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Apresentagao

Este trabalho tem por objetivo discutir o conceito de pés-modemnismo de
acordo com as teonas filosoficas e sociais de modo a avaliar a pertinéncia de
sua aplicagdo no campo de Musica contemporanea. Filésofos como Adorno,
Habermas, Jameson, Baudrillard, Lyotard e Boaventura Santos, entre outros,
serviram como fios condutores de uma narrativa do pensamento pés-modemo,

a qual se procura fazer inferéncias no campo da musica contemporanea.

Além disso aborda a literatura existente sobre a contemporaneidade ou
pos-modemismo musical, rediscutida a luz do referencial teérico da Filosofia e
das Ciéncias Sociais. Desse modo, autores como Lopez, Buckinx, Nattiez,
Rameaut-Chevassus, Kramer, Eco, Nyman e Tacuchian, entre outros, tém suas
teorias a respeito da musica contemporanea, com ou sem o roétulo “pos-
modemno”, contrapostas aos tedricos do mundo contemporaneo, ao debate
sobre a americanizagdao do mundo, a crise das vanguardas artisticas e outros
problemas manifestos apés a Segunda Guerra.

Por fim, em virtude do carater extremamente contextual da teoria
estética contemporanea, é feito um estudo de caso sobre a Musica Erudita
Brasileira dos anos 1970-80, onde a questao do pdés-moderno é considerada de
acordo com as particularidades da musica feita no Brasil. Nesse ponto, a
musica de autores como Camargo Guarnieri, Marlos Nobre, Gilberto Mendes,
Almeida Prado, Willy Corréa de Oliveira e Claudio Santoro é analisada segundo
o referencial teérico de ambas as fontes citadas acima: a teoria social e a teoria
da musica depois de 1945.

Nossa investigagao visa portanto verificar se & plausivel a aplicagdo do
termo pds-modernismo a musica feita no Brasil nos anos 1970 e 1980, dadas

as peculiaridades do desenvolvimento artistico e social brasileiro.

Palavras-chave: musica contemporanea; pos-modernismo; musica

brasileira; estética; sociologia.
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Abstract

This work aims to discuss the concept of post-modernism from a
philosophical and sociological perspective, verifying if it is applicable to the
contemporary music field. Philosophers as Adomo, Habermas, Jameson,
Lyotard, Baudrillard and Boaventura Santos, among others, will construct a
narrative of post-modern thought, setting the basis that make possible some
analogy with contemporary music.

Furthermore, this work approaches the literature about post-modem
music, reviewed through the light of Philosophy and Social Sciences. This way,
authors like Lopez, Buckinx, Nattiez, Rameaut-Chevassus, Kramer, Eco,
Nyman and Ricardo Tacuchian, with or without sustaining a “post-modern”
label, will be discussed through the social scientists above, together with some
other questions as the American century, vanguard crisis and the post-war
world.

At last, as the contemporary aesthetic theory has a strong contextual
character, a study about the particular case of Brazilian music of seventies and
eighties was done, considering the post-modern theories applied to the
idiosyncratic culture of Brazil. The music of Camargo Guarnieri, Marios Nobre,
Gilberto Mendes, Aimeida Prado, Willy Corréa de Oliveira e Claudio Santoro is
analyzed by this two aspects mentioned above: the social science and the
music theory post-1945.

Our goal is verifying the possibility and plausibility of the idea of post-
modemism applied to Brazilian music of seventies and eighties, considering the
unique artistic and social development of Brazil.

Key-words: contemporary music; post-modernism; Brazilian music;

aesthetics; sociology.
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Introducao

A mdquina do mundo se entreabriu/ para
quem de a romper ja se esquivava/ e so de 0
ter pensado se carpia.

CARLOS DRUMMOND DE ANDRADE, A
MAQUