por dez anos o cargo de diretor artistico do posto musical mais importante daquela época, a
Opera Estatal de Viena (e por quatro anos o de regente titular da Filarménica de Viena). Apesar das
grandes personalidades e do grande nimero de rupturas nas varias areas das artes e do saber, a Viena
do fin-de-siécle era extremamente conservadora em certos aspectos. Na musica isso era particularmente
sensivel. Ndo a toa, Brahms passou as Ultimas décadas de sua vida na capital do império e Mahler,
cindido entre os compromissos conservadores da Opera e as ansias expressivas de sua producio
composicional, chocou-se com um paradoxo: “O idealismo celebrado e até notério de Mahler na casa
de Opera era oposto de alguma maneira complementar as suas maneiras mais subversivas e
iconoclastas na sala de concerto, particularmente como compositor” (Franklin, 2007, p. 13). E possivel
interpretar muito da biografia de Mahler segundo este paradoxo. Judeu da boémia em uma Viena em
grande parte antissemita, 0 masico lutou desde sempre contra as forgas morais e politicas para alcancar
suas metas. E é justamente neste esforco muito particular que reside alguns dos tracos de sua grandeza,
como argumenta o historiador Carl Schorske: “Mas ndo fora sempre o talento especial de Mahler
incorporar as grandes polaridades que a cultura austriaca gerava e unificad-la numa tensdo dinamica e
interacdo dialética? Em cada fase de sua vida ele integrara o dissociado, o contraditério, ou o
contrastante” (Schorske, 2000, p. 211).
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elencando alguns de seus significados, tais como entendidos pela musicologia, a
filosofia e areas afins.

Como veremos, a tradicdo, tal qual o canone, também esta ancorada em uma
ideia de passado distante. As tradi¢des, para legitimarem-se, apelam para a nogéo
daquilo que pertence a uma outra era. Algo de sua autoridade descende desse outro
tempo, incapaz de ser avistado pelas lentes do presente. Sua interferéncia em nosso
tempo se da pela continuidade de um passado que é transferido por linhas
subterraneas e dotadas de valor. Essas linhas, corporificadas em suportes de nossa
praxis musical, tais como a préatica instrumental ou a recepcdo, estdo baseadas em
uma ideia de solidez, ancorada em uma origem inatingivel.

No entanto, como argumenta o historiador Eric Hobsbawm, as tradi¢Ges séo,
em muitos casos, inventadas. Estas “tradi¢cdes inventadas” podem ser de dois tipos:
ora sdo deliberadamente “inventadas”, tendo sido construidas e institucionalizadas ha
coisa de pouco tempo; ora estabelecem-se com enorme rapidez, apesar ou
independentemente da dificil localizacdo de sua génese e proposito inicial. Nas
palavras de Hobsbawm: *“’tradi¢cbes’ que parecem ou sdo consideradas antigas sao
bastante recentes, quando ndo sdo inventadas” (Hobsbawm; Ranger, 2012, p. 7).

Cria-se com esta no¢do uma espécie de curto-circuito epistemoldgico, pois
enquanto a tradicdo apela para a ideia de uma firme continuidade, cuja origem esta
perdida e ancorada no passado, Hobsbawm a desmonta, apontando para o que ha ou
ndo por detras de sua fachada. E € justamente neste movimento que o pensamento
critico mostra suas cartas, desvelando a artificialidade destes conceitos, tirando o po
daquilo que traz a histdria para que assim possamos chegar cada vez mais perto de
compreender como nossa cultura esta aparelhada. E justamente neste ponto que reside

o interesse especifico do estudo sobre as “tradi¢cdes inventadas”:

E o contraste entre as constantes mudancas e inovagdes do mundo
moderno e a tentativa de estruturar de maneira imutavel e invariavel ao
menos alguns aspectos da vida social que torna a “invencdo da
tradicdo” um assunto tdo interessante para os estudiosos da historia

contemporanea (ldem, p. 8).

Muitas vezes, a tradi¢do traz consigo um mascara que esconde seus propdsitos

e sua data de nascimento. Cabe entdo questionar-lhe sobre seu passado e suas
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intenc@es, pois s6 assim seremos capazes de compreender de maneira mais complexa
como nossas praticas e concepcdes estdo arranjadas. A masica classica € uma das
“tradi¢bes inventadas” de que fala Hobsbawm. Como veremos, as ideias que dao
corpo as varias concepg¢des que a formam ndo tém mais do que dois séculos. Apesar
disso, institucionalizaram-se rapidamente, moldando nossa pratica e nosso
entendimento da musica que veio depois e antes disso.

Brahms, cujo isolamento era tanto psicoldgico quanto estético, mostrava-se
incrédulo com relacdo ao futuro da masica por uma razdo: o compositor foi “o
primeiro grande compositor criado dentro de nossa moderna concepcdo de ‘musica
classica’ e que aprendeu a lidar com ela” (Taruskin, 2005, p. 683)*°. N&o s era o
primeiro componente de uma tradi¢do tdo recente, mas alguém que se via como o
altimo pantedo, como a ultima onda. De todo modo, o compositor aventou a
possibilidade da musica ndo se represar em um pantano. Com isso, parecia dizer
implicitamente: “a musica do futuro [...] deve ser filtrada através da linguagem
herdada” (Ross, 2011, p. 364). Era possivel, afinal, que a Gltima onda desagua-se no
mar, por via, necessariamente, da linguagem dos velhos mestres.

Esta afirmacdo de Brahms sugere algo de que toda tradigdo precisa para
manter-se viva: um ajustamento, uma negociacao, entre o presente e o passado. Caso
ndo queira congelar-se em algo caricato a sua imagem e semelhanca, as tradi¢bes
precisam respirar o ar do presente, agenciando-se constantemente com seu passado.
Para podermos dar prosseguimento a nossa discussdo, definiremos agora 0 conceito
de “tradicdo” segundo o entendimento de algumas area do saber. Logo em seguida,
apresentaremos a nocao de “tradi¢Oes inventadas”, tal como proposta por Hobsbawm.

Definindo o conceitode tradigcdo

Dentre os incontaveis ramos da historiografia, 0s quais estdo interessados nos

mais diversos objetos, eventos, métodos, objetivos e tantas outras questdes, encontra-

% Sobre o papel de Brahms na cultura musical, Ross afirma o seguinte: “Se estivéssemos num estado
de animo acusatério, poderiamos afirmar que Brahms inaugurou a era da musica académica, a pratica
de gerar obras que se destinam mais a dissecacdo escolar do que ao consumo popular” (Ross, op. cit. p.
348). Por consumo popular Ross ndo alude a producdo, por exemplo de Hausmusik, principal
responsavel pela renda de Brahms. Ross, antes, parece sugerir que a producdo de Brahms foi mais
pautada por um interesse técnico fundamental do que por uma necessidade de popularizar-se, tais como
as obras do contemporaneo Johann Strauss, habitante do outro lado do espectro na Viena do fin-de-
siecle.
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se 0 estudo da tradi¢do. Contudo, como aponta o filésofo Josef Pieper, este estado de
coisas nos causa uma impressédo estranha, resultado de algo inapropriado. Para Pieper,
0 estudo da tradicdo é mais uma seara do estudo histdrico, mas um fundamentalmente
diferente de todos os outros. Sua singularidade, e sua estranheza residem no fato de
que o estudo da tradigdo sugere ser algo anti-histérico (Pieper, 2008, p. 01).

O estudo da historia tem em sua conta ndo s6 a passagem ininterrupta do
tempo, responsavel por fazer seu arcabouco teérico inflar a cada minuto que passa,
mas também a abertura para novas maneiras de entender aquilo que significa um
acontecimento historico. Deste modo, os historiadores ndo lidam apenas com a leitura
e captacdo do real, mas lidam sobremaneira com sua interpretacdo. Os varios métodos
da historiografia lidam cada um a sua maneira com a natureza variegada daquilo que
forma o real.

Por mais numerosos que sejam estes métodos, seu “mais visivel filamento é
certamente 0 constante progresso da pesquisa cientifica”, e para que esse progresso
possa continuar a acontecer e a ser percebido, “o0 que ja foi conquistado e descoberto
precisa ser continuamente passado para a frente e assimilado” (Idem, ibidem). No
entanto, por mais comedidos e precisos que sejam, estes métodos acabam deixando
alguns detalhes para tras. As vezes algo é obliterado ou esquecido de maneira
inevitavel, perdendo-se para sempre. A historiografia age de modo a resgatar o que
for possivel. Sua varredura depende do seu método e de seu objetivo. Segundo Pieper,
todos as formas de andlise dos eventos histéricos tem algo em comum. Seu objetivo,
por mais diversos que sejam seus meios, € a mudanca. Nas palavras de Pieper: “Tudo
‘passa com o tempo’. As coisas ndo devem permanecer do jeito que eram até agora.
No processo da tradicdo, por outro lado — pelo menos é isso que parece a primeira
vista — a situacdo nao € apenas diferente, ela é absolutamente o oposto” (Idem, p. 2).

A analise que Pieper faz sobre o conceito sugere entdo o seguinte quadro:
diante de um mundo em constante transformacdo, cujos métodos histéricos tdo bem
captam e servem como sismdgrafo da passagem do tempo, a tradi¢do surge como um
ruido. Ela contém algo avesso as tendéncias e normas do estudo habitual da historia.
Ela sugere, antes, algo que ndo s6 parece apontar para um outro lado, desprovido de
movimento evolutivo, mas ela também € anti-histérica. Trata-se de “uma questdo de
preservacao de identidade diante de toda mudanca de algo pressuposto e preexistente,
contra e apesar da passagem do tempo” (Idem, ibidem). Em suma, a tradi¢do, como
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Pieper a concebe, é quase estatica. Sua relacdo com o presente é de tal modo
independente das mudancas que nossa relagdo com ela é imediata.

Em um mundo em constante evolucdo e mudanca, Pieper pergunta-se sobre a
necessidade e a validade da tradicdo. Diante de sua relacdo com o ritmo de uma era
cada vez mais secularizada e dada a transformacdo, Pieper acredita ser a tradicdo uma
forma de ancoramento dotada de sentidos e valores inquestionaveis, que poderia, em
Gltima instdncia, nos fornecer uma direcdo. Essa visdo, portanto, sugere algo da
ordem do teoldgico, baseando-se em uma verdade imaterial capaz de fornecer uma
ética e um modo de intepretacdo do mundo. No entanto, Pieper ndo recusa a
existéncia de tradigdes seculares. Por mais que tivesse interesses conservadores e que
analisasse a tradicdo com declaracBes e matizes teoldgicas, Pieper aceitava a
existéncia de uma versao secular do conceito. Mas antes vale saber o0 que o0 conceito
de tradicdo sagrada significava para o fildsofo.

Assim Pieper define tradicdo sagrada: “No caso de uma tradi¢do sagrada, o
objetivo € sempre representar de forma idéntica o que foi originalmente partilhado
com a humanidade por uma fonte divina” (Idem, p. 47). A tradi¢ao torna-se um canal
direto de comunicagdo com o divino. Pieper assume que interessa-se “apenas pelo uso
das interpretacfes que representam a tradicdo como meio de me ajudar a ganhar
acesso a exatamente a mesma coisa a que 0 primeiro receptor da mensagem teve
acesso: salvacao, conhecimento, sabedoria” (Idem, ibidem). Como resultado do que
ha de divino entre nos, “ndo podemos falar de tradicdo sem mencionar autoridade”
(Idem, p. 23). Autoridade pode significar diversas coisas, pondera Pieper. Entre elas:
“crenca, confianca, seguranca, garantia, mas também um claro argumento a ser
obedecido” (Idem, p. 32). O embate de geracdes — tais como o exemplo que abre este
capitulo e que sera retomado mais a frente — sugere uma imagem que serve para
explicar a origem e a natureza desta autoridade.

No campo da musicologia, Carl Dahlhaus sugeriu algo semelhante quando
ligou a tradicdo a ideia de validade. Quanto a isto, afirmou que “a tradigdo e sua
validade estdo tdo ligadas, que a reflexdo sobre suas condi¢des originais, sobre um
antes e um depois légico e cronoldgico, parece supérflua” (Dahlhaus, 1997, p. 82). O
legado de um compositor ou de uma prética refletem a maneira irrefletida com que
sua validez Ihes assegura um lugar na histdria. Quando, por outro lado, comegamos a
nos questionarmos sobre seus pressupostos, o estudo da tradi¢do passa a operar como

historia do efeito e da recep¢cdo (ldem, ibidem). Dai a validade de sempre nos
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questionar sobre as condicGes de recep¢do de uma obra, como estamos demonstrando
ao longo de toda esta desta dissertagéo.

Portanto, a tradicdo sagrada de que fala Pieper opera como um conduite por
onde a palavra primordial navega, de geracdo em geracdo. Aquele que primeiro teve
acesso ao sagrado deve passar sua mensagem para um segundo ator, dentre varios
outros em uma cadeia continua de elos. Este segundo ator, ja agora um coadjuvante
pois ndo teve acesso direto a fonte sagrada, precisa acreditar no protagonista para
levar a tradicdo a cabo. Assim, sucessivamente, os mais velhos vdo passando o
ensinamento para aqueles atrds deles na fila. A autoridade é necessaria para que a
mensagem seja crivel e conservada. Caso contréario, ela pode despedacar-se ou perder
sua identidade primeira. Tal como um castelo de cartas, o grupo de cartas superiores
precisam confiar na base que as sustentam para poder se erigir e dar forma a
construcéo.

No entanto, como mencionamos acima, nem s6 do sagrado sdo feitas as
tradicdes. Enquanto uma tradicdo sagrada garante acesso de maneira imediata a
contetidos primordiais via a autoridade, a tradicdo secular trabalha com um outro tipo
de dominio. Esta € mais maledvel, se adapta paulatinamente, conforme as
necessidades de uma época. Pieper pergunta-se: “O que aconteceria, por exemplo, se
em um passeio através de uma movimentada rua de uma cidade vocé tivesse que tirar
seu chapéu para cada pessoa que vocé reconhecesse?” (Idem, p. 39). Segundo este
exemplo mostra, as tradicGes seculares referem-se aos aspectos mais ordinarios de
nossa vida. Desde os comprimentos na rua até as roupas que usamos. Portanto,

tradicdes seculares apresentam-se

sempre e em qualquer lugar em que normas de comportamento,
costumes, concepgdes, opinides e instituicbes sdo passadas através de
sucessivas geracdes - de modo a ser passada mais uma vez, se ndo de
forma autoritaria, pelo menos sem um questionamento critico explicito

-a tradicdo esté fazendo ai a sua parte (Idem, p. 37).

Tradigdes seculares enderecam-se ao conjunto de habitos e costumes que

regulam nossas préaticas sociais. No entanto, Hobsbawm nos alerta para um detalhe:
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tradicdo ndo é costume®®. Segundo o historiador, o conceito préprio de tradicdo se
refere a sua invariabilidade. O costume, por outro lado, esta sujeito as tendéncias
ditadas pela ordem do dia. Sua mutacdo ndo é s6 comum como dado de seu
funcionamento. Segundo Hobsbawm: “O objetivo e a caracteristica das ‘tradi¢cdes’,
inclusive das inventadas, é a invariabilidade. O passado real ou forjado a que elas se
referem impde praticas fixas (normalmente formalizadas), tais como a repeticdo”
(Hobsbawm; Ranger, Op. cit., p. 8). Enquanto o conceito de tradi¢fes seculares que
Pieper defende assume a possibilidade de variabilidade, conforme as tais praticas
cotidianas vao mudando de roupagem, Hobsbawm argumenta o contrario. Se é
variavel, ndo é tradicdo. Sdo, por outro lado, costumes, tal como argumenta o

historiador:

O “costume”, nas sociedades tradicionais, tem a dupla fungdo de motor
e volante. Ndo impede as inovacles e pode mudar até certo ponto,
embora evidentemente seja tolhido pela exigéncia de que deve parecer
compativel ou idéntico ao precedente. Sua funcdo é dar a qualquer
mudanca desejada (ou resisténcia a inovacdo) a sangdo do precedente,
continuidade histdrica e direitos naturais conforme o expresso na

histéria (Idem, ibidem).

Cumprimentar um conhecido na rua era uma pratica realizada ha algumas
décadas de um modo diferente do que é feito hoje. Segundo Pieper, este exemplo é
uma forma de tradicdo. Cuja “existéncia [...] € de vital significancia para a vida
comunal da humanidade (Pieper, Op. cit, p. 37). No entanto, como argumenta
Hobsbawm, “’costume’ é o que fazem os juizes; ‘tradicdo (no caso tradicdo
inventada) € a peruca, a toga e outros acessorios e rituais formais” (Hobsbawm;
Ranger, Op. cit., p. 9). Tradicdo, portanto, é aquilo que é imutavel, que esta, por
consequéncia, na base de um costume. Nesse sentido, o conceito utilizado por Piper é
insuficiente por ser incapaz de matizar as varias ocorréncias em que o passado
irrompe no presente. A mudanca, para o conservadorismo teoldgico de Pieper, ndo

parece ter lugar dentro de sua andlise do conceito de tradicéo.

“0 Stravinsky tinha uma ideia bastante semelhante com relago as diferencas entre costumes, habitos e
tradicdo: “A tradicdo é inteiramente distinta do habito, ja que o habito é por definicdo uma aquisicdo
inconsciente, e tende a tornar-se mecanico, ao passo que a tradi¢ao resulta de uma aceitacdo consciente
e deliberada” (Stravinsky, Op. cit., p. 59).
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Segundo a teoria da tradi¢cdo formulada por Hobsbawm, os costumes de que
fala Pieper ndo enquadram-se no conceito por reportarem-se a bases mais praticas do
que ideoldgicas. Em suas palavras: “suas fungdes e, portanto, suas justificativas sao
técnicas, ndo ideoldgicas (em termos marxistas, dizem respeito a infraestrutura, ndo a
superestrutura)” (Idem, p. 10)*.

Em suma, resguardadas por estas bases ideologicas, as tradi¢fes (inventadas
ou ndo), reportam-se ao seu passado de forma imediata, dependendo de sua
autoridade para gozar de prestigio. Costumes, habitos e praticas, por mais imemoriais
que sejam, dependem de bases e justificativas técnicas, cuja linguagem € diferente
daquela usada pela tradi¢cdo. Mas, e quanto as tradi¢fes inventadas? Se seu passado é

recente e sua autoridade criada, em que medida elas sdo também uma “tradi¢do”?

Seriam as tradi¢Oes inventadas?

Como ja apontamos, as “tradicdes inventadas” recebem esta designacdo ora
por conta de sua pouca idade, ora pela alta velocidade com que parecem se tornar
hegemonicas. Diferentemente dos costumes, este tipo de tradicdo serve a finalidades
ideoldgicas. Hobsbawm observa trés categorias superpostas em que as “tradices

inventadas” parecem classificarem-se:

a) aquelas que estabelecem ou simbolizam a coesdo social ou as
condigbes de admissdo de um grupo ou de comunidades reais ou
artificiais; b) aquelas que estabelecem ou legitimam institui¢Ges, status
ou relagdes de autoridade; e ¢) aquelas cujo propdsito principal é a
socializagdo, a inculcagdo de ideias, sistemas de valores e padrdes de

comportamento (Idem, p. 17).

Vale lembrar aqui que Hobsbawm € um historiador cujo interesse especifico
neste tipo de analise é com a origem de certas tendéncias nacionalistas e politicas.
Assim, as investigacbes que Hobsbawm e seus parceiros realizam no livro “A
invencdo das tradicbes”, editado por ele e por Terence Ranger, vao na direcdo de
entender problemas como a “Representacdo da autoridade da india”, ou “A invengéo

*1 No dominio musical, Adorno afirmou o seguinte sobre as bases ideoldgicas da tradicdo: “a tradic&o
musical se degenerou em boa medida em ideologia” (Adorno, 2009, p. 131). Com isso, Adorno nos
alertava para 0 alto grau de ideologia que assumia as rédeas das tradigdes, cujo conteldo de verdade
legava cada mais espaco para a ideologia.
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da tradicdo na Africa Colonial”, para ficarmos apenas com dois exemplos. No
entanto, nos valemos de suas analises por conta de sua abrangéncia e aplicabilidade
para o caso musical que estamos discutindo®.

Diferentemente das tradi¢des antigas, as tradi¢cdes inventadas tém por objetivo
criar associa¢fes mais fundadas em simbolos e rituais carregados emocionalmente do
que estabelecer objetivos e justificativas. Deste modo, cria-se uma agremiacgéo
costurada por valores comuns que tem por finalidade a manutencdo de uma ideia de
unidade e pertencimento. Carregada de simbolos e rituais, estas tradicdes apelam para
a emocdo de seus membros para incutir-lhes um senso de coeséo, legitimando assim
instituicOes e grupos.

Com a secularizacdo do mundo e a perda das antigas tradi¢Ges, tanto aquelas
associadas ao Estado quanto a familia, por exemplo, as “tradi¢cbes inventadas”
passaram a ocupar um lugar cada vez maior. Incapazes de se comunicar com tradi¢es
que ja ndo lhes diziam nada, grupos sociais foram arrastados para as praticas mais
organizadas e apelativas das novas tradicdes. Seu apelo especifico encontra-se em sua
capacidade de aparar arestas, criando coesdo e sentido em praticas cujo passado as
vezes estd mal definido. Nesse sentido, Hobsbawm fornece o exemplo do
hasteamento da bandeira norte-americana nas escolas ou o levantar-se para cantar o
hino nacional na Gra-Bretanha (Idem, p. 19). A finalidade de ambas as praticas é o de
promover o patriotismo, apelando para nocdes bastante vagas como: “dever” e
“moralidade”.

No entanto, até aqui viemos descrevendo a tradicdo como uma maneira
imediata e irrefletida de relagdo com o seu passado, seja ele recente ou ndo, inventado
ou ndo. Dahlhaus sugere que a integralidade de uma tradicdo depende de sua relacéo
com o que chamou de “antigas verdade”. O respeito a estas verdades é “signo de que
uma tradicdo ndo se quebrou” (Dahlhaus, Op. cit., p. 82). A coisa vista hoje torna-se
segunda natureza, dada nossa relacédo irrefletida com ela. Contudo, esta viséo critica,
que entende a tradicdo como imutavel e monolitica, perde de vista sua verdadeira
relagdo com o passado. Longe de ser apenas um peso ou uma ilusdo que se impdem

sobre o presente, 0 passado tem muito a dizer quando inspecionado de maneira critica.

*2 No caso da musica, um dos primeiros musicélogos a empreenderem anélises a partir das
classificagbes propostas por Hobsbawm foi Richard Taruskin. Segundo ele: “Este processo de
‘construcdo’, comumente chamado de ‘canonizagdo’, vale ser investigado, e alguns musicélogos e
historiadores [...] j& tomaram a tarefa” (Taruskin, 1995, p. 196).
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Uma ponte entre o passado e o futuro

Este senso de identidade e coesdo proporcionado pela tradi¢do (inventada ou
ndo), faz com que ela torne-se uma das mais significativas crencas do pensamento
conservador (Heywood, 2010, p. 78). A sensacdo de “enraizamento” que sugere
advém em grande medida da sabedoria acumulada do passado. Nesse sentido, seu
respeito se deve ao fato de que “antigas instituicdes e praticas sobreviveram ao ‘teste’
do tempo’ e, por essa razéo, devem ser preservadas para o bem da geracdo presente e
das futuras” (Idem, p. 79). Segundo o pensamento conservador, a tradicdo opera como
um receptaculo de conhecimento e praticas, cuja durabilidade é garantia de qualidade.

Compreender a tradicdo como um canal de acesso a um passado imemorial
dotado de valor poderia ser facilmente visto como um ato acritico de submissdo. Esta
é a posicdo sustentada por seus criticos. Durante seu periodo como diretor artistico da
Opera de Viena, Mahler teve de lutar contra aqueles que confundiam costume com
tradicdo. A eles, Mahler vociferou: “Tradition ist Schlamperei!”, tradicdo é desleixo
(Taruskin, 2010a, p. 8).

Entendida como conteludo inerte, como guia para aqueles incapazes de
encontrar seu caminho, a tradicdo sugere mesmo a imagem de desleixo. No entanto,
como a discusséo entre Mahler e Brahms no inicio deste capitulo sugere, ela aponta
para uma conexao entre o passado e o0 presente que extrapola a no¢do de antiquario.
Quanto a essas duas formas de enxerga-la, o poeta T.S. Eliot afirmou o seguinte em

seu célebre artigo Tradition and the individual talent:

Se a Unica forma de tradicdo, de passar adiante, consiste em seguir 0s
caminhos do sucesso da geracdo imediata antes de nés com uma
ligagdo cega e timida, ‘tradicdo’ deveria positivamente ser
desencorajada. [...] Tradicdo é uma questdo de significacdo muito
maior. Ela ndo pode ser herdada, e se vocé a quiser precisa obté-la com
muito trabalho. Ela envolve, em primeiro lugar, o sentido histérico, que
devemos considerar quase indispensavel para qualquer um que queira
continuar a ser um poeta além de seu vigésimo primeiro ano; e 0 senso
histérico envolve a percepcdo, ndo apenas do passado do presente, mas
de sua presenca (Eliot, 1982, p. 37).
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A tradicdo inspira duas postura excludentes. De um lado ela é um guia para os
desleixados, 0 mapa com a rota ja tragada. Por outro, € um canal de comunicacéao
entre o passado o presente. Esta segunda definicdo separa os artistas sérios daqueles
que escrevem poesia como forma de expressdo adolescente, segundo a comparacao de
Eliot. A tradicdo € incontornavel, resta ao artista achar um canal de comunicagéo com
ela, de modo que assim possa enriquecer sua obra com 0s ensinamentos do passado,
fazendo-os reverberar segundo as contingéncias do presente.

Tal como o cénone, a tradi¢do estd inserida em um contexto historico, o qual
Eliot chama de “senso histérico”. Nesse sentido, as praticas herdadas ndo sdo apenas
instrucGes estanques e monoliticas, mas saberes acumulados que se atualizam com o

passar do tempo e a recepgao a que estdo sujeitos. Eliot afirma que

este senso histdrico, que € o senso dointemporal assim como do
temporal, e do intemporal e do temporal juntos, é o que faz um escritor
tradicional. E é ao mesmo tempo o que faz um escritor mais
conscientemente perspicaz de seu lugar no tempo, de sua propria

contemporaneidade (Idem, ibidem).

O que T.S. Eliot sugere é a ideia de que a obra de um escritor, ou qualquer
outro artista, pertence a um dominio histérico cujas fronteiras apontam tanto para
dentro quanto para fora. Ou seja, a obra do artista estabelece um didlogo e um lago
com a historia, 0 que o poeta chama de “temporal”, ao mesmo tempo que conserva
sua caracteristica de algo “intemporal”, sua autonomia dos ditames da linha
cronoldgica. A obra estd, portanto, ao mesmo tempo dentro e fora da histéria. Com
ela mantém um dialogo tenso, buscando adentra-la com sua forca, dialogando com as
geracOes predecessoras. E desse embate que a obra aponta seus tracos genealdgicos,
podendo ou ndo vir a figurar no canone dos artistas e obras I ja inscritos. Dai Eliot
poder afirmar que, para avaliar um artista, “vocé deve estabelecé-lo, por contraste e
comparacéo, entre os mortos” (Idem, ibidem).

Esta apropriacédo da tradicdo e de seus mortos, longe de inspirar nostalgia ou
passadismo, aponta para a atualizacdo do passado no presente*’. Dahlhaus, & maneira

de T.S. Eliot, também enxerga duas tendéncias excludentes para o papel que a

43Mais uma vez, Stravinsky defende uma ideia semelhante ao tema em sua Poética Musical: “A
tradicdo auténtica ndo é a reliquia de um passado irremediavelmente transcorrido; é uma forga viva que
anima e condiciona o presente” (Stravinsky, Op. cit., p. 58).
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tradigdo exerce sobre nds. Segundo o musicdlogo, o “conceito de tradi¢éo [...], por um
lado, pode designar um fragmento de passado que se prolonga com irrefletida
naturalidade no presente e, por outro, a apropriacdo consciente do transmitido”
(Dahlhaus, Op. cit., p. 81).

Ciente do duplo sentindo que a tradicdo exorta sobre seus interlocutores,
Dahlhaus sugere que a apropriacdo consciente do transmitido é o caminho tomado
pelos grandes nomes que figuram em suas listas. Portanto, a tradigdo opera ndo como
um manual de instrucBes, mas sim como uma ponte critica e consciente entre o
passado e o presente. O outro lado, contudo, a apropriacao irrefletida do passado,

degenera-se em tradicionalismo.

Tradicdo e Tradicionalismo

Viemos ao longo de todo este capitulo combatendo a nocéo usualmente aceita
de que a tradicdo refere-se a um peso morto com o qual os atores do presente tém de
lidar. Como j& mencionamos antes, Brahms teve de suportar a tarefa de suceder
Beethoven na linhagem de compositores germanicos. A empreitada nada facil
ultrapassou sua geragéo e paralisou Mahler quando este teve diante de si o dilema de
compor uma décima sinfonia. Desde a morte de Beethoven, todos aqueles que
enveredaram pelos caminhos da mdusica sinfonica tiveram de lidar com o peso dos
alcances conquistados pelo compositor e com aquilo que ficou conhecido como a
“maldicdo da nona”: a supersticdo de que seria impossivel para um compositor
compor mais do que nove sinfonias™*.

No entanto, como discutimos acima, a tradicdo ndo é apenas uma aporia na
agenda do artista. E ela que fornece as bases para a criacdo do presente, contendo em
si a sabedoria das geracOes predecessoras. Essa sabedoria precisa ser adquirida de
forma consciente, a partir de uma reflexdo do lugar que o artista ocupa na histéria. De

tal modo que ele possa avaliar quais os problemas estéticos e materiais contidos na

** O embasamento para esta crenca esta no fato de que varios grandes compositores morrem antes ou
logo depois de completarem suas nonas sinfonias. Entre eles estdo Mahler, Schubert, Dvorak, Spohr,
Bruckner e Vaughan Williams, entre outros. Mahler chegou a completar sua nona sinfonia, mas deixou
apenas o primeiro movimento de sua décima pronto, tendo esbocado outros quatro. Sobre esse mito,
Schoenberg escreveu: “Parece que a nona é um limite. Aquele que quer ir além precisa morrer. Parece
que algo precisa ser dado a nés na Décima que nds ainda ndo podemaos saber, para o qual nés ainda néo
estamos preparados. Aqueles que escreveram uma Nona colocaram-se muito proximos do além. Talvez
os enigmas deste mundo fossem resolvidos se alguém que os soubesse escrevesse uma Décima”
(Schoenberg, 1950, p. 34).
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ordem do dia. Como as histérias de nossos dois protagonistas deste capitulo sugerem,
tanto Brahms quanto Mahler dialogavam com a tradicdo de modo consciente,
sentindo as ambiguidades do poder de seus predecessores. Contudo, existe uma outra
forma de lidar com a tradi¢do. Aquela desprovida de reflexdo, cuja abordagem se faz
como se fosse a planta-baixa na qual os artistas podem construir seus castelos sobre o
decalque de seus precursores.

Tal como Pieper sugeriu, a tradicdo ocupa um vacuo deixado pelas grandes
instituicdes de fornecimento de sentido. O enderecamento a ela é buscada por aquele
situado em um limbo sem sentido. Diante das varias opcOes estéticas e éticas que o
sujeito contemporaneo vé diante de si, embaralhando suas certezas, o recurso a

tradicdo estabelece-se como porto-seguro. Portanto, como afirma Dahlhaus,

a confianca inquebrantavel e irracional na autoridade daquilo que é
transmitido, ndo é apenas uma consciéncia do passado, sendo também —
e quica fundamentalmente — uma consciéncia do presente e do futuro.
Quem se abandona as normas, instituigdes e habitos de percepcdo dos
séculos passados e encontra neles o apoio firme que necessita, cré estar
seguro de si mesmo no presente e cré poder predizer os contornos de
um futuro que apenas representara-se como uma troca (Dahlhaus, Op.
cit., p. 83).

Enquanto o passado trabalha como agente regulador do artistas situado no
presente, ora proporcionando-lhe uma base de apoio, ora suprimindo sua criatividade,
o0 enderecamento acritico a tradicdo parece sugerir uma ideia de futuro. Localizado em
um limbo sem sentido, dado pela auséncia de instancias éticas e estéticas que lhe
fornecam um norte, o artista recorre a aplicacdo irrefletida da tradicdo. Como
destacou Dahlhaus, esse tipo de relacdo fornece uma ideia de seguranca que parece
delinear os contornos de um futuro. Nesse sentido, o artista busca seus alicerces na
adocdo do passado conveniente a ele, de modo que este possa indicar ndo sé 0s
caminhos do presente, mas também aqueles do futuro.

E nesta relagdo propria com a tradicdo que surge o conceito de
tradicionalismo. Dalhaus afirma que uma das func¢des do tradicionalismo € a “criacdo
de um sentimento de presente e de futuro” carregado de entusiasmo, que “compete
com a confianca cega na autoridade” (Idem ibidem). A tradicdo é adotada com tal
confianca que deixa de ser contestada. Sua autoridade é tomada sem perguntas.
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Surgem dai duas divisdes no sentido do tradicionalismo. De um lado ele fornece uma
ideia de presente, julgada segundo o passado tal como convém ser adquirido. De
outro, o tradicionalismo aparece ancorado em uma nocao de progresso, sendo o futuro
alcancavel via o recurso ao passado, pretensamente conhecido.

As andlises de Dahlhaus sobre o tradicionalismo mostram-se bastante

simétricas com relacdo aquelas de seu mestre, Adorno. Segundo o fil6sofo,

o tradicionalismo musical que atua hoje de maneira ampla e polémica é
um conglomerado de histéria da musica, movimento juvenil e pratica
coletiva, empastado por uma atitude comum. Com patético medo ao
contato fisico, se evita toda relagdo critica com a propria tradicdo, a
qual se estende até a infancia dos ainda vivos, e com eles abarca

também seus modos de reagdo musical (Adorno, 2009, p. 137).

Ambas as visdes sobre o tradicionalismo sugerem uma adogéo impensada com
a tradicdo, cuja autoridade e valores sdo usados de maneira cega, tomando 0s
caminhos das geracGes pregressas como se ainda fossem validos. Como se ainda
pudessem apontar ndo s6 o caminho do presente, mas também aquele do futuro. O
que se quebra com esta postura é uma relacdo de distanciamento entre passado e
presente. Relacdo esta necessaria para a correta apreensao daquilo que veio antes.

Um aspecto especialmente problematico do tradicionalismo € sua relacdo
acritica com a autoridade. Mesmo sendo caracterizada como um fardo enorme que
age sobre alguns — sendo todos — compositores, seu questionamento e enfrentamento é
um expediente que o artista criador tem de encarar. Naturalmente, esta adog&o acritica
a autoridade ndo escapou a uma série de intelectuais do pos-guerra. Preocupados com
a barbarie gerada pelos conflitos da 2* Guerra Mundial, vérios intelectuais e artistas
dedicaram-se & compreensdo daquilo que havia acontecido®. Entre eles os ja
mencionados Adorno e Dahlhaus.

Portanto, longe de sugerir que a forma como o passado € abordado é
desprovida de consequéncias, o estudo do tradicionalismo indica o grau do risco
existente. Enquanto a tradicdo negocia com seus ascendentes, por vezes de maneira
intensa, o tradicionalismo a toma de maneira acritica, recusando a distancia entre

passado e presente. De modo que ele possa forjar um futuro, alcado na crenca de

*® A segunda parte desta dissertagdo analisa estas questdes de maneira mais detida.
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progresso. O que essa analise nos ensina é que o saber, por mais valioso que seja,
merece sempre ser questionado. Se quisermos nos basear no saber acumulado, é
preciso fazé-lo a luz do presente, atento as suas reverberacOes e implicacdes, vigilante

com aquilo que pode ser adquirido e aquilo que pode ser descartado.

Negando a tradicao

Até aqui sugerimos uma abordagem critica da tradicdo e o seu contrério, 0
tradicionalismo. Contudo, existe uma outra relacdo passivel de ser empreendida com a
tradicdo. Ela procura negar a histéria e, consequentemente, a tradicdo. Trata-se de
uma abordagem indiferente a histéria, uma nocdo embasada na ideia de que o
presente encontra-se independente do passado.

O inicio do século XX foi marcado por este tipo particular de relacdo com a
historia. Segundo o historiador da arte, Giulio Carlo Argan, “toas as correntes
artisticas do século XX, ao nascer, se declararam revolucionarias” (Argan, 2010, p.
543). Aqueles que se consideravam modernos assim o faziam em relacdo a todo o
passado e revolucionario ai era aquele capaz de fazé-lo de modo definitivo. Assim,
marcados por uma diferenca fundamental em relacdo a ele, a mentalidade moderna
revelou-se, segundo o historiador Carl Schorske, “indiferente & histéria” (Schorske,
1989, p. 13). O que sustentava esta postura ndo era s6 uma indiferenca ao passado,
mas uma crenca no futuro. Enquanto o tradicionalismo adere ao passado e a
autoridade sem questiona-los, travestindo-se de passadismo e nostalgia subordinada, a
indiferenca ao passado parece apontar para o futuro. Logo, a crenga no progresso e na
mudanca provaram-se alguns dos motores das linguagens artisticas mais importantes
surgidas no inicio do século XX.

O filésofo Christoph Helferich aponta trés processos responsaveis pelos abalos
sismicos que ajudaram a reorganizar (ou desorganizar) o estado de coisas no comeco
do século passado. Sdo eles: “o desenvolvimento da consciéncia moderna das ciéncias
naturais (teoria da relatividade, fisica quantica), o surgimento da psicanalise e o salto
para a arte abstrata na pintura” (Helferich, 2006, p. 362). Cada um dos trés processos,
encabecados pelas figuras de Einstein, Freud e Kandinsky, auxiliou em maior ou
menor grau a disruptura ja em marcha na modernidade. Foram eles os responséveis
por reorganizar o papel da humanidade, tanto como ela encarava 0 mundo ao seu

redor quanto o como elase via diante dele. Sobretudo a relativizacdo dos fendmenos,
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junto da noc¢do de que ndo somos mais senhores de n6s mesmos, instaurou um regime
de duvida perante as segurancas dadas pelo passado. Junto disso, a arte abstrata
conforme sugere o filésofo, abriu um espaco entre nossa experiéncia “normal” e a
artistica. A arte passa entdo a questionar sua segunda natureza.

Estes processos, somados a agitacdo politica, a um aumento expressivo da
populacdo mundial e a outros diversos fatores, imprimiram um sentimento de
progresso na nogdo daqueles homens e mulheres. Junto disso, vinha necessariamente
a ideia de que o passado ndo era mais necessario. InUmeras tentativas de
desprendimento da tradi¢do foram levadas a cabo. No entanto, nosso corddo umbilical
com a historia e a tradicdo nao se presta a este tipo de postura.

Por mais poderosas que as tentativas de negar a historia sejam, elas defrontam-
se com um paradoxo béasico da tradicdo. O musicélogo Charles Rosen colocou de
forma clara a questdo, sugerindo que o canone e a tradicdo operam segundo um

paradoxo:

O paradoxo essencial de um canone, contudo — e nés precisamos enfatizar
isso repetidamente — € que uma tradicdo é normalmente sustentada com
mais sucesso por aqueles que parecem estar tentando ataca-la ou destrui-la.
Foram Wagner, Debussy e Stravinsky que deram nova vida a tradicéo
musical ocidental, enquanto tentavam minar suas fundacGes (Rosen, Op.
cit., p. 17).

Enquanto tentavam livrar-se do peso do passado, abalado pelas descobertas
modernas, o0s artistas se prendiam cada vez mais as suas estruturas®®. As tentativas de
conceber uma nova linguagem, de modo indiferente a tradicdo, se mostrou uma via
improdutiva. Pois, como afirma Dahlhaus, “a tradigdo se baseia na continuidade
ininterrupta” (Dalhaus, Op. cit., p. 84). Para que essa nocdo se confirme é preciso,
segundo o musicologo, equiparar a nocdo de tradicdo com aquela de reconstrucao.
Trata-se, como ja argumentamos acima, de aborda-la de maneira critica, pois a

reconstrucdo, “a diferenca das tradicGes, € reflexivas desde sua base” (Idem, ibidem).

* O historiador Marc Bloch afirmou algo parecido a respeito do uso da tradicdo empreendido por
aqueles que tentavam destrui-la: “os periodos mais ligados a tradicdo foram também os que tomaram
mais liberdades com sua heranca precisa. Como se, por uma singular revanche de uma irresistivel
necessidade de criacdo, a forca de venerar o passado, naturalmente se fosse levado a inventa-lo”
(Bloch, 2001, p. 100).
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Ou, como afirmou Stravinsky, “uma renovacéo s6 € frutifera quando anda de méos
dadas com a tradigdo(Stravinsky, 1996, p. 107).

Tanto aqueles que buscam negar a tradicdo quanto aqueles que fazem uso dela
de modo reflexivo convergem, no final das contas, para um mesmo ponto. Rosen
sugere que esta imagem revela a maleabilidade da tradicdo: “O apelo a tradicdo € util
tanto para aquele que sustém o sistema no poder quanto para destrui-lo. Isto por que a
tradicdo, pra funcionar de modo pratico, é maleavel, ndo rigida” (Rosen, Op. cit., p.
17). Negar a tradigdo e decretar sua morte como querem alguns é inclusive um
expediente bastante antigo. Ainda segundo Rosen, a “morte da musica classica é
talvez sua mais antiga tradicdo continua” (Rosen, 2000, p. 295). De uma maneira ou
de outra ela se coloca como um pedagio, por onde o artista necessariamente tem de
passar e prestar contas.

As diversas visdes do que seja a tradi¢cdo ajudam a construir um quadro de
perspectivas variadas que auxiliam a dar forma ao seu conceito. Enquanto a tradi¢ao
torna-se um mecanismo perigoso quando sua autoridade e suas bases seguem
inquestionadas, é sO através de sua adoc¢do que a arte pode continuar suas trajetdrias.
Tendo visto como estes conceitos basilares da musica classica informam tanto sua
pratica quanto sua teoria, nossa investigacao passara agora para seu objeto especifico.
Com esses conceitos em mente vamos analisar como 0s musicos surgidos no pos-
guerra lidaram com eles e com sua aplicacdo na tentativa de pensar em um novo

canone.
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Segunda Parte: das questdes historicas

1
Hora Zero: Mdusica na Europa do Pés-Guerra

“QO fim esta no comeco e no entanto continua-se.”
Samuel Beckett, Fim de Partida

Seria um equivoco acreditar que a rendicdo da Alemanha, ocorrida no dia 8 de
maio de 1945, contribuiria significativamente para a mudanca de perspectiva que
assolava a Europa ao término da Segunda Guerra. Ndo sé por causa do estado de
grande parte do continente, onde muitas cidades haviam sido completamente
destruidas e suas populacdes dizimadas, mas também por conta dos varios conflitos
civis que ganharam forca justamente nos ultimos anos da guerra, instaurando um novo
panorama de desolacdo e descrenca. Poder-se-ia abordar este quadro de descalabro
através das famosas contagens de mortos, levando-se em conta as perdas civis,
militares, entre outras®’. Da mesma forma, o cenario de destruicdo poderia ser
registrado através de dados estatisticos relativos a quaisquer angulo que se adotasse: a
superinflacdo que atingiu o continente na esteira da guerra; a reducdo e expansao dos
novos e velhos territorios, principalmente no caso da Unido Soviética; a porcentagem
de destruicdo de uma dada cidade e assim por diante. No entanto, tais expedientes ja

foram realizados exaustivamente, com maior ou menor grau de sucesso, contribuindo

*T A esse respeito, Adorno afirmou: “especificar 0s nimeros ou regatear com eles ja é indigno do
homem” (Adorno, 1995, p. 105). Por outro lado, Alain Badiou defende o seguinte: “O ndmero
intervém como qualificacdo intrinseca, porque a categoria de crime, desde que ligada ao Estado,
designa 0 massacre em massa. O balango do século apresenta de imediato a questdo da contagem de
mortos. Por que essa vontade de contagem? O julgamento ético s6 encontra seu real no excesso
esmagador do crime, na conta de vitimas aos milhdes. A contagem é o ponto em que dimensdo
industrial da morte cruza a necessidade do julgamento” (Badiou, 2007, p. 12). Enquanto a defesa de
Adorno perde de vista uma perspectiva privilegiada para a compreensdo do crime, Badiou e mais uma
série de pensadores com quem faz coro parece acreditar de maneira excessiva no esclarecimento que a
contagem de mortos parece ensejar. Um meio-termo merece ser buscado: uma via que reconhece a
dignidade do humano e, ao mesmo tempo, seja capaz de objetivar o nimero de vitimas. Uma
contagem, portanto, que ndo reduza homens e mulheres somente a um amontoado de ndmeros, mas que
seja capaz de usa-los para evocar sua tragédia e evitar sua repeticdo. Uma contagem, em suma, que
revele a histéria, tal como Judt afirma: “Talvez seja bom recordar esses ndmeros: um excelente
exercicio de educacdo civica e autoconhecimento nacional. As vezes, esses nimeros contam uma
historia — que preferimos esquecer” (Judt, 2014, p. 293).
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para uma apreensdo objetiva da realidade daqueles anos. O que nos interessa aqui,
contudo, é descrever brevemente alguns aspectos daquilo que estava na ordem do dia,
na tentativa de resolver alguns equivocos e contribuir para uma descricdo mais
apurada das condicOes a que estavam submetidos os compositores em atividade
naqueles anos. Para tanto, passaremos agora para uma rapida descricdo daquilo que
ficou, posteriormente, conhecido como “p6s-guerra”: a época em que Pierre Boulez e
sua geracao se formaram e lancaram as bases daquilo que pensavam como um novo

canone musical.

Pé6s-Guerra?

Entre os estudiosos que se detiveram sobre o problema do “p6s-guerra”,
encontra-se 0 historiador Tony Judt, cujo panorama que realizou da Europa do
periodo € de grande valia. Dentre suas grandes contribuicdo, certamente esta a
minuciosa descricdo realizada acerca do estado do continente no periodo de transicao
que marcou o final da guerra e o inicio das tentativas de reconstrui-la. Seu empenho
se da no sentido de combater uma imagem fabricada, sobretudo pelas tropas aliadas
em dominio do continente, para quem a queda das ditaduras eramotivo de
comemoracdo e esperanca. Dessa forma, os anos seguintes a guerra foram muitas
vezes evocados a imagem daquilo que as forcas de ocupacao pretendiam: uma Europa
prospera gragas aos esforcos empreendidos pelas virtuosas e vitoriosas tropas aliadas,
dispostas de tudo pela melhora do continente e do mundo. Como o auxilio financeiro
fornecido principalmente pelos Estado Unidos implicava, em grande medida, uma
acdo politica, era esperado algum tipo de resultado travestido ndo sé na forma de
parcerias comerciais e criacbes de dependéncias econémicas, mas também de algo
capaz de reverberar os mais diversos valores caros ao credor. Portanto, a imagem de
uma Europa livre e pujante, & imagem e semelhancados Estados Unidos, fazia parte
do contrato.

No entanto, como a descri¢do a seguir atesta, a imagem do continente apos a

guerra inspirava tudo o que ha de contrario as no¢des promovidas pelos aliados:

Na sequéncia da Segunda Guerra Mundial, a perspectiva da Europa era
de miséria e desolagdo total. Fotografias e documentarios da época

mostram fluxos patéticos de civis impotentes atravessando paisagens
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arrasadas, com cidades destruidas e campos aridos. Criangas Orfas
perambulam melancélicas, passando por grupos de mulheres exaustas
que reviram montes de entulho. Deportados e prisioneiros de campos
de concentracdo, com as cabegas raspadas e vestindo pijamas listrados,
fitam a cdmera, com indiferenca, famintos e doentes. Até os bondes
parecem traumatizados - impulsionados por corrente elétrica
intermitente, aos trancos, ao longo de trilhos danificados. Tudo e todos
— exceto as bem nutridas forgas aliadas de ocupagdo — parecem

surrados, desprovidos de recursos, exauridos (Judt, 2008, p. 27).

Somando-se a esse cenario de tamanha destruicdo, estavam nimeros sem
precedentes de populacGes em migracdo, acometidas por uma escassez de alimentos
brutal, que tornava mais dificil a volta para casa, independente do que dela restasse e
onde ficasse. Ao contrario do que aconteceu ap6s a Primeira Guerra, quando as
fronteiras foram inventadas e ajustadas, depois de 1945 “aconteceu exatamente o
oposto: com uma grande excec¢éo, as fronteiras permaneceram basicamente intactas e
as pessoas foram deslocadas” (Ildem, p. 41). A dinamica social era, portanto,
completamente instavel.

A prdpria trajetoria biogréafica do jovem Boulez ilustra algo deste estado de
coisas. Nascido em 1925 na cidade agricola de Montbrison, sua familia mudou-se
constantemente durante os anos que antecederam a Segunda Guerra, vindo a se
estabelecer em Lyon, em 1941. Nessa época, a cidade era o centro da resisténcia
francesa, sofrendo duramente com a condicdo de territério ocupado. No entanto, 0s
biografos de Boulez sugerem que o clima politico que inevitavelmente marcou
aqueles anos passou ao largo de vida familiar. Tanto que em 1943, nos anos centrais
do conflito, com a Franca ainda ocupada, Boulez decide ir para Paris, separando-se de
sua familia definitivamente. L4, passa a ter aulas com Olivier Messiaen no ano letivo
de 1944, com a Franca ja desocupada e dominada por um sentimento de abertura
politica e espiritual. Segundo Griffiths: “Paris, nos anos imediatos do pds-guerra, era
uma foco ativo de inovacdo sem igual” (Griffiths, 2010, p. 3). A libertacdo do pais
“tornou possivel tocar, discutir e ouvir muasica que havia sido banida por ser
aventureira ou judaica ou, para tomar o caso de Schoenberg, ambos*” (ldem,

ibidem). Nas palavras de Judt:

*® Taruskin nos alerta para um equivoco histérico, em parte cometido por Griffiths: “A musica de
Schoenberg foi banida pelos Nazistas por que ela era ‘Judaica’ e ndo por ser dodecafénica” (Taruskin,
2010b, p. 17).
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a Franca voltou a ser o lar europeu do intelectual deserdado, um lugar
de intercdmbio para a reflexdo e a politica europeia moderna. A vida
intelectual parisiense no poés-guerra era, portanto, duplamente
cosmopolita: homens e mulheres de toda a Europa participavam — e
Paris era 0 Unico cenario europeu onde opinides e disputas locais eram
ampliadas e transmitidas a um publico mais abrangente, internacional.
[...] novamente — e pela Gltima vez — Paris era a capital da Europa
(Judt, Op. cit., p. 221).

No entanto, logo Paris provou-se mais a excecdo do que a regra. A
instabilidade social que marcou a realidade de varios outros paises transformou-se em
caos politico continental. Os novos governos formados apds a guerra eram muitas
vezes usados para realizar acertos de contas com parcelas de populagdes vulneraveis,
tidas por eles como culpadas por quaisquer razfes que se imaginasse. O que se
seguiu, portanto, foi uma série de guerras civis locais, geradas e mantidas pelos mais
diversos motivos: auséncia de um Estado forte; acerto de contas; luta entre faccoes
rivais; conflitos gerados pela escassez de alimentos e moradias,dentre outros.
Segundo Judt: “Trocando em mildos, tais conflitos significaram que a guerra na
Europa ndo acabou em 1945” (Idem, p. 49). Tudo somado e levando-se em conta esse
quadro, em que medida podemos falar em um “p6s-guerra”?

A resposta pode ser abordada de pelo menos duas maneiras complementares:
enquanto uma primeira segue a abordagem numeérica, tdo cara a este tipo de estudos,
como vimos, a outra leva em consideracdo fatores mais complexos, que tem a ver
com o surgimento das novas geracdes, estando, portanto, mais ligada ao nosso objeto
de estudo.

No que tange a abordagem numérica, o psicélogo Steven Pinker descreve 0s
anos seguintes a 1945 através daquilo que considera “uma interessante estatistica”.
Trata-se, segundo o autor, do nimero zero: “Zero € o nimero que se aplica a uma
espantosa colecdo de categorias de guerra durante os dois tercos de século decorridos
desde o fim da guerra mais letal de todos os tempos” (Pinker, 2013, p. 348). Entre
essas categorias, Pinker indica que “Zero € o nimero de vezes em que armas
nucleares foram usadas em conflitos” (Idem, ibidem), assim como também ¢é o
“ndmero de vezes em que duas superpoténcias da Guerra Fria lutaram entre si no

campo de batalha” (Idem, p. 349). Continuando o autor, zero “é o nimero de guerras
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entre Estados ocorridas entre paises da Europa Ocidental desde o fim da Segunda
Guerra Mundial” (Idem, p. 350). Desta forma, conclui Pinker, “0s anos pés-guerra
sdo, incomparavelmente, 0 mais longo periodo de paz entre grandes potencias desde
que elas emergiram como tal ha quinhentos anos (Idem, p. 352).

Independente do sucesso para explicar ou ndo o mundo na esteira da Segunda
Guerra, a estatistica recorrente de que fala Pinker sinaliza, para além de um otimismo
visivel, uma caracteristica bastante notavel do periodo: “ele pode ser chamado de
‘pés-guerra’ porque as grande poténcias ndo lutam entre si desde 1945 (Jervis apud.
Pinker, 2013, p. 354). Existe, portanto, um longo ciclo de paz que se iniciou com o
final da Segunda Guerra, possibilitando a continuidade de projetos, empreitadas e
processos culturais, politicos ou quaisquer que sejam.

Uma segunda maneira de abordar o p6s-guerra - e confirmar sua validade - é
levando-se em conta o espirito de renovacdo levado a cabo sobretudo pelas novas
geracgdes, algo que a biografia de Boulez e seus primeiros anos em Paris ja haviam
sugerido. Enquanto os conflitos e o resultado destes ainda foram sentidos no
continente por mais varios anos, como nos convence Judt, apds a guerra, o verdadeiro
ponto de virada na mentalidade da Europa foi empreendido pelo espirito de
renovacgdo, propalado sobretudo pela nova geracdo. Em grande medida alheia ao
acerto de contas generalizado que caracterizava aqueles anos, essa nova geragao ndo
se via ligada aos eventos recentes ou deles tentava deliberadamente distanciar-se.
Apos o diagnostico da situacdo calamitosa em que se encontrava o continente e sua

cultura, iniciou-se sua reconstrucao.

Hora Zero

Diante do cenario de desolacdo pelo qual passava a Europa, a impressao que
restava era de que a histéria parecia haver parado. Os servi¢os mais essenciais eram
praticamente inexistes, 0S governos precarios e ausentes e a aparéncia das cidades

calamitosa. Acerca de um depoimento, Judt afirma o seguinte:

Em seguida a libertagdo, a situagdo nos paises da Europa Ocidental ndo
era das melhores. Mas, na Europa Central, segundo as palavras de John
McClory, integrante da Comissdo de Controle dos EUA na Alemanha,

prevalecia “o colapso total, econémico, social e politico [...] cuja
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extensdo ndo tem paralelos na Hist6ria, a menos que se invoque a
queda do Império Romano”. McClory referia-se & Alemanha, onde 0s
governos militares aliados tiveram de reconstruir tudo: lei, ordem,

servigos, comunicagdes, administragdes” (Judt, Op. Cit. p. 53).

A descricdo acima ajuda a cristalizar a imagem de um continente
completamente arrasado, cujos sistemas basicos encontravam-se colapsados. A
situacdo alemad era a pior imaginavel. Cunhou-se nesse contexto a expressdo “Hora
Zero” [Stunde Null] para dar conta desta nogdo particular. Era preciso colocar a
historia novamente em movimento de modo a reconstruir ndo s6 as cidades em ruinas,
mas tudo aquilo que estava ligado & ideia do que era a Europa®®.

Empreendendo um diagndstico daquilo que havia ocorrido, o escritor T.S
Eliot, escrevendo ao final da guerra, resumiu o espirito compartilnado por grande

parte daquela geracéo:

Podemos afirmar com alguma convic¢do que nosso proprio periodo é
uma era de declinio; que os padrdes de cultura sdo inferiores aos que
eram cinquenta anos atras; e que as evidéncias desse declinio séo
visiveis em cada segmento da atividade humana. N&o vejo razdo
alguma para que a decadéncia da cultura ndo se aprofunde, e por que
ndo poderiamos prever um periodo no qual seja possivel afirmar que
ndo temos cultura alguma. A cultura, entdo, terd de se desenvolver

novamente do zero; e quando afirmo que devera crescer do zero, ndo

*9E preciso cautela ao falar em uma “ideia de Europa” como se fosse um objeto estatico e imutavel.
Para o socidlogo Zygmunt Bauman, “talvez o Unico elemento estavel a tornar consistente e coesa a
historia europeia tenha sido o espirito utépico endémico a sua identidade, algo eternamente por
alcancar” (Bauman, 2006, p. 40). Se por um lado esse espirito animou as mais diversas transformagées
que configuram o que de melhor se produziu no continente ao longo da historia, por outro foi também
responsavel por crengas em mudancgas que acabaram por manchar sua historia. T.S. Eliot acreditava em
algo parecido: “Uma civilizagdo estd sempre em construcdo” (Eliot, 2011, p. 19). Em outro momento,
referindo-se a cultura europeia, afirma: “ndo pode haver uma cultura ‘europeia’ se os diversos paises
estiverem isolados uns dos outros: acrescento agora que ndo pode haver uma cultura europeia se esses
paises forem reduzidos a identidade. Precisamos de variedade na unidade: ndo a unidade de
organizacdo, mas a unidade de natureza” (Idem, p. 136). Trata-se, nos dois casos, de entender a cultura
europeia através de uma nocdo contréria a ideia de algo estético, que poderia ser pensado a priori, tal
qual um catadlogo de nogbes e momentos que a representassem independentemente da histéria. E
preciso também prestar atengdo as ressonancias que a ideia de uma Europa una tinha no contexto do
po6s-guerra: “A propria palavra ‘Europa’ — Europa unida, o plano europeu, unidade econdmica europeia
e assim por diante — era um pouco suspeita durante os primeiros dez anos apds a guerra em razao de
sua associacdo com a retorica nazista de uma Europa mais racional, para substituir a Europa
democratica de memoria ineficiente entre as guerras. Essa retorica tinha atingido um pico com a
introducdo da ‘Nova Europa’ de Hitler, em 1942, como a base oficial para a colabora¢do em todos os
paises ocupados” (Judt, Op. cit., p. 371).
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quero dizer que sera trazida a tona por qualquer atividade de politicos
demagogos (Eliot, 2011, p. 20).

A nocdo de que a cultura deveria ser pensada a partir do zero era animada pela
ideia de que os acontecimentos recentes denunciavam o caminho equivocado que
havia levado a guerra. As saidas propostas pela razdo iluminista haviam se
transformado em seu contrario. As novas saidas, por sua vez, ndo deveriam ser
fornecidas por “politicos demagogos”. A politica institucional havia perdido todo o
seu crédito.

Paralelamente a esta avaliagdo corria uma outra, baseada na nocdo de que a
ascensdo do nazismo ao poder, ocorrida em 1933, havia interrompido a producéo
musical europeia. “Hora Zero”, nesse sentido, significava um recomegar daquilo que
havia sido interditado ha mais de uma década. No entanto, esta nogdo, como veremos,
é equivocada.

Em primeiro lugar, mesmo durante os periodos mais complicados da guerra,
concentrados nos ultimos anos do conflito, muita musica foi composta, assim como
muitas apresenta¢Ges musicais seguiram seu curso, ainda que isso representasse uma
diminuicdo drastica daquilo que constituira a cena musical europeia do entre guerras
e, em especial, da Republica de Weimar. E preciso aqui, contudo, estabelecer uma
diferenca entre os regimes totalitarios alemaes e italianos.

Enquanto a politica racial da Alemanha nazista ficou justamente conhecida
por seus excessos em relacdo aquilo que tinha ligacdo com a cultura judaica, ndo
ariana e, digamos, esteticamente ndo conformista, a Itadlia de Mussolini era mais

permissivel em sua relacdo com as artes:

A politica para as artes na Italia durante o periodo de comando Fascista
era muito menos intrusiva do que as politicas de outros estados
totalitarios. 1sso se baseava com os principios do estado corporativo,
que respeitava a iniciativa individual e a autonomia das profissoes, e
era, assim, essencialmente ndo hostil ao modernismo (Taruskin, 20103,
p. 748).

Vale mencionar, por exemplo, que o PierrotLunairede Schoenberg fez uma
turné pela Italia em 1924 e sua musica continuou a ser tocada no pais até 1938. Na
Bienal Veneziana de 1934, Der Wein, de Alban Berg, teve sua estreia italiana. Ja sua
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Opera Wozzeck foi apresentada na Opera de Roma em 1942. Esse exemplos ilustram
algo da tolerancia que o regime lItaliano tinha com rela¢do a produgdo musical mais
avancada da primeira metade do século XX — algo bem diferente de sua contraparte
alema.

Em relacdo a cena musical alemd durante o periodo do Terceiro Reich, a

music6loga Amy C. Beal descreve o seguinte:

A vida musical contemporanea na Alemanha, apesar de severamente
limitada, dificilmente deixou de existir entre 1933 e 1945. Os
compositores Wolfgang Fortner e Hermann Heiss permaneceram ativos
na Alemanha durante o Terceiro Reich e alguns académicos afirmaram
que partituras de compositores como Anton von Webern e Paul
Hindemith, considerados degenerados (entartet) pelos Nazistas,

estiveram disponiveis em lojas musicais até 1945 (Beal, 2006, p. 11).

Como se pode notar pelos casos acima descritos, apesar das dificuldades de
toda ordem, a cena musical nos paises totalitarios ndo deixou de existir por completo
durante o periodo de vigéncia de suas ditaduras e inclusive durante a guerra. Portanto,
com relacdo a vida musical, a nocdo de “Hora Zero” é inconsistente por deixar de
lado fatos importantes que comprovam que, mesmo sob as condi¢cbes mais
complicadas, uma razoavel parcela da produgdo musical manteve seu curso.

No entanto, é evidente que a producdo e apresentacdo musical naqueles anos
sofreu censuras e limitagdes sem precedentes, o0 que ndo significa, no entanto, que
elas tenham deixado de ocorrer. Perder esse detalhe de vista, por mais sutil que seja, é
ceder a prépria ideologia nazista, segundo a qual s6 deveria prevalecer aquilo que
estivesse alinhado com os valores supremos do regime. Para se ter uma rapida ideia
desse tipo de expediente, basta olharmos para o caso de Giuseppe Verdi. Tido como o
antipoda de Wagner, o compositor germanico por exceléncia, ele teve mais obras

|50

executadas durante o periodo do Terceiro Reich do que seu rival®™. N&o se trata de um

mero dado factual, mas antes de um registro capaz de desmembrar alguns dos

*0 A relacdo da Alemanha com a recepcéo da obra de Verdi mudou radicalmente ao longo da histéria,
tendo durante o Terceiro Reich atingido um momento especial, em que o compositor é venerado na
ocasido do pacto da Alemanha com a Italia. No entanto, prolongou-se durante muito tempo uma velha
ideia difundida pelos préprios nazistas de que Wagner seria 0 verdadeiro emblema musical do regime.
Essas e outras conclusdes estdo no estudo de Kreuzer (2010).
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estere6tipos difundidos pela ideologia nazista que persistem apesar de todo esfor¢o
para desmembra-los.

Relembrar as relagdes tensas entre 0s regimes nazista e as artes é necessario na
medida em que estas tiveram, como se sabe, papel predominante na moldura de sua
ideologia. Wolf Lepenies afirma, por exemplo, que “era bem sabido na Alemanha
Nazista que a perda de grandes obras de arte atingiam Hitler muito mais fortemente
do que a destruicdo de grandes distritos residenciais” (Lepenies, 2006, p. 3). Essa
colocacdo algo aneddtica ilustra em poucas linhas um pouco do espirito do Il
Reichem relacdo as artes, algo que a ideologia Nazista levou as ultimas
consequéncias. A esse respeito, Lepenies interpreta “o apelo estético, primeiro do
fascismo e depois do Nacional Socialismo, ndo como um fendmeno superficial do
periodo mais sinistro da histéria da Alemanha, mas como um importante elemento na
tentativa de explicar a atracdo da ideologia Nazi” (Idem, p. 6). Existiria, portanto,
algo de mais profundo entre a relacdo do Nazismo com as artes, algo que remonta a
relacdo propria dos Alemédes com a cultura. Recuperar algo dessa relagdo extrapolaria
um estudo como 0 nosso, mas ndo se pode perder de vista o quanto a alma aleméa
parece ter-se moldado as custas de uma sensibilidade politica mais pragmatica™'.

Falar em um periodo de recomeco s6 faz sentido, deste modo, se tivermos em
conta o que estava recomecgando ou, mais precisamente, o que se pretendia recomecar,
pois ao término da guerra foi empreendido um movimento de inspecdo daquilo que
poderia ou ndo habitar a Europa em fase de remodelagem. Esse movimento foi levado
a cabo ndo sé pelas forcas aliadas, ja em dominio do continente europeu, mas pelas
geracdes mais novas responsaveis por reconstruir as novas nocGes a governar o0

espirito europeu.
O embate entre geragoes

A calamidade que afligia o continente era a prova definitiva de que era
impossivel voltar ao que ele era em 1939. Qualquer tentativa de reconstrucéo

>l Nesse mesmo sentido, Lepenies afirma: “Enxergar a cultura como uma substituta para a politica
permaneceu como a atitude predominante ao longo da histéria alema — através dos gloriosos dias dos
séculos XVIII e XIX até Weimar, apesar de que agora em forma consideravelmente mais fraca, com a
reunificacdo das duas Alemanhas depois da queda do comunismo” (Lepenies, 2006, p. 6). Algo
também da biografia das principais liderancas nazistas parece apontar para isso: Hitler era pintor,
Goebbels romancista e Albert Speer, arquiteto.
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desconsiderava, portanto, a possibilidade de retorno aquilo que fora a Europa antes da
guerra. No entanto, o retorno ndo era impossivel apenas por razdes de ordem fisica,
atestadas pelo colapso de grande parte da infraestrutura europeia. Retornar aquilo que
representava o continente antes da guerra seria, segundo a perspectiva das novas
geracOes, retracar 0os caminhos perigosos tomados pelas geracfes mais velhas que,
inevitavelmente, haviam levado a Europa a catastrofe. Segundo Judt, essa “era,
naturalmente, a visdo dos jovens e extremistas, mas era o entendimento também de
observadores perspicazes pertencentes as geracbes mais maduras” (Judt, Op. Cit. p.
77).

Entre esses observadores, estava o historiador Marc Bloch, localizado no meio
do conflito, servindo o exercito francés. Em sua tentativa de encontrar uma resposta
para “A estranha derrota” que foi acometida sobre a Franca, Bloch, escrevendo ainda
em 1940, aos 54 anos, ja denunciava a incapacidade de entendimento entre as
geracOes: “depois que 0s acontecimentos se precipitaram, um fosso cada vez mais
profundo parecia separar as geracdes” (Bloch, 2011, p. 53). Um fosso instransponivel
indicava a incapacidade de entendimento entre as geracdes, fruto, entre outras coisas,
da nocdo de que a culpa estava na conta dos mais velhos. Também pertencente a
geracdo mais madura e contando igualmente 54 anos a época de seu relato estava
Charles de Gaulle. A ocasifo da libertagdo da Franca, em 1944, afirmou: “Durante a
catéstrofe, sob 0 peso da derrota, uma grande mudanca ocorreu na mente dos homens.
Para muitos, o desastre de 1940 [ano da derrota da Franca] pareceu ser o fracasso da
classe dominante e do sistema em todos os setores” (De Gaulle apud. Judt, Op. cit., p.
77). Desta vez, as geragBes mais velhas vinham acopladas as classes dominantes,
também responsaveis pela guerra: ora por sua decisdo de guerrear, como no caso dos
paises totalitarios, ora por sua incapacidade de fazé-lo, como no caso da Franca,
derrotada de maneira vergonhosa logo no inicio do conflito. Conforme observa De
Gaulle, uma *“grande mudanca ocorreu na mente dos homens”, indicando a
polarizacdo que tomava forma nesse momento e iria alimentar a politica e as artes do
poés-guerra.

A nocédo que animava sobretudo os intelectuais do pds-guerra incumbidos de
repensar e reconstruir a Europa era: “No6s ndo temos escolha a ndo ser escolher”
(Taruskin, 2010b, p. 2). Um escritor tcheco teria afirmado: “ou era um lado ou o outro
— ndo havia meio-termo. Por conseguinte, a nossa experiéncia Unica nos imbuiu da

noc¢do de que a vitdria da concepcao certa significava, simplesmente, a aniquilacéao, a
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destruicdo da outra” (Judt, Op. cit., p. 213). A tomada de posic¢ao, portanto, ndo era
apenas necessaria como também parecia ser a Unica via. Nas palavras de Judt:
“Intelectuais engajados tinham de se posicionar ao lado do progresso e da Historia,
ndo obstante as esporédicas vicissitudes morais” (Judt, Op. cit., p. 223). Vista como
culpada pelo estado em que se encontrava o continente, a Alemanha, assim como as
geracdes mais velhas, inspirava desconfianca em um tabuleiro geopolitico
naturalmente instavel, sugerindo evocar um fantasma revanchista a qualquer
momento. Unidos durante a guerra pela ameaga de um inimigo comum, os aliados se
entreolhavam agora cheios de duvidas quanto aos caminhos a serem tomados e as
parcerias a serem acordadas. Considerando a Alemanha ainda como uma ameaga, a
maioria dos europeus ocidentais decidiu por bem toma-la como inimiga, da mesma
forma que a nova geracao tomara as velhas. Contudo, apesar da polarizacao politica e
cultural ter tido no p6s-guerra um momento decisivo, ela ndo estava circunscrita, no
ambito do século XX, apenas aqueles anos.

Em sua tentativa de analisar o século passado — 0 “século da guerra” (Badiou,
2007, p. 60) -, Alain Badiou afirma que o antagonismo foi uma de suas marcas: “Ha
um antagonismo central, duas subjetividades organizadas em escala mundial num
combate mortal. O século é seu cenario” (Idem, p. 98). O filésofo detecta esse
antagonismo central em varios momentos e estruturas, sejam psicoldgicas, politicas,
sociais, entre outras. Desta forma, o0 “Dois” - estas duas partes em constante conflito -
entra em choque toda vez que almeja se estabelecer no “Um”. Segundo Badiou: “O
antagonismo vai ser superado pela vitéria de um dos campos sobre o outro. Pode-se,
pois, dizer também que, nesse sentido, o século do Dois é animado pelo desejo radical
do Um” (Idem, p. 99). Taruskin, por sua vez, faz uma leitura semelhante, destacando

as contradicbes com os temas ligados sobretudo ao pos-guerra:

Triunfo vs. Inseguranga; Responsabilidade vs. Escape; Ciéncia como
salvadora vs. Ciéncia como destruidora; Esoterismo vs. Utilidade;
Intelectual vs. Barbarismo; Fé no progresso vs. Suspeita generalizada
[...] Todos os fendmenos e eventos musicais bizarros e contraditdrios a
serem contados [no poOs-guerra] precisam ser entendidos como
contrapontos contra esses dilemas intrataveis e irresolviveis que

desestabilizaram a mente do mundo (Taruskin, 2010b, p. 3).
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A nocdo de que o século XX foi animado por um antagonismo que perpassa
todas as areas encontra seu apice no contexto do poés-guerra. Animado por uma
necessidade premente de tomar posicdes, cujos lados extremos do espectro politico
foram ocupados, o debate em torno de alguns compositores nos mostra o quanto a
polarizacdo foi um sintoma também no &mbito musical. Nesse sentido, um dos
exemplos mais sintomaticos e emblematicos é o de Béla Bartok.

Morto em setembro de 1945 em Nova lorque, Bartok teve sua musica inserida
em uma polémica que durou alguns anos, fruto da polarizacdo musical sintomatica ao
periodo. Enquanto em sua Hungria natal, como em todo o resto do bloco soviético,
sua musica de feicdo mais folclorista era tida como modelo a ser seguido pelos
compositores tutelados pelo Estado, suas composicOes de vertente mais modernista,
por outro lado, eram excluidas como fruto do vanguardismo ocidental burgués e
decadente. O curioso é que suas composi¢des de vertente mais modernista surgem no
meio de sua carreira, enquanto as de vertente folclérica retornam mais tarde,
causando, assim, uma lacuna naquilo que as autoridades consideravam como musica
aceitavel. Segundo Taruskin: “Enquanto o pico modernista de Bartok veio no meio de
sua carreira, ele se tornou (segundo um exemplo do qual se acha graga) o compositor
de dois quartetos de corda, o Primeiro e o0 Sexto” (Taruskin, 2010b, p. 19).

E ndo sé das autoridades vinham os ataques em dire¢do a Bartok. Em 1947,
Leibowitz o atacou por ter se “comprometido” durante a guerra ao ter composto
“pecas estilisticamente acessiveis, como o popular Concerto para Orquestra”
(Leibowitz apud. Taruskin, idem). Segundo Leibowitz, *“o fato de que nossa pureza ou
compromisso em questdo de composicdo depende apenas da nossa escolha implica
que é nosso dever criar um e evitar o outro” (Idem, ibidem). Tomar posicGes era a
Unica via aceitavel e ndo deixava de ser um caminho cheio de implicacdes. Os debates
em torno da recepcdo da musica de Bartok, no contexto do poés-guerra, iluminam o
modo como as novas geracGes também o recebiam, assim como faziam com outros
compositores.

Outros dois compositores de grande estatura que tiveram suas obras
submetidas a debates intensos foram Schoenberg e Stravinsky. Tidos como
compositores antagdnicos ao longo de toda a primeira metade do seéculo XX, suas
carreiras convergiram para um ponto comum que pouco tinha a ver com suas opgdes
estilisticas no pés-guerra. Exilados na costa oeste dos Estados Unidos, distantes

portanto da cena musical europeia nos anos imediatamente seguintes a guerra, tanto
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um quanto o outro foram considerados reacionarios e incapazes de lidar com as
demandas reais que a mdsica parecia imprimir nos novos compositores. A posicao
mais delicada era aquela em que se encontrava Stravinsky.

Segundo Taruskin, Stravinsky era um “fascista por convicgdo” (Taruskin,
2009, p. 209). A afirmacéo, algo chocante, vem embasada por uma série de provas
que atestam ndo sO as inclinacBes pessoais do musico ao regime totalitario, mas
também mostram os elementos dessa natureza contidos em sua mdusica. Estando
ligado a nobreza — um fato pouco conhecido da biografia do compositor —, Stravinsky
e sua familia perderam seus bens na revolucdo Bolchevique de 1917, o que teria,
segundo Taruskin, causado uma reacdo duradoura de desconfianca a revolugdes,
quaisquer que fossem®2. J& em 1931, Stravinsky permitiu ser descrito na imprensa
como o “ditador da reacdo contra a anarquia na qual o modernismo degenerou”
(Taruskin, 2010a, p. 747). Alguns anos antes, em 1925, Stravinsky tocou sua Sonate
para piano em uma festival de musica contemporanea em Veneza organizado sob os
auspicios de Benito Mussolini. Nessa época, nos conta Taruskin, o compositor se
autoproclamava como *“anti-modernista” (Taruskin, 2009, p. 210). Nesse caso,
modernismo significava “um codigo para aquele legado p6s-romantico especifico da
revolucdo e caos exemplificado na politica pelos Bolcheviques, e na musica pelo
expressionismo atonal das obras de Schoenberg” (ldem, ibidem). Dessa forma,
Stravinsky percebia a unido entre arte e politica ao ver em ambas uma tendéncia pos-
romantica responsavel por leva-las ao caos. A ordem, o contrario do caos, era o
caminho desejavel ndo s6 para a arte, mas também para a politica. No entanto, julgar
um artista por suas convic¢Ges morais é perder de visto aquilo que verdadeiramente
importa em uma analise como a nossa, isto é, a arte. Embora, segundo Taruskin,
“Stravinsky, e isso € evidente, identificava-se com Mussolini no sentido mais literal
da palavra, e de maneiras que eram de fundamental importancia para a sua arte”

(Idem, ibidem). Segundo essa leitura, 0 neoclassicismo encabecado pelo compositor

52 Defendendo-se daqueles que o consideravam um revolucionario no campo das artes, Stravinsky
afirmou, segundo tese do filsofo Chesterton: “uma revolugéo, no verdadeiro sentido do termo, € o
movimento de um objeto que descreve uma curva fechada, e que assim sempre volta ao ponto de
partida... [...] Na verdade, eu teria dificuldade em citar para vocés um Unico fato na histéria da arte que
pudesse ser qualificado de revolucionario. A arte é, por esséncia, construtiva. Revolugdo implica
ruptura de equilibrio. Falar de revolugdo € falar de um caos temporério. Ora, a arte € o contrario do
caos. Ela nunca se rende ao caos sem ver imediatamente ameacadas suas obras vivas, sua propria
existéncia” (Stravinsky, 1996, p. 21). Aqui fica claro a forma que o musico se relacionava com a ideia
de revolugdo. N&o s6 elas seriam algo contrario a esséncia construtiva propria da arte, como implicaria
a ideia de caos.
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pode ser lido, como ja sugerimos, como reacdo a desordem que a mdusica parecia
imersa nos anos 1920. E nesta chave que a recepcdo de Schoenberg se deu, no
momento exato em sua mdsica passou a convergir diretamente com aquela de seu
oposto Stravinsky.

A década de 1920 foi marcada, para Schoenberg, pela descoberta e aplicacao
do método dodecafbnico. Em 1921, teria dito a um de seus pupilos: “Hoje eu descobri
algo que ira garantir a supremacia da musica alemd pelos préximos cem anos”
(Hayes, 1995, p. 148). Os anos subsequentes viram diversas tentativas de aplicacdo da
técnica em pecas para diferentes formacGes. No entanto, tal aplicacdo veio
acompanhada de um retorno as formas classicas do passado: as Unicas capazes de
fornecer uma base sélida para o desenvolvimento do material cuja extingdo acontecia
no momento em que a série enunciava-se>>. Esse movimento, tdo criticado por
Boulez, como ja vimos e iremos rever melhor no préximo capitulo, foi motivado

igualmente por uma tentativa de retorno a ordem. Nas palavras de Taruskin:

O que muitos continuam a ver como 0 passo mais radical que ele
[Schoenberg] ou qualquer musico do século XX jamais tomou — o
estabelecimento do método de composicdo dodecafonico — foi, na
realidade, uma resposta ao mesmo chamado que motivou Stravinsky.
Ele foi acompanhado por um retorno (talvez ainda mais explicito do
que aquele de Stravinsky) aos procedimentos abstratos “secos e duros”

de acordo com as linhas do século XVIII (Taruskin, 2009, p. 210).

Desta forma, Schoenberg haveria empreendido um retorno as formas do
passado em busca de ordem, buscando o mesmo reflgio que Stravinsky. Ainda
empreendendo uma analise psicologizante, Taruskin afirma que a “personalidade de
Schoenberg era absolutista e despotica como a de qualquer ditador” (Idem, p. 211).
Segundo o musicologo, essa era a visdo de alguns de seus discipulos, tais como Paul
Pisk ou até Alban Berg, cuja relacdo com o mestre era algo ambigua. Chama também
a atencdo, no que diz respeito a personalidade de Schoenberg, sua defesa da
preservacao da hegemonia da musica alemd, cristalizada na afirmacéo feita a Joseph
Rufer citada acima. A nocdo pode parecer estranha quando se leva em conta o fato de

que Schoenberg era um judeu austriaco. Contudo, como explica Hayes, “segundo as

>3 A esse respeito, Webern afirmou: “Tive a sensacdo de que, uma vez enunciados os doze sons, a peca
estava terminada. S6 muito mais tarde conclui que tudo isso era um momento de uma evolugdo
necessario” (Webern, 1984, p. 133).
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circunstancias é dificil prever se as ideias de algum tipo de ‘supremacia germanica’
eram simpaticas a Schoenberg [...], suas crencas nunca se inclinaram em direcdo a
absoluta centralidade da tradicdo Austro-Germanica na musica ocidental” (Hayes, Op.
cit. p. 150). Deste modo, a nocdo prépria de uma tradicdo germanica englobava
necessariamente aquela de uma tradicdo austriaca, vistas por Schoenberg, e por
muitos outros compositores, como inseparaveis.

Um caso mais extremo de simpatia aos ideias totalitarios foi aquele de
Webern, que teria dado as boas-vindas aos nazistas que adentravam Viena com
alegria (Taruskin, 2009, p. 211). Sua relagdo com o nazismo, no entanto, era capaz de
separar 0 antissemitismo dos ideias politicos do partido. Dai sua capacidade de ser
solidario a perseguigdo pela politica racial do Il Reich a seu mestre Schoenberg e
varios outros colegas, amigos e conhecidos. No entanto, por uma ironia da recepcao
de sua obra, esse dado de sua personalidade s ficaria conhecido em meados da
década de 1970, o que ajudaria em muito a propagacao fundamental de sua obras e
seus ideias a geracdo mais nova a surgir no pés-guerra. Como veremos no proximo
capitulo, a figura de Webern supriu a necessidade que essa geragdo mais nova tinha
de encontrar uma figura paterna que servisse de base para suas novas descobertas e
experimentos.

Mesmo que deixados de lado, os tracos biograficos de Schoenberg e
Stravinsky iam de encontro com uma recusa latente presente na politica nos anos do
pés-guerra, praticadas justamente pelas geragdes mais novas. Ligadas as atrocidades
dos regimes totalitarios de direita, as novas geracdes louvaram a esquerda como o

Unico campo possivel do agir. Deste modo, segundo Judt:

Com uma rapidez que deixaria perplexas futuras geracdes, a luta na
Europa entre fascismo e democracia mal havia terminado e ja fora
substituida por uma nova ruptura; a que separava comunistas e
anticomunistas. O patrulhamento de posi¢des politicas e intelectuais
favoraveis e contrérias & Unido Soviética ndo teve inicio com a divisdo
da Europa depois da Segunda Guerra Mundial. Mas foi naqueles anos
do pos-guerra, entre 1947 e 1953, que a linha divisdria entre Oriente e
Ocidente, esquerda e direita, foi marcada na vida cultural e intelectual
da Europa (Judt, Op. cit. p. 207).
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A extrema direita havia recebido apoio incondicional por parcelas
consideraveis das populac@es ao longo do periodo do entre guerras. Este apoio levou,
necessariamente, a explosao da Guerra e ao enaltecimento dos regimes totalitarios de
extrema direita na Alemanha e na Italia. Em busca de novos caminhos politicos, as
novas geragdes prontamente se voltaram para o outro lado do espectro, adotando as
bandeiras de esquerda como Unica via possivel de pensamento. Assim, “o fim da
ocupacdo nazista ou fascista foi amplamente acolhido como ocasido para mudancas
sociais e politicas radicais, uma oportunidade para tirar proveito revolucionario da
devastacdo causada pela guerra e construir um novo comego” (Judt, Op. cit. p. 210). E
diante do estado conturbado em que se encontrava a politica europeia do pés-guerra, a

via revolucionaria apresentou-se como unica.

O novo homem e a via revolucionaria

Esse novo comeco pelo qual precisaria passar a Europa do pds-guerra, como
viemos apontando, deveria passar ao largo das opinides das geragdes mais velhas ou
das colocagdes da Alemanha, ambos creditados como culpados pelo descalabro em
que se encontrava o continente. Deste modo, o apelo revolucionario que parecia
emanar da politica de esquerda seduziu os mais diversos intelectuais e artistas da nova
geracdo em ac¢do naqueles anos. A via revolucionaria, nesse sentido, era a capacidade
de moldar a realidade conforme os anseios de uma geragdo animada pela
possibilidade de, ap6s muitos anos de bloqueio politico e expressivo, poder se
autodeterminar. Jean-Paul Sartre, dentre muitos outros, teria afirmado que, “queira ou
ndo queria, a construcdo do socialismo € privilegiada” (Sartre, apud. Judt, Op. cit., p.
209). Além disso, “os partidos comunistas agradaram os intelectuais, para os quais as
aspiracdes do comunismo™ tinham o apelo de contrastar com o provincianismo de
pequeno Estado que prevalecia em suas respectivas patrias e com o violento

antiintelectualismo dos nazistas” (Judt, Op. cit., p. 212). E nesse sentido proprio que

> E curioso levar em consideracdo que “o entusiasmo pela teoria comunista existia na proporco
inversa da experiéncia pratica do regime” (Judt, Op. cit., p. 214). Curioso pelo fato de que grande parte
dos intelectuais e artistas do Brasil estarem, abertamente, ligados a esquerda. Deixando-se de lado os
contextos especificos pelos quais passou 0 pais, onde a reacdo a ditadura militar teria feito ressurgir
movimentos e mentalidades antes censuradas, é notavel o fato de que a afirmacdo de Tony Judt aplica-
se ao caso Brasileiro, sobretudo a nomes como os dos compositores Willy Corréa de Oliveira, FI6
Menezes, entre outros, cujas posi¢cdes politicas abertamente defendidas inspiram-se em ideias
comunistas.

93



podemos entender, por exemplo, algo da retérica utilizada pelo jovem Boulez: “é
6bvio que umdos modelos retéricos de Boulez era, entre outros, o jornalismo
comunista de sua época” (Taruskin, 2010b, p. 19).

As primeiras publicagdes de Boulez coincidem com o ressurgimento de varios
canais de circulacdo cultural, até mesmo na Alemanha. Segundo Judt: “J4 em 1948,
depois que se superou a escassez de papel e as redes de distribuicdo foram
reconstruidas, mais de duzentos periddicos literarios e politicos estavam em
circulacdo” (Judt, Op. cit.,, p. 216). Deste modo, Boulez foi beneficiado por um
ressurgimento massivo de publicagdes e canais culturais que desejam expressar seu
descontentamento, suas posicdes politicas e outras questBes diversas. Quase todas
elas, naturalmente, com tendéncias ao campo politico de esquerda, cujo limite da acdo
encontrava-se na via revolucionéria.

O apelo sugerido pelos regimes politicos de esquerda estava ligado a
plasticidade que ele parecia sugerir ser aplicavel ao mundo e ao homem. Dito de outro
modo, com a esquerda era possivel pensar um novo mundo e um novo homem, pois,
no limite, ambos eram passiveis de transformacdo atraveés da via revolucionéria.
Revolucdo, nesse sentido, significava reverter a ordem e criar uma nova a partir dos
principios tidos como defensaveis pelos donos do poder. Para tanto, era preciso,
igualmente, pensar um novo homem. N&o por outra razdo Badiou afirmou: “o século
foi obcecado pela ideia de mudar o homem, de criar um homem novo” (Badiou, Op.
cit., p. 21). Para tanto,

criar um homem novo equivale sempre a exigir que o homem seja
destruido [...] o projeto do homem novo é nesse sentido projeto de
ruptura e de fundagdo que sustenta, na ordem da histdria e do Estado, a
mesma tonalidade subjetiva que as rupturas cientificas, artisticas,
sexuais do inicio do século. E, portanto, possivel afirmar que o século

foi fiel a seu prologo. Ferozmente fiel. (Idem, ibidem).

A dindmica que anima a criagdo do homem velho nédo é apenas a destrui¢do do
homem velho. Criar um novo homem significa, eliminar aquele homem velho,
culpado pelos erros recentes cometidos pela humanidade. Mas ndo apenas. No interior
dessa dindmica “ha um binario fundamental da destruicdo e do definitivo [...] Ndo é a
destruicdo que produz o definitivo, de modo que ha duas tarefas bem diferentes:

destruir o velho e criar o novo” (Badiou, Op. cit., p. 64). Criar 0 novo no campo da
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politica significa vislumbrar novas formas de participacdo popular, de atuagdes
politico-partidarias e agendas politicas. Dentro dessa nova estrutura, 0 homem novo
serd aquele capaz de levar a cabo os planos que animam essa nova realidade,
conferindo a ela legitimidade e funcionalidade. No campo musical, o novo homem,
entre outras coisas, parece implicar uma nova audi¢do animada por uma nova poética
musical.

Ja 1968, gozando de ampla notoriedade no meio musical, Boulez tragou os
planos daquilo que, desde o poés-guerra, havia marcado suas experimentagdes. Para
que este novo homem pudesse aflorar, era preciso, em primeiro lugar, construir novas
salas de concerto. Para Boulez, a musica daqueles anos padecia de um
conservadorismo que ndo residia apenas em suas linguagens e suas técnicas. A
composicdo estava circunscrita a uma poética que em muito era limitada por fora,
pelas salas de concerto e a relacdo com sua audiéncia. Acostumadas aos formatos de
concerto tradicional, era preciso repensar toda a estrutura envolvendo o fazer musical.
Segundo Boulez: “E simplesmente dizer que novas casas de concerto precisam ser
construidas, que orquestras devem ser reorganizadas ou que orquestras devem ser
substituidas por algum tipo de consércio de performers que poderiam ser selecionados
segundo propdsitos ad hoc” (Boulez, 1986, p. 448). Uma nova época exigiria uma
nova sala de concertos: “nossas salas de concerto sdo um fendmeno completamente
aberrante. Elas foram construidas, com certeza, para performances do século XIX na
qual a musica era apresentada como um objeto de contemplacdo” (Idem, p. 450). No
contexto do poés-guerra, em que tudo estava sendo repensado, optou-se por manter o
modelo antigo das salas de concerto destruidas. No futuro, o problema serd, “como
construir halls nos quais sua propria adaptabilidade ndo imponha restrigdes” (Idem, p.
468). Livrar-se dessas imposi¢cdes ndo era apenas uma forma de repensar a arquitetura
a luz de seu tempo, mas garantir que 0 espaco em que a musica € executada nao
imponha limitacGes para a expressao do compositor.

Repensar as estruturas especificas que davam sustentacdo as praticas musicais
que constituiam a preocupacdo de Boulez tinha como proposito formar um novo
publico, um novo homem. Preso ao culto do passado, o novo publico reage de
maneira negativa ao novo. Para mudar isso, Boulez afirmou: “O que quero fazer é
mudar a atitude das pessoas” (ldem, p. 481). Mudar sua atitude frente ao

experimentalismo, a nova musica e as antigas praticas envolvendo a musica do
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passado. Nesse mesmo sentido, Luciano Berio, a contraparte italiana de Boulez,
afirmou: "sou a encarnacgdo de um publico ideal" (Berio, 1981, p.13).

Como veremos no proximo capitulo, é a luz de consideracfes como essa que
as analises que Boulez empreendeu de seus contemporaneos deve ser interpretada.
Pois, como afirmou o compositor em uma de suas analises: “estas reflexes sobre a
composicdo da obra musical nos fazem esperar uma nova poética, uma nova maneira
de ouvir” (Boulez, 1995, p. 34). Uma nova maneira de ouvir, proporcionada por uma
nova estética, resultado em parte por toda uma nova estrutura de apresentacdo musical
era também o projeto de John Cage.

Tal como vérios artistas ao longo do século XX, um dos propdsitos da estética
de Cage era eliminar as barreiras entre arte e vida, reconfigurando desta maneira a
prépria no¢cdo do que seria a arte e a fruicdo de seu receptor. Fiel a seu objetivo e em
consonancia com seus colegas europeus influenciados pelo espirito “hora zero”, Cage
empreendeu todo um esforgo no sentido de repensar o papel da muasica em nossas
sociedades. Recusando aquilo que parecia para ele como um de seus objetivos
altimos, isto é, a comunicacdo, Cage encontrou na indeterminacdo e no acaso uma
maneira de levar a cabo suas ideias estéticas mais radicais do periodo.

Emblematica desta fase é sua peca de 1952, 4’33”. Ao contrario do que é
sustentado pelo senso-comum, trata-se ndo de uma pecga que evoca o siléncio, mas
antes do siléncio do intérprete como possibilidade para que os sons do ambiente
possam interagir com a performance. Em outras palavras, sdo os sons do ambiente
que formam a performance. Esse expediente, para além de outras questes que fogem
ao nosso interesse especifico, tinha por objetivo repensar o papel dos sons, dos
intérpretes e de tudo aquilo que da forma a performance musical, incluindo seus
ouvintes, agora ndo mais passivos, mas agentes do fazer musical.

Por trds do impulso de repensar o homem e a arte, havia um suporte
institucional auxiliando a legitimacdo dessas praticas. Investiga-lo brevemente nos
auxiliara, no capitulo seguinte, a entender o que estava por trds da forca com que
Pierre Boulez e seus correligionarios defenderam o serialismo. Mas antes, é preciso
nos focar rapidamente sobre a cidade Darmstadt, onde passou a ocorrer 0 mais
importante festival de musica nova do pds-guerra: os “Cursos Internacionais de Verao
para a Nova Mdusica”. Foi |4 onde se encontraram pela primeira vez muitos dos

compositores surgidos no pos-guerra e onde entraram em contato com a musica de
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Anton Webern, figura importante para o estabelecimento do serialismo defendido por

Pierre Boulez e seus pares.

Darmstadt

A acgéo militar sobre a cidade alema de Darmstadt, ocorrida na madrugada do
dia 11 para 12 de setembro de 1944, a deixo em ruinas. A cidade ndo era considerada
como digna de atencdo nem pelos aliados e nem pelos proprios alemaes. A decisao
surpreendente de bombardea-la por completo foi tomada pelas forcas aliadas que
viram na cidade uma possibilidade de testar novas estratégias de destruicdo. A acdo,
empreendida pela a Royal Air Force britanica, levou meia hora para ser concluida. O
saldo foi registrado por um cientista britanico em visita as ruinas: “Darmstadt € uma
cidade da morte — literal e figurativamente” (Spencer apud. Iddon, 2013, p. 2).

Apos o término da guerra e a divisdo da Alemanha entre as quatro poténcias
vitoriosas (Estados Unidos, Inglaterra, Franca e Unido Soviética), Darmstadt foi
ocupada pelas forgas norte-americanas. Entre suas funcOes estava a de reconstruir a
cidade, regularizar o suprimento de comida, estabelecer um novo governo e dar
continuidade ao processo de desnazificagdo. Em meio a demandas téo exigentes, uma
disposicao renovada pela cultura viu surgir na cidade o germe daquilo que, mais tarde,
ficaria conhecido como “Cursos Internacionais de Verdo para a Nova Mdsica”, ou,
“Cursos de Darmstadt”.

Fundado em 1946 pelo critico musical Wolfgang Steinecke e pelo compositor
Wolfgang Fortner, 0s cursos tornaram-se em poucos anos um dos mais importantes
pontos de encontro das novas geracGes do poés-guerra. Por 14, encontraram-se 0S
principais compositores, musicdlogos, criticos, interpretes e entusiastas daquele
periodo. E ndo so: figuras ja estabelecidas como Stravinsky, Adorno, Dahlhaus e
Varése, sO pra citar alguns, participaram de varias edicdes.

N&o demorou muito para os cursos estabelecerem claras linhas de pesquisa e
discussdo, influenciadas por seus organizadores e participantes. Logo, seu principal
foco tornou-se o estudo e divulgacdo da mdsica serial, principalmente aquela cuja
influéncia apontava para Webern, entdo em processo de franco redescobrimento. Um
outro aspecto sobre 0s cursos que merece ser comentado é o apoio financeiro que ele
recebeu em seus primeiros anos do “Departamento de Teatro e Musica do Governo

Militar Norte-Americano”, cujos dois principais objetivos eram: propagar os valores
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culturais e politicos norte americanos e fornecer um lugar de encontro para masicos
antes censurados pelos regimes totalitarios (Taruskin, 2010b, p. 21). A mdsica e as
discussdes que la estavam presentes passavam, deste modo, por um rigoroso processo
de analise. Como parte do projeto de “desnazificacdo”, tudo precisava passar pelo
crivo das forcas aliadas ocupantes, logo, tudo aquilo que o festival propalava estava,
de algum modo, alinhado com os ideias norte-americanos de cultura.

A presenca dominante dos cursos era a dos jovens compositores: Pierre
Boulez, Karlheinz Stockhausen, Bruno Maderna, Luigi Nono, Luciano Berio, Henri
Pousseur e outros. Eles comecaram a participar ativamente nos anos letivos de 1951 e
1952, chamando para si a responsabilidade de moldar os cursos e as performances que
l4 aconteciam segundo seus gostos e diretrizes. Um dos frequentadores do festival, o
compositor Henze, logo percebeu o quanto o Boulez tomou a dianteira nesse

movimento:

As coisas tornaram-se um verdadeiro absurdo [...] Boulez, que se via
como a suprema autoridade estava sentado ao piano, flanqueado por
Maderna e por mim [..] Tudo aquilo que ndo era Weberiano, ele
bruscamente desconsiderava: “Se ndo é escrito no estilo de Webern néo

tem interesse.” (Henze apud. Taruskin, 2010b, p. 22)

Descrevemos ao longo deste capitulo alguns dos impulsos e problemas
colocados aos musicos, intelectuais e, de certa forma, a Europa naquilo que ficou
conhecido como pdés-guerra. No interior do processo de reconstrucdo do continente,
escolhas tiveram de ser feitas levando-se em consideragdo os mais diversos fatores.
Resta-nos saber agora quais as razdes especificas que motivaram Boulez a defender a
masica serial da forma que o fez. Para tanto, passaremos agora a analise de alguns
textos da sua coletanea de ensaios “Apontamentos de Aprendiz” a procura dos tragos

daqueles mesmos mecanismos que parecem sustentar 0s canones, antigos e modernos.
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2

Organizando o delirio: pensando um novo canone

“Webern €, seguramente, o fendmeno mais importante
de nossa época, pdrtico da musica contemporanea.”

Pierre Boulez

O fim da guerra e o estabelecimento da polaridade que viria a demarcar a
politica e as artes do periodo conhecido como “Guerra Fria” conferem, como vimos, o
terreno no qual a nova geracao ira fixar as bases de suas atuacées, guiadas pela recusa
aquilo que estava ligado aos conflitos recentes. Assim, seu esforco foi dirigido de
modo a procurar novos meios que ndo tivessem relacdo, tanto com o que suscitava a
direita totalitaria (ou qualquer direita, diga-se de passagem), quanto com aquilo que
era fruto das antigas geracdes, creditadas como culpadas pelos caminhos equivocados
tomados pela Europa. O esforco para a superacdo daquilo que consideravam
interditado os levou de encontro a um canone que trazia as marcas do que deveria ser
evitado: compositores e obras cuja validade estética ndo eram mais tolerdveis. Deste
modo, junto de muitos outros compositores que haviam marcado a producdo mais
avancada da musica da primeira metade do século XX, Schoenberg, por exemplo, foi
descartado com base em sua incapacidade de compreender as estruturas profundas
que a invencdo do método dodecafbnico ensejava. Stravinsky e Bartok, por sua vez,
incorreriam, cada um ao seu modo, em problemas semelhantes. Faltaria a Bartok,
segundo Boulez, “uma coeréncia interna na linguagem”, cuja natureza “ndo €, mesmo
na sua mais rica autenticidade, sendo um residuo dos impulsos nacionalistas do século
XIX” (Boulez, 1995, p. 277). J& com relacdo a Stravinsky, cuja avaliacdo Boulez
mudaria ao longo dos anos, algo dessa mesma critica estava presente. Antes tidos
como opostos histéricos, Stravinsky passou a figurar ao lado de Schoenberg, ambos
sendo acusados de ndo obedecer as necessidades estéticas sentidas pela nova geracao.
Segundo Boulez: “Dada a auséncia de um fendémeno total, ndo podemos, nem em

Stravinsky nem em Schoenberg, reconhecer um ‘profeta’ (ldem, p. 233).
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Paralelamente ao esforco de avaliacdo da musica das antigas geracdes, estava a busca
por um guia que pudesse animar 0s experimentos dos compositores surgidos no pos-
guerra.

Em diversos textos escritos a época, presentes em sua coletanea
“Apontamentos de Aprendiz”, Boulez busca estabelecer as bases para sua producao
composicional. Nos anos imediatamente seguintes a guerra, diante de sua linguagem
composicional em busca de legitimacdo, Boulez demarca as bases de sua busca de
modo a criticar a tradi¢cdo que havia lhe precedido ao mesmo tempo em que passa a
exaltar a figura de Webern, tido como pai do caminho correto que o serialismo havia
empreendido, em contraposi¢do aquele tomado por Schoenberg, tido, por sua vez,
como insuficiente.

No entanto, essa pratica, levada a cabo por Boulez, Gnico em sua determinacao
(Griffiths, 2010, p. 4), ndo é apenas fruto de um homem. O cénone, como Vvimos,
responde a fatores de toda ordem em seu processo de formacio e legitimacéo. E
preciso, em primeiro lugar, uma afinidade entre muitas préaticas, conceitos e questdes
diversas para que uma dada linguagem artistica floresga do modo e na época em que 0
faz. Existem, portanto, varias forcas que interagem entre si e entre outras questdes —
por vezes ndo mapeaveis —, que ajudam na formacdo de um dado corpo de obras e
compositores que vém a formar um cénone.

Mostrar as influéncias que dada pessoa, instituicdo ou o0 que quer que seja
exerce sobre o canone, criando-o ou modificando-o, funciona de modo a mostrar que
ele, o canone, nao é formado de maneira natural. O arranjo de uma selecdo de obras e
nomes dotados de autoridade em meio ao cortejo de obras e nomes da histdria da arte
responde, antes, a questdes muitas vezes profundas que pouco tém a ver com a
simples pratica continua ou aceitacdo publica. Desconstruir essa constelacdo de forcas
e fatores é um esforgo que merece ser levado a cabo para mostrar, justamente, que a
masica, em muito, responde a questdes de poderes e interesses, cuja perpetuacao no
tempo cria a noc¢ao de um arranjo petrificado, naturalizado.

No caso da musica do pds-guerra, o problema é de grande interesse pelo
arranjo complexo de forcas politicas e estéticas em constante e cerrado
entrelacamento. A quantidade significativa de linguagens reclamando para si a
primazia do novo e do necessario s6 torna a questdo maior. O panorama, rico como
vimos, era formado, entre outras coisas, pelo ressurgimento da musica serial, da

masica neoclassica e mais 0 aparecimento da musica eletronica, ja nos ultimos anos
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da década de 1940. Somam-se a isso interesses politicos inflamados e poderosos, para
0s quais a cultura era também uma arma de guerra ideoldgica, cujas reverberacoes
extrapolavam as salas de concerto e os festivais académicos.

Buscar algumas das respostas para o estabelecimento e alcance da estética
serial — cuja influéncia, como vimos, vai muito além do periodo em questdo e do
continente Europeu — € uma maneira, dentre outras, de mostrar os fatores que animam
a criagcdo dos canones. Nao so sua proximidade historica torna 0 exame mais viavel,
dado a proximidade das fontes e a continuidade de alguns debates, mas a propria
natureza do problema, no qual os varios interesses em jogo parecem registrados e,
hoje, passiveis de serem relacionados.

Posto isto, este capitulo busca, primordialmente, responder a duas perguntas.
A primeira diz respeito ao serialismo e sua prevaléncia sobre as outras linguagens
presentes no periodo em questdo, dos anos de 1946 a 1954. Busca-se ai entender de
que modo Pierre Boulez buscou promover o serialismo, amparando-se na figura de
Webern e em outras questdes maiores, tais como o financiamento norte-americano
dos festivais de musica que passavam a tomar forma na Europa do pds-guerra.

A segunda pergunta que buscamos responder neste capitulo, por sua vez, esta
diretamente ligada & primeira e tem a ver com o modo com que Boulez promoveu o
serialismo. Como veremos, os métodos que o jovem compositor utilizou, sempre
embasado por seus pares e por estruturas de poder, tem muito a ver com a descri¢édo
que William Weber faz da formac&o dos canones. E importante mencionar, mais uma
vez, que ndo se trata de uma adequacdo de uma teoria vinda do alto sobre uma pratica
qualquer. Trata-se, antes, de uma relacdo tensa e muitas vezes imperfeita que busca
demonstrar mais claramente como certas estruturas se formam. Antes de respostas
fechadas e estanques, buscamos modos de iluminar certas praticas a partir de outros
pontos de vista, neste caso, o da formacédo do canone, cuja metodologia fornecida por
William Weber nos parece adequada. Para tanto, passaremos agora ao exame da
recepcao do serialismo no contexto do pés-guerra, afim de sugerir o tipo de apelo

especifico que ele parecia exercer sobre 0s compositores em atuacdo naqueles anos.

A via abstrata do serialismo

Logo ap6s a guerra, como vimos, a necessidade de reconstrucdo inspirou as

mais diversas tendéncias artisticas em sua busca para recuperar o tempo que Ihe fora
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tomado e promover um estilo que dialogasse com aquilo que tivesse a ver com a
noc¢do de “pOs-guerra”: um espirito de renovacdo e necessidade de cultura. Para tanto,
a tarefa era ditada pela obrigacdo de excluir compositores e artistas que haviam tido
relacdo com os regimes totalitarios. Se de um lado esse exame era relativamente
simples, dado a facilidade em apontar os camplices das ditaduras, de outro era mais
trabalhoso, pois as sobras dessa selecdo ainda eram muito numerosas. E evidente, no
entanto, que havia espaco para todos aqueles que buscavam apenas tocar e seguir
criando sua musica. Novos espacos musicais eram construidos e reabilitados na
mesma velocidade com que tudo voltava a tomar forma no velho continente. As
radios, nesse sentido, foram de grande ajuda para promover a musica daqueles que

haviam sido calados, evidenciando, contudo, um problema:

Conforme as radios da Europa Ocidental passaram a transmitir o grosso
dos trabalhos negligenciados de Bartok, Stravinsky, Hindemith, Berg e
Schoenberg, tornou-se evidente ndo apenas que 0s estilos, estéticas e
técnicas disponiveis eram consideraveis, mas que elas encontravam-se

em consideravel contraste entre si (Brindle, 1987, p. 3).

A diferenca de estilos transformou a busca por um recomeco em uma disputa
cujos desdobramentos deu-se entre a “separacdo do mundo musical entre serialistas e

ndo-serialistas” (Idem, p. 4). Nas palavras de Brindle:

Particularmente na Europa Ocidental, compositores, criticos e
performers tinham de se tornar partidarios de um campo ou de outro;
ter um pé em ambos 0s mundos era quase uma impossibilidade. Para
uma faccdo, o serialismo propriamente dito era uma virtude, os
mecanismos que poderiam levar apenas para a perfeicdo e grande
mérito artistico. Para outra faccdo, o uso das séries por Schoenberg
poderia produzir apenas ndo-mdsica [...] Boa critica — imparcial e
construtiva — era quase impossivel nestas circunstancias (Idem,
ibidem).

A incapacidade para o dialogo, causada pela necessidade de se adotar uma
posicado foi responsavel, portanto, por uma cisao que haveria de durar até os primeiros
anos da década de 1950, quando as divisdes internas entre os grupos fragmentaram

ainda mais a cena musical do pds-guerra. No entanto, alguns fatos servem para
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comprovar que a faccdo serialista, logo apds a guerra, tomou a dianteira no esforco de
repensar a musica na ocasido. Ndo obstante o grande nimero de compositores de
renome que adotaram o serialismo naqueles anose cuja influéncia reverbera até hoje,
sua promoc¢do do estilo parece ter tido um apelo muito maior do que aquele
promovido pelos ndo-serialistas. Cabe entdo nos perguntar: o que o serialismo
apresentava de tdo diferente que parecia conter uma atracdo maior do que dos outros
estilos em voga? Ou, em outras palavras: por que foi ele a poética adotada por um
numero tdo representativo de compositores?

As respostas para essas questdes podem ser abordadas de diversas maneiras.
Em primeiro lugar, é preciso reconhecer que, em um estudo como este, a musica
responde a questdes sdcio-historicas que influenciam diretamente seus rumos e
mudancas. Com isso, queremos afirmar que € na conjuntura externa as leis internas da
prépria composicdo que estdo algumas das respostas que aqui buscamos. Nos
perguntar por que o serialismo atingiu o grau de aceitagdo que atingiu naqueles anos é
tentar compreender de que modo sua linguagem — ela mesma resultado destes vetores
externos — respondeu aos anseios daquela geracdo. Para compreender algo desse
caminho, voltemos mais uma vez para a avaliacdo empreendida pelos compositores
do pds-guerra a seus pares.

O exame e a avaliacdo negativa subsequente sobre todas as formas artisticas
ligadas aos regimes totalitarios foi simples. Havia, como vimos, diferencas em relacdo
a participacdo dos regimes no tocante as decisdes estéticas imputadas sobre os
compositores. No entanto, o Unico regime a ditar tal pratica com méo de ferro foi a

Unido Soviética:

Nem na Itdlia Fascista e nem na Alemanha Nazista as artes foram tdo
policiadas ou guardadas como na Unido Soviética, e jamais o governo
italiano ou o alemdo promulgaram uma teoria que fosse efetivamente
transformar as artes em um sistema de recepgdo para a propaganda do
estado, como fizera o governo soviético sob Stélin (Taruskin, 2010a, p.
775).

A teoria ficou conhecida como “Realismo Socialista”. Em linhas gerais, era a
nogéo de que a arte deveria comunicar-se com 0 povo, enaltecendo os poderes do
estado e as capacidades inatas de seus cidad&os, unidos por uma narrativa de unido e

superacao, cujo desfecho e objetivo Gltimo era louvar o poder totalitario e seus
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dirigentes. Segundo o prdprio Stélin, era necessario repensar a arte, buscando uma

linguagem que valorizasse o belo e a tradig&o:

NGs precisamos preservar aquilo que é bonito, pega-lo como modelo,
uséa-lo como um ponto de partida, mesmo que ele seja “velho”. Por que
devemos nos curvar em deferéncia perante o novo, como se ele fosse
Deus, apenas pelo fato de que ele é “novo”? (Stalin apud. Taruskin,
idem, p. 777).

No tocante a relacdo com a tradicdo, a ideologia estética soviética
aproximava-se daquela dos outros regimes totalitarios.Analisando alguns tragos
comuns aos regimes fascistas, Umberto Eco esbogou quatorze caracteristicas daquilo
que chamou de “Ur-Fascismo”, ou “fascismo eterno”. Segundo o autor, “a primeira
caracteristica de um Ur-Fascismo € o culto da tradi¢cdo” (Eco, 2010, p. 43). O termo
aqui é sinénimo de imobilidade®. A tradicdo levada a cabo pelos sistemas fascistas
trazem consigo a crencga acritica no saber acumulado, cujo valor é de tal monta que
“ndo pode existir avango do saber” (ldem, ibidem). Em outras palavras, ndo €
necessario mais pensar: a verdade primitiva ja realizou este trabalho, no qual seus
frutos servem para iluminar toda a sociedade contemporénea e seu futuro glorioso.

Uma outra caracteristica sugerida por Eco € a recusa a modernidade. Segundo

0 autor,

tanto os fascistas quanto os nazistas adoravam a tecnologia, enquanto
os tradicionalistas em geral recusam a tecnologia como negacdo dos
valores espirituais tradicionais. Contudo, embora o nazismo tivesse
orgulho de seus sucessos industriais, seu elogio da modernidade era
apenas 0 aspecto superficial de uma ideologia baseada no “sangue” e
na “terra” (Blut und Boden) (Idem, p. 44).

A aceitacdo do moderno era uma depravagdo e um abandono patente dos

valores herdados do passado, valorizado em si mesmo. Todas essas medidas visavam

> E possivel também relacionar essa ideia de imobilidade com aspectos psicolégicos dos lideres do
nazismo, recurso este ja realizado exaustivamente. Para ficarmos com um exemplo, vale mencionar que
0 arquiteto-chefe do nazismo, Albert Speer, mencionou em conversa com o historiador Joachim Fest o
quanto Hitler era preocupado com a passagem do tempo. Escreve Fest: “Speer informa que, por volta
de 1938 no maximo, Hitler via com intenso temor a passagem do tempo; ndo queria envelhecer e, em
certa fase, repetia-0 em ‘quase todas as conversas’[...] [Speer] também acha que a predilecdo de Hitler
por atos agressivos tem origem em seu temor da velhice” (Fest, 2012, p. 5).
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negar, como se sabe, 0 pensamento critico e reflexivo. Crer em um conhecimento
herdado de uma era imemorial, travestido de mito, era um dos recursos levados a cabo
por aqueles que precisavam legitimar suas praticas — por mais abjetas que fossem.
Nesse sentido, vale mencionar aqui que tanto 0 nazismo quanto o fascismo
inventaram suas tradi¢des. O recurso a um passado inalcancavel, dotado de sentido e
valor, serviu de mola propulsora para que ambos 0s regimes pudessem construir uma
simbologia capaz de contaminar o imaginario de seus subordinados. A esse respeito,

Judt afirmou:

E terrivelmente importante para uma sociedade aberta estar
familiarizada com seu passado. Uma caracteristica comum as sociedade
fechadas do século XX, fossem de esquerda ou de direita, & que elas
manipulavam a histéria. Fraudar o passado é a mais antiga forma de
controle do conhecimento: se vocé tem poder sobre a interpretacdo do
que aconteceu antes (ou pode simplesmente mentir sobre isso), o
presente e o futuro estdo a sua disposi¢do. Portanto, € simples
prudéncia democratica assegurar que os cidadaos sejam historicamente
informados (Judt, 2014, p. 284).

Em suma, guardadas as devidas diferencas, ambos os regimes totalitarios
ampararam suas ideologias estéticas na nocdo de que o passado era dotado de um
valor inquestionavel, portador de toda a verdade necessaria para orientar o presente e
o futuro. Essa nogdo de tradicionalismo, tal como vimos mais detalhadamente no
terceiro capitulo, baseia-se na crenca acritica do passado e no seu uso como guia
diante de um futuro incerto. Nesse sentido, 0 exame empreendido pelas geracdes do
pés-guerra levou em conta 0 peso que a tradicdo havia tido para 0s regimes
totalitarios.

A busca pelo novo, inspirada pelo espirito da “hora zero”, adquire assim um
carater negativo. A recusa a tradicdo, desta forma, é empreendida como maneira de
rejeitar aquilo que havia determinado muito da producdo artistica enaltecida pelos
regimes totalitarios. O “novo” continha valor em si mesmo, mas também apontava
para o lado que havia sido recusado pela ideologia estética totalitaria. E é ai que o

“realismo” propalado pelos regimes se encontra. Hitler, por exemplo,
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almejava um rompimento completo com o derrotismo e as ideias
esquerdistas da época de Weimar; ndo queria representacdo alguma da
verdadeira face da guerra e tinha uma antipatia basicamente pequeno-
burguesa pelo que chamava de “obras inacabadas” (Nicholas, 2010, p.
21).

Tudo o que fosse alemdo era dindmico e devia, necessariamente, exaltar o
espirito de seu povo, 0 que quer que isso significasse. Em um de seus famosos ataques
de furia, Hitler teria dito: “’N&o tolerarei pinturas inacabadas’ (ldem, p. 26).
“Pinturas inacabadas”, bem entendido, eram obras abstratas cujos temas, formas e
técnicas nao faziam parte da cartilha ortodoxa compartilhada pela critica nazista.

Como reacdo a isso, o caminho natural empreendido pela geracdo do pos-
guerra foi recusar a tradi¢do, entendida como peso morto junto da arte figurativa, tida
como representacdo daquilo que os regimes totalitarios continham de mais nefasto.
Na disputa entre seriais e nao-seriais, 0s elementos sugeridos pela musica de
Schoenberg parecia apontar para o Gnico caminho que negava essas duas nocdes, a da

tradicdo e a da figuragdo. Segundo Brindle:

com a circulagdo da musica serial de Schoenberg, um elemento
seriamente disruptivo foi injetado na cena do pés-guerra e toda a
chance de estabilidade estilistica e técnica estava perdida. O serialismo
prop6s mudangas tdo radicais nos conceitos tradicionais da estrutura
musical (e particularmente na forma, melodia e harmonia) que era
completamente irreconcilidvel com as obras de Bartok, Hindemith e o
Stravinsky de entdo. E a partir dai o conflito entre o serialismo e o resto

estabeleceu-se (Brindle, Op. cit., p. 4).

Afora a recusa aquilo que era patrocinado pelo regime nazista, que outras
caracteristicas desta arte desruptiva apelava a geracdo do pés-guerra?

Em um célebre artigo, escrito em 1939, o critico de arte Clement Greenberg
tracou uma dicotomia entre aquilo que chamou de Vanguarda e Kitsch. Na tentativa
de compreender a profusdo de estilos heterogéneos em uma mesma sociedade,
Greenberg langcou mao destes conceitos visando uma possibilidade para critica.
Greenberg estabelece, de um lado, as vanguardas, como aquelas cuja funcdo seria
“encontrar um caminho no qual fosse possivel manter a cultura em movimento em

meio a violéncia e a confusdo ideoldgica” (Greenberg, 1996, p. 24) e de outro lado
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sua retaguarda, ou o kitsch, como fruto de uma arte académica, sem pretensoes
verdadeiramente artisticas.

Enquanto a arte ligada ao estado é demagdgica e serve a fungbes que nada tem
a ver com a real vocacdo da arte e do artista, a arte produzida pelos movimentos de
vanguarda é fruto de uma “consciéncia superior da histéria” (Idem, p. 23). Diante dos
impulsos de uma sociedade onde “todas as verdades envolvidas pela religido,
autoridade, tradicdo, estilo, sdo postas em questdo, e 0 escritor ou artista ndo pode
mais prever as respostas do seu publico aos simbolos e referéncias com os quais
trabalha” (Idem, ibidem), cabe ao artista encontrar seu proprio meio de criagdo de
modo autdbnomo. Isso ndo significa, no entanto, que o artista se vira contra a
sociedade. Esse movimento, antes, € um forma de resguardar a arte de certas forcas,
tais como o mercantilismo e o academicismo, para que ela possa ainda florescer,
mesmo em um ambiente que a primeira vista parece estéril. Desse modo, “foi em
busca do absoluto que a vanguarda chegou a arte “‘abstrata’ ou ‘ndo-objetiva’” (Idem,
p. 24). A arte abstrata, nesse sentido, é resultado de uma autonomizagdo dos meios
pelos quais se expressam 0s artistas, sejam eles historicos, técnicos, dentre outros. A
historia deixa de ter peso determinante na criacdo do presente, assim como o material

artistico, ele mesmo historicamente condicionado. Segundo Greenberg:

O poeta ou o artista de vanguarda tentam na verdade imitar Deus
criando algo valido somente em seus prdprios termos, da forma como é
valida a prépria natureza, da forma como um paisagem — e ndo sua
representacdo - € esteticamente valida; algo dado, incriado,
independente de significados, similares ou originais. O contetdo deve
ser dissolvido tdo completamente na forma que a obra de arte ou de
literatura ndo possa ser reduzida no todo ou em parte a nada que néo
seja ela mesma [...] os proprios valores em nome dos quais ele invoca o
absoluto sdo valores relativos, os valores da estética. E assim passa a
imitar ndo Deus — aqui eu uso “imitar” em seu sentido aristotélico —,
mas as disciplinas e processos da propria arte ou literatura. Esta é a

génese do “abstracionismo” (Idem, p. 25).

A arte abstrata seria resultado, portanto, de um processo paulatino de
absolutizacdo dos meios proprios da arte, de seus materiais. Ndao mais fazendo
referéncia a temas, a historia ou a qualquer coisa exterior a propria arte, a arte abstrata

torna-se, deste modo, absoluta. Segundo Greenberg,
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ao desviar sua atencdo do tema da experiéncia comum, o poeta ou
artista se volta para 0 meio de seu préprio oficio. O ndo-figurativo ou
“abstrato”, para ter alguma validade estética, ndo pode ser arbitrario
ou acidental, mas deve derivar da obediéncia a alguma limitagédo ou
original adequado. Esta limitacdo, uma vez que Se renunciou ao
mundo da experiéncia comum externa, s6 pode ser encontrada nos
préprios processos ou disciplinas através dos quais a arte e a literatura
ja o imitaram. Eles mesmos tornam-se o tema da arte e da literatura
(Idem, ibidem).

Mesmo sem fazer mencdo direta a masica, evidente ai esta que a andlise que
Greenberg realiza se aplica sem maiores dificuldades ao caso especifico que estamos
analisando.

J& contrapartida desta arte ndo-figurativa e ndo absoluta é, segundo Greenberg,
o Kitsch. Assim,

o0 kitsch é mecanico e opera por férmulas. O kitsch é experiéncia
vicaria e sensac0es falsas. O kitsch muda de acordo com o estilo, mas
permanece sempre 0 mesmo. O kitsch é o epitome de tudo aquilo que
é espurio na vida de nosso tempo. O kitsch finge ndo exigir nada de
seus clientes a nédo ser dinheiro — nem mesmo seu tempo (ldem, p.
29).

A arte financiada pelos regimes totalitarios seria, por esta via de definicdo,
kitsch. Dai Greenberg afirmar: “O encorajamento do kitsch é meramente uma das
formas ndo onerosas pelas quais 0s regimes totalitarios buscam ganhar a simpatia de
seus subordinados” (ldem, p. 37). Seu oposto, a arte de vanguarda, seria
insubordinada aos tais regimes e ndo, como querem alguns comentadores, por ser
critica demais, mas porque “é muito dificil injetar nela propaganda eficaz, e que o
Kitsch se presta mais a esta finalidade” (Idem, ibidem). A arte abstrata, nesse sentido
especifico, seria formalmente incapaz de incorporar temas e propagandas de ordem
totalitaria. Portanto, a arte abstrata estaria vacinada, por assim dizer, contra o kitsch, a
propaganda e a figuracdo subserviente. A escolha empreendida pelos artistas nao

ligados aos governos totalitarios ja estaria dada de antemao: a abstracdo era a Unica
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via possivel para aqueles que ndo queriam nenhuma relacdo com o kitsch manchado
de sangue.

No caso musical, como é evidente, a via abstrata foi a da musica serial, a Gnica
capaz de voltar-se para si mesma, abandonando uma necessidade de comunicacgéo
com uma realidade que no passado recente havia levado o continente europeu a
guerra. Dai Boulez poder afirmar, como ja& mencionamos: “todo compositor que se
situa fora das pesquisas seriais é inutil (sic)” (Boulez, Op. cit., p. 244). Longe de ser
uma posicao isolada, ela refletia um clima comum a muitas das searas artisticas em
franca expansdo nos anos do pés-guerra.

Como um desdobramento posterior desta tendéncia ao abstracionismo como
via livre de relacbes com uma realidade condenavel, a recusa da comunicacdo foi
enderecada como um ponto a ser pensado pelos compositores preocupados com o
avanco técnico de sua arte. J& em 1958, o compositor norte-americano Milton Babbitt
escreveu um ensaio questionando a necessidade de se haver um ouvinte do outro lado
da cadeia comunicacional da mdusica. O titulo polémico provocava aqueles que
acreditavam que a musica era composta tendo em vista apenas a resposta dada pelo
ouvinte. Who caresifyoulisten? [Quem se importa se vocé escuta?] (Babbitt, 1998, p.
244) traca uma tendéncia irreversivel segundo seu autor, isto €, a condi¢do de
isolamento da musica frente a sociedade.

A tese de Babbitt era bem simples: se a musica fosse ficar presa a baixa
escolaridade que o publico contemporaneo goza, estando a ele subordinada a partir de
sua recepcdo, ela cessaria de evoluir tecnicamente. Tracando paralelos com a

evolucdo cientifica, Babbitt afirma:

eu ouso sugerir que o compositor ira fazer a si mesmo e a sua masica
um imediato e eventual servigo pela total, resoluta e voluntéria retirada
do mundo publico para um de performances privadas e da midia
eletrdnica, com a real possibilidade da completa eliminagdo do publico

e dos aspectos sociais da composi¢do musical (Idem, p. 249).

Ao contréario daquilo que a recep¢do posterior deste ensaio creditou como
sendo seu principal ponto, a indiferenca ao ouvinte esta circunscrita a uma apologia
da evolucdo técnica da musica, indiferente, ela sim, a quaisquer entraves externos, tais

como a necessidade de reportar-se ao ouvinte. O objetivo ndo é tanto desconsiderar o
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ouvinte por meios puramente arbitrarios como abrir mao de sua resposta para que
musica possa continuar sua evolucdo. O que queria Babbitt, em outras palavras, era
livrar sua musica de quaisquer constrangimentos externos. Livre de ter que reportar-se
a temas, a historia e a regimes politicos, agora a arte abstrata livra-se, enfim, de seu
contato com o publico.

Esse movimento de absolutizacdo da musica vinha amparado por uma nogao
de necessidade imanente, responsavel por legitimar a criacdo daqueles anos. O
serialismo, deste modo, seria a resposta l6gica a uma evolucdo irrefredvel da masica.
Segundo um comentador, “para Boulez, o serialismo é legitimado sobre a base uma
‘necessidade histdrica’, ja que ele responde aos conflitos entre a musica dodecafénica
e a composicao neoclassica” (Campbell, 2010, p. 52). Portanto, o serialismo surgido
no pds-guerra seria o resultado necessario®® do embate entre a musica de Schoenberg
e Stravinsky. Encontra-se ai, portanto, a chave especifica para compreenséo da ideia

de utilidade e inutilidade com que tantas vezes Boulez usou para avaliar seus pares:

Qual a conclusdo? O inesperado: afirmamos, por nossa vez, que todo
masico que ndo sentiu — ndo dizemos compreendeu, mas sentiu — a
necessidade da linguagem dodecafénica ¢ INUIL. Porque toda a sua
obra se situa aquém das necessidades de sua época (Boulez, 1995, p.
139).

O serialismo seria resultado de uma necessidade histérica, decorréncia,
igualmente, de uma sintese das forgas contrastantes que habitavam o cenario musical.
Contudo, havia mais uma forca a qual o serialismo respondia e que sera de extrema
importancia para o sentido que o serialismo terd para o jovem Boulez. Trata-se da
figura de Anton Webern, unico discipulo de Schoenberg que teria, segundo Boulez e

sua geracdo, compreendido as verdadeiras demandas do serialismo.

% Em meio a uma discussdo sobre as caracteristicas e tratamentos dispensados & histéria pelo
marxismo, Tony Judt provocou: “E uma promessa reconfortante para alguém aprender que a Historia
estd do seu lado, que o professo esta na sua direcdo” (Judt, 2014, p. 100). A respeito do embate entre
Schoenberg e sua necessidade histdrica, contraposta ao neoclassicismo, Boulez afirmou: “Do lado
neoclassico, atira-se sobre a experiéncia dodecafnica o anatema de tentativa ultra-individualista,
altima hipertrofia do wagnerismo; do lado dodecafénico, firmemente apoiado na evolugédo histdrica,
tratam 0 neoclassicismo como nostalgia do passado, e o pretenso retorno a ‘musica pura’ como uma
ilusdo notoriamente subjetivista” (Boulez, 1995, p. 17). Percebe-se ai, mesmo diante da tentativa de
Boulez, em 1951, tentar realizar um balanco algo imparcial destas duas tendéncias maiores da musica
da primeira metade do século XX, sua tendéncia de adular o dodecafonismo com base em sua pretensa
evolucdo histérica. Ja com novo nome de batismo, o agora serialismo seria a continuagdo légica,
portanto, desta mesma evolugdo historica.
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O culto a Webern

Assassinado por acidente em 1945 por um oficial norte-americano, com a
guerra na Europa ja terminada, ninguém seria capaz de dizer que o circunspecto
Anton Webern atingiria o status que atingiu nos anos do pos-guerra. Informacoes
sobre 0 compositor eram esparsas e suas gravacdes ainda teriam que esperar até o
final da década de 1950 para atingir um publico maior. Até 1954 apenas a gravacao
de sua Sinfonia Op.21 era encontrdvel na Europa, € mesmo assim com muita
dificuldade (Brindle, 1987, p. 7). Uma primeira gravacao integral de sua producéo
composicional foi editada apenas em 1957, gracas a acdo de Robert Craft, responsavel
pela promocdo mais substancial do compositor para um publico de ndo iniciados. De
certo modo, essas caracteristicas cercando a biografia de Webern ajudaram a criar
uma certa aura magica (Idem, ibidem) em torno deste discipulo muito particular de
Schoenberg. No entanto, mesmo diante das dificuldades bloqueando o acesso a sua
producdo, a obra e, por conseguinte, toda a poética de Webern, ocupou um espaco
privilegiado junto aos membros da nova geracdo do pds-guerra, avidos por reconhecer
uma figura que pudessem creditar como “pai” do serialismo.

A necessidade de se buscar uma figura paterna para o serialismo vinha da
percepcdo de que, mesmo tendo em vista que a histdria parecia estar comecando de
novo, a partir do zero como queriam, era preciso um nome a quem se ligar, capaz de
legitimar a prética que Boulez e sua geracdo defendiam. Tanto assim que Boulez viria
afirmar, em vista a sua defesa de Webern: “uma geracdo pode ser definida quanto a

sua relacdo com seus ‘pais>”””

(Boulez, Op. cit., p. 249). Assim, Webern, segundo
defendeu Boulez em outra ocasido, € “seguramente, o fendbmeno mais importante de
nossa época, portico da musica contemporanea” (ldem, p. 203). A geracdo a que
Boulez se via ligado era definida, nesse sentido, por sua relacdo com Webern.

Cabe entdo nos perguntar: qual era o apelo especifico que Webern exercia
sobre essa geracdo mais nova? Para responder a esta pergunta é preciso entender mais
detidamente como se deu a recepcao de sua obra, sujeita, como vimos, a problemas de

acesso. Reformulemos entdo a questdo: dada a dificuldade de encontrar gravagoes,

> Apesar dessa colocacdo, Boulez sempre reivindicou para si a posicdo de criador independente.
Segundo o préprio compositor: “Existia a consciéncia de um grupo, uma geracdo que lutava junta
contra a geracao estabelecida e, a0 mesmo tempo, talvez por eu ser mais ativo que os outros, eu fago
tudo sozinho [...] ninguém se engaja tanto. E muito dificil que as pessoas se engajem [...] Eu me dou
muito bem sendo solitario dentro deste tipo de aventura” (Aguila, p. 56).
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partituras e quaisquer informacgdes biograficas mais substanciais a respeito de
Webern, como se deu entdo a recepcao que dele a geracdo de Boulez teve?

Muitas das primeiras informac@es iniciais sobre Webern, surgidas logo apés o
término da guerra — e a morte do compositor — foram providenciada por René
Leibowitz. Um antigo discipulo do compositor, Leibowitz publicou trés livros de
grande importancia sobre seu mestre: Schoenberg et sonécole;Qu’est-ce que la
musique de douze sons?;e Introduction a la musique de douze sons. Os livros foram
publicados, respectivamente: em Paris, no ano de 1947, Liege, em 1948 e novamente
em Paris, em 1949. Ambas as publica¢fes contém, como fica claro por seus titulos,
explicagdes técnicas sobre a musica dodecafénica. Segundo Taruskin, trata-se “do
primeiro tratamento estendido dos compositores atonais de Viena a aparecer em uma
lingua que ndo o alemao, e o primeiro a aparecer em qualquer lugar desde o fim da
guerra” (Taruskin, 2010b, p. 16). Seu principal objeto, no entanto, é mais a musica de
Schoenberg do que aquela de seu pupilo, Webern. O que importa, contudo, é a
atencdo dispensada a linguagem serial e a nogdo propagada pelos livros de Leibowitz,

cuja tese central pode ser assim resumida:

a masica é uma linguagem universal que foi submetida a um Unico
desenvolvimento histérico, no qual o estagio contemporaneo mais
avancado é, necessariamente, o Unico historicamente vélido e sua
linguagem a Unica vidvel em qualquer tempo. Esse estagio, em 1946,
era o estagio atingido pela escola de Schoenberg; qualquer misica que
ndo estivesse naquele nivel de evolucdo histérica ndo era de
importancia historica e desprovida de qualquer sério interesse (Idem,
ibidem).

Essas mesmas publicagfes foram usadas como guia e, em parte, reformuladas
por Leibowitz, quando de seu periodo de ensino em Darmstadt, exercendo naquele
periodo grande influéncia sobre os jovens compositores que atendiam aos cursos de
verdo. Na ocasido, Leibowitz se aproximou de Olivier Messiaen (ambos professores
de Boulez), cuja producdo composicional se aproximava aquela de Webern. Portanto,
é muito possivel que os cursos ministrados por Messiaen dessem destaque as técnicas
desenvolvidas por Webern (Brindle, Op. cit., p. 8).

Tanto Messiaen quanto Leibowitz residiam em Paris no final dos anos 1940 e

4 ensinavam: Messiaen no conservatorio de Paris e Leibowitz ministrava aulas
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particulares. Ambos foram professores de grande parte dos principais nomes
compostos pela geracdo do poés-guerra. Entre eles o ja& mencionado Boulez,
Stockhausen, Henze, dentre outros. E evidente, por si s6, que ambos tiveram grande
influéncia sobre os eventos que se desenrolavam naquele periodo. Mas ndo so.

Segundo Brindle:

Seria mais preciso registrar que Webern e aquilo que ele representava
estava “no ar”. Seu controle, sua falta de grandiloquéncia, brevidade e
qualidade intelectual exerceramgrande apelo, um apelo com ainda mais
fascinio pelo fato de que sua mdsica podia ser tdo pouco ouvida®
(Brindle, Op. cit., p. 8).

Mesmo tendo composto, de fato, poucas pecas rigorosamente seriais (Idem, p.
9), Webern foi alcado a condicdo de pai da nova geracdo por aquilo que parecia

representar sua musica:

O serialismo, particularmente na Alemanha, onde ele foi banido por
tanto tempo, tornou-se simbolo, nos anos do pds-guerra, de liberdade
espiritual, intelectual e renovagdo. Mas se o conhecimento a respeito de
Schoenberg teve de vir primeiro, tornou-se evidente que a geragdo mais
nova mostrou aversdo a sua mdasica, tendo-a como um fardo pesado do
expressionismo romantico, confinada por melodias e elementos
ritmicos tradicionais e impropria para se comegar uma nova linguagem
musical. A obra de Webern, por outro lado, tinha o grande apelo de ser
racional e ainda apontar o caminho para uma racionalizacdo maior

ainda. Acima de tudo, ela soava como o tipo de mdsica que 0s

%8 Badiou, analisando o que considera uma das tendéncia da arte no século XX, isto &, “uma arte da
rarefacdo”, diz o seguinte sobre Webern: “A obra musical de Webern brilha, diamantina, no coracdo do
século. E sua condensacdo mais admiravel, pelo fato de ter levado muito longe a exigéncia da
abordagem subtrativa do real. Elementar, embora infinitamente complexa, suspensa, embora fértil em
surpresas, quase inaudivel, embora prodigiosamente variada em seus efeitos sonoros, ela propde ao
siléncio ornamentos tdo sublimes quanto impalpaveis.” Ainda para Badiou, a musica de Webern
contém um paradoxo curioso: “ela mostra sem ddvida que, ao afastar por demais a destruicdo, afasta-se
sem ddvida de toda politica, mas em proveito de uma espécie de misticismo sem descendéncia. O
paradoxo de Webern é com efeito ter servido, a partir dos anos 50, de referéncia universal a um
programa, o programa serial. As estruturas de sua obra parecem na verdade legitimar o propdsito desse
programa, mas o efeito sensivel de sua obra, a espécie de prece misteriosa que a anima, esta
completamente afastado dele (Badiou, 2007, p. 200). Badiou, em chave filoséfica, parece sugerir que a
recepcdo empreendida pela obra de Webern pela nova geragao surgida no pés-guerra também foi ela
fruto de um equivoco ou, no minimo, uma adaptagdo mais pobre de suas potencialidades mais
profundas.
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compositores estavam procurando, e era representativa dos novos

tempos (Idem, p. 8).

Webern desbancou Schoenberg, segundo seus intérpretes, gracas a este apelo
muito especifico junto a nova geracdo. Muito gracas também as influentes analises
realizadas por Leibowitz que via no compositor o ponto mais alto de uma evolucao
historica necesséria, e gracas também a aura magica em torno das poucas informacdes
a respeito de Webern naqueles anos. Para Boulez, Webern teria ampliado o campo das

possibilidades musicais, chegando ao extremo de afirmar, com relacdo a sua musica:

parece tratar-se de uma convulsdo comparavel ao que deve ter sido a
passagem do monddico ao polifénico, ou seja, de uma concepgdo
radicalmente nova do espaco sonoro utilizavel. Enquanto a melodia
permanecia no proprio interior da polifonia como elemento
fundamental, pode-se dizer que, no sistema serial, tal como foi
concebido por Webern, o préprio elemento polifénico torna-se o

elemento base (Boulez, Op. cit., p. 203).

A defesa da polifonia Weberniana por Boulez é empreendida em diversos
textos, realgcando sua pureza e seu controle, sinal da capacidade técnica do compositor
em trabalhar os vérios planos sonoros. Retomando os argumentos daquilo que
William Weber analisa como as quatro bases de formacdo do cénone, poderiamos
falar em oficio. Paralelamente as questfes histéricas, que legariam a Webern um lugar
de destaque no panorama do pés-guerra, seu pleno dominio de seu “oficio”, tal como
visto por Boulez, garantiria a Webern um lugar de destaque no pantedo de
compositores merecedores de atencdo: “um dos maiores musicos de todos os tempos,
homem indelével” (Idem, p. 334). Portanto, a categoria de “oficio” tal como analisada
por Weber parece atestar aqui sua validade: no ambito musical, a avaliacdo positiva
de um compositor é dada, entre outras coisas, por sua competéncia técnica, por seu
dominio de seu oficio especifico.

Como ja haviamos mencionado, o posicionamento de Boulez encontrava
reverberagdes entre seus pares, revelando uma atmosfera comum a Paris do final dos
anos 1940 e comeco dos 1950 (Rosen, 1996, p. Viii). A proposito disso, alguns anos
mais tarde o compositor Herbert Eimert afirmou: “se dissermos que apenas 0S

compositores que seguem Webern sdo dignos de nome, ndo é nenhuma nova ‘ordem
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totalitaria’, mas apenas uma declaracdo do fato” (Eimert apud. Taruskin, 2010b, p.
19). Em sintese, um pequeno relato feito por Boulez vérios anos mais tarde cristaliza

de maneira concisa a importancia de Webern para ele e sua geracéo:

Para mim, e para outros musicos, a obra de Webern foi uma pedra de
toque essencial, capital, que nos forcou, por assim dizer, a tomar
partido, a nos revelar a nés mesmos. A personalidade discreta de seu
autor exerceu uma influéncia profunda, quase ditatorial, ao ponto que

era dificil nos afastar dela para seguir adiante (Boulez, 2005, p. 429).

Como bem observa Boulez, a influéncia que Webern exerceu sobre a geragédo
surgida no pos-guerra extrapolou os limites daquilo que tradicionalmente se configura
como uma troca entre geragdes. Tal como o proprio Boulez relatou, sua influéncia
atingiu veias quase ditatoriais. Deste modo, como afirma Brindle: “inevitavelmente, o
entusiasmo por Webern foi longe demais. Sua musica foi provavelmente
supervalorizada e foi creditada com mais inovacdes radicais do que ela realmente
continha” (Idem, ibidem). Segundo Taruskin: “Boulez exagerou a diferenca entre
Schoenberg e Webern em uma de tipo ao invés de uma de grau, € isso deu a ele um
pretexto para dispensar Leibowitz junto de Schoenberg e se colocar como lider dos
jovens serialistas” (Taruskin, 2010b, p. 20). E possivel, portanto, que a recepgéo algo
incompleta que realizaram da obra de Webern tenha sido enviesada para servir aos

propositos de Boulez.

O canone segundo Boulez

Ao que tudo indica, Boulez nunca chegoua formular um novo cénone de
maneira esquematica e evidente — acdo esta que poderia, no limite, ser elaborada em
termos meramente tedricos, mas que dificilmente teria algum sucesso na pratica;
sujeita a desdobramentos, problemas de recepcdo, dentre outros, que acabariam
fugindo, necessariamente, de qualquer ideia inicial de concepcdo. O que 0 jovem
compositor pretendia era promover a musica daqueles compositores a quem ele se via
ligado para, em primeiro lugar, inserir-se em uma evolucdo histérica necessaria e,
posteriormente, legitimar sua pratica composicional ao ombrear-se com seus pares €
“pais”. Para tanto, Boulez, como vimos, se bastou de um expediente bastante usual ao

longo da histéria da musica pelo menos desde o romantismo: a contribuicdo com
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periddicos e publicacdes especializadas. Apesar de nao ter nenhum posto cativo em
nenhuma desta publicacOes, Boulez se utilizou delas para levar suas posicdes a
termos. Seus primeiros escritos foram publicados principalmente pela la Nouvelle
Revuefrancaise, revista essencialmente de critica literaria fundada em 1909 por um
grupo de intelectuais que, entre outros, continha André Gide, seu primeiro diretor. A
revista prestava-se, naqueles anos, a discutir temas diversos relacionados as mais
diversas manifestacdes artisticas. A participacdo de Boulez como contribuinte
demonstra, desta maneira, 0 quanto ele esteve, desde sua chegada a cena, cercado de
artistas de diversas areas e procedéncias. Como afirma um de seus comentadores,
analisando a convergéncia de interesses daquela geracdo: “o ponto principal era
consagrar suas energias contra o conformismo e a fixacéo as categorias convencionais
do pensamento artistico” (Aguila, 1992, p. 71).

Este rapido quadro das atuacdes literarias e sociais de Boulez ilustra algo
daquilo que William Weber chama de ideologia: a ligacdo do canone com uma dada
sociedade por meio de sua autoridade e o preenchimento de uma demanda nela
contida (Weber, 2001, p. 351). Quando Brindle se refere ao fato de que aquilo que
Webern representava estava “no ar”, € possivel depreender dai que existia uma
espécie de demanda pelo novo que era fornecida por sua masica. A leitura que Boulez
faz de Webern, apesar e por causa de seus interesses muito particulares, ilustra o
modo como a autoridade do conhecedor é usada para legitimar uma pratica,
concepgdo ou ideia. Em outras palavras, a ideologia do canone neste caso se revela de
duas maneiras: em primeiro lugar por meio de uma demanda pelo novo que vé na
figura de Webern uma resposta; em segundo, pela maneira como Boulez defende
Webern, realcando sua autoridade sobre o objeto que analisa, pois como nos lembra
Weber: “A autoridade do conhecedor era essencialmente baseada sobre ideologia”
(Idem, p. 354).

Existe também um modo mais simples de demonstrar as opg¢des estéticas
adotadas por Boulez, reforcando seu poder de atuacdo na demarcacdo de suas
escolhas e de sua geracdo. No ano de 1953, Boulez criou 0 Domaine Musical, uma
associacao que por 20 anos (14 deles dirigidos pelo préprio compositor) foi um dos
principais organismos de difusdo da composigdes instrumentais contemporaneas.
Como diretor artistico, Boulez p6de desenvolver programas, parcerias e atingir um

publico mais amplo demonstrando suas concepgfes sobre a masica contemporanea.
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Segundo Jesus Aguila, um dos mais atentos comentadores dessa empreitada:

os concertos do Domaine musical ndo formam apenas o resultado de
uma agdo voluntarista das instituicdes em favor da musica nova, mas o
produto dos esforcos de toda uma pequena equipe guiada por Boulez
para fazer existir um organismo capaz de difundir as produgdes da nova
geragdo. Dado o impacto do pensamento de Pierre Boulez sobre a vida
musical francesa [...] o estudo das atividades do Domaine musical
permitem estabelecer uma relagdo coerente entre seu pensamento
tedrico e sua atividade de criador, de ligar suas escolhas de

programacao a sua propria estética. (Aguila, Op. cit., p. 7).

De fato, um exame mais detalhado sobre qualquer uma das temporadas do
Domaine musical gerida sob os auspicios de Boulez detectaria rapidamente obras de
seus pares e suas préprias. No entanto, como é evidente, a estética serial era a
praticamente hegeménica. Segundo relato de um critico: “Parece que Pierre Boulez
aceita tudo aquilo que é escrito neste momento, provido que seja relacionado a
disciplina serial” (Rebat apud. Aguila, 1992, p. 37). Os concertos do Domaine
musical se prestavam, portanto, a promocdo da musica serial tal como entendida por
Boulez. Gracas ao tempo em que foi diretor artistico (e muitas vezes regente e até
mesmo pianista em alguns dos concertos), Boulez pdde entrar em contato com as
mais diversas personalidades musicais e culturais de Paris e de outras capitais
europeias, ampliando ainda mais acdo de seu programa. Nunca Boulez dirigiu de t&o
perto o manche ideoldgico.

No que tange sua relacdo a cena musical na Franca, a defesa de que dela fez
Boulez ilustra algo de sua protecdo intransigente a certos aspectos de suas concepgoes
estéticas. Dotado de um ufanismo algo reacionario, Boulez passa a ver, em 1956, o

nascimento da modernidade estética como fruto da acdo de trés franceses:

Um dos impulsionadores de Debussy foi Mallarmé — fora do
simbolismo —, e que algumas aquisi¢fes vertiginosas do poeta ainda
ndo foram atingidas. Ndo podemos esquecer que o tempo de Debussy é
também o de Cézanne, cuja envergadura exige até hoje prudéncia na
avaliacdo — fora do impressionismo. Deveriamos. Por estas razdes,
estabelecer o fato Debussy-Cézanne-Mallarmé como raiz de toda

modernidade? N&o fosse o carater ligeiramente autarquico desta
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empresa, gostariamos de recorrer a ela. Depois dessas figuras ilustres,
outras apareceram e convulsionaram as artes de maneira mais

espetacular (Boulez, Op. cit., p. 37).

Para além do aspecto ufanista de sua defesa, Boulez pretendia defender
Debussy de modo abrir o leque de possibilidades de sua paleta musical, realcando os
modos inovadores como o musico havia trabalhado a forma musical e as cores
orquestrais. Boulez pretendia, deste modo, abrir os limites de seu canone, permitindo
a entrada de um musico que pudesse, mais uma vez, contribuir para sua propria
poética. Essa, alias, foi a mesma razdo que fez com que admitisse Mallarmé. Diante
dos caminhos estéreis que o automatismo do serialismo integral parecia sugerir, e
gracas também ao contato que passava a estabelecer com John Cage, Boulez comeca
a reconhecer nos procedimentos aleatérios e do acaso potencialidades novas para
trabalhar em seu préprio material. As razBes especificas e as questdes particulares
para cada uma dessas escolhas e contatos, no entanto, ja fazem parte de uma nova
década, cuja histdria, suas acBes sobre os artistas e as artes estdo sujeitas a novas

analises e interpretagdes.
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Considerac0es finais

Por maior que seja o poder que uma personalidade enseja, sua capacidade para
mudar aquilo que a cerca serd sempre limitado. A possibilidade de mudanca esta
baseada em contornos que Ihe escapam e lhe ludibriam, sugerindo um desenho que
ndo é aquele que parece a primeira vista. Os contornos destas varias estruturas que
compdem aquilo que chamamos de realidade ndo sdo apenas invisiveis a olho nu,
quando cientes de sua condicdo imperfeita, mas sdo também ilusérios. Dai decorre,
por exemplo, o perigo de empreender uma mudanca significativa em uma estrutura
sociopolitica. Para além de sua complexidade evidente, os limites nunca estdo dados
por balizas claramente demarcadas. O esfor¢o para repensar um canone defronta-se
com problemas semelhantes: quais as possibilidades de se manipular uma estrutura
historicamente contingente cujos contornos escapam a percepc¢ao? Por mais que esta
tentativa seja embasada por uma teoria complexa, seu resultado pratico sempre Ihe
escapard. No entanto, esse movimento parecia a Unica alternativa para a geracao de
Pierre Boulez.

Como vimos, o contexto do segundo poés-guerra foi certamente um periodo
extremamente complexo, no qual toda a sociedade europeia precisou se repensar de
modo a evitar que as escolhas erradas do passado se repetissem, levando em conta
aquilo que iria, dali em diante, significar a Europa, tanto em termos politicos quanto
culturais. Esse esforco foi em muito impulsionado pela nog¢do de que a histéria
precisava ser colocada em movimento, estacionada pelos desastres decorrentes da
Segunda Guerra. As voltas tentando pensar um novo futuro, em meio a debates
politicos e culturais, a nova geracdo do pds-guerra formulou as bases daquilo que
parecia ser um novo canone: compositores, obras e praticas autorizados a habitar a
nova Europa. Por mais que Boulez ou qualquer um de seus pares, a0 que parece,
jamais tenham formulado esse desejo de maneira programatica, suas acoes, escritos e
atuac@es indicam a intencdo clara de valorizar um tipo de mdsica em detrimento de

outro. Nesse caso, tratava-se do serialismo, representativo de um impulso por
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valorizar o abstracionismo como veiculo para um absolutismo estético, distante das
questBes mais praticas da realidade entdo em reconstrucao.

Para além da necessidade de se distanciar dos problemas mais localizados de
uma realidade em reconstrugdo, o serialismo sugeria ser impulsionado por uma
evolugdo histéricanecessaria, cujo ltimo desdobramento era ele mesmo. Contudo, a
relacdo com o ouvinte foi se perdendo progressivamente, isolando a musica em uma
torre de marfim, resultado de seu projeto estético utOpico. Levar as Ultimas
consequéncias o0 programa serial implicou afastar a musica da sociedade, retirando-a
da cena musical mais ampla e fazendo com que ela se concentrasse mais e mais em
pequenos redutos, tais como universidades, festivais especializados, entre outros.
Muito tempo depois dos primeiros anos da exaltacdo serial do pds-guerra, ja em 1999,
perguntaram a Pierre Boulez: “por que tdo poucos trabalhos dos anos 50 e 60 se
tornaram pecas de repertério?”, ao que o musico respondeu: “Bem, talvez nédo
tenhamos levado muito em conta a forma como a musica é percebida pelo ouvinte.”
(Boulez apud. Ross, 2009, p. 549).

Como vimos, sobretudo nos dois Gltimos capitulos, o esforco empreendido
pela geragdo de Pierre Boulez era alimentado pela ideia de que cabia a ela repensar a
cultura, preenchendo-a com a masica e as concepgdes estéticas caras a nova geracao.
Dentre os objetos desta defesa estava a poética musical Weberniana, detentora dos
valores que o serialismo, segundo a nova geracdo, deveria necessariamente possuir.
Nesse mesmo sentido, Webern foi algado a posicdo de “pai” do serialismo segundo
uma leitura um tanto enviesada levada a cabo sobretudo por Boulez, que exagerou nas
diferencas poéticas entre Webern e seu mestre, Schoenberg. Esse expediente obedecia
a necessidade de ligar Boulez a uma arvore genealdgica, cujo ultimo desdobramento
estava sendo impulsionado por ele e sua geracdo. Dentro desta configuracéo, estavam
compositores, praticas e concepc¢des consideradas positivas e Unicas, dado que néao
existia a possibilidade de coexisténcia pacifica entre vertentes musicais contrastantes.
Tomar uma posi¢cdo era um imperativo: a bandeira de Boulez e sua geracao foi a do
serialismo.

O ato de defender um cénone ndo é, necessariamente, um ato autoritario ou
excludente por natureza. No entanto, a forma como as posi¢des adotadas pelo jovem
Boulez e sua geracdo foram impulsionados tomaram contornos pouco democraticos,
bloqueando o diadlogo e a convivéncia entre diversas linguagens musicais,

obedecendo, desta forma, a bipolaridade tdo caracteristica do pos-guerra. A abertura
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de um céanone, impulsionada por um desejo de mudanca e defesa de um novo pantedo
de nomes e obras, como procuramos demonstrar no segundo capitulo, pode ocorrer de
duas maneiras: tolerando sua abertura, paulatina, ou substituindo-o por um outro
canone. Este ultimo expediente foi aquele adotado pela nova geracdo do pos-guerra,
crente nas potencialidades revolucionarias da histéria e na possibilidade de se
comegar de novo, decretando um estado de tabula rasa naquilo que a historia da arte
havia construido até entdo. Contudo, como vimos no terceiro capitulo, esse mesmo
movimento esta na base dos principais ditos artistas revolucionarios. Refletindo sobre
os artistas dos anos 1920, diante dos quais geracdo do poés-guerra em muito era
tributaria, Adorno afirmou: “As obras significantes daquela época deviam muito do
seu poder as tensdes produtivas com um elemento heterégeno: a tradi¢do contra a qual
eles se rebelavam” (Adorno, 2005, p. 46). A tradi¢do, portanto, alimenta a producéo
de épocas posteriores de modo dialético, como um elemento incontornavel, cujas
potencialidades e influéncias serdo sentidas das maneiras mais diversas.

Por mais que as atitudes tomadas pela nova geracdo surgida no imediato pés-
guerra tenham suscitado criticas quanto a sua postura, Pierre Boulez teve uma
importancia ndo s6 como compositor. Posteriormente, sua carreira como regente
soube realizar uma avaliacdo critica daquilo que lhe fora legado pelas geracOes
passadas €, nesse aspecto, segundo Daniel Barenboim, “Pierre Boulez foi uma figura
muito importante na segunda metade do século XX, porque tornou audiveis, com
extrema clareza, as obras da Segunda Escola Vienense” (Barenboim; Said, 2003, p.
67). Nesse mesmo sentido, enderecando desta vez ao compositor, Said afirmou:
“Boulez é um compositor interessado no passado como algo que requer constante
revisao, e interessado no presente cultural” (Said, 2008, p. 210). Seja como for, a
presenca de Pierre Boulez na segunda metade do século XX é perceptivel,
independente do lado que se olhe.

Embora tenhamos tratado da formacdo de cénones artisticos, esse mesmo
conceito é aplicavel as mais diversas situacfes e nogdes. O que ha em comum entre
todas elas é a no¢do de que um dado conjunto de praticas, nomes, conceitos, dentre
outros, € dotada de autoridade e, a0 mesmo tempo, sugere ser algo imemorial e
estavel. Pensar nas estruturas que alimentam esses mesmos canones é um esforco que
merece ser levado a cabo caso queiramos demonstrar que eles ndo séo criados por
divindades e estdo longe de ser monoliticos. Os canones sdo, antes de mais nada,

criados e pensados por homens e mulheres dotados de interesses proprios e
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subservientes a ideologias muitas vezes bastante especificas. Deste modo, questionar
estes interesses e ideologias deve ser um esforco digno de ser levado a cabo caso

estejamos realmente empenhados em manter a tradi¢cdo musical ocidental viva.
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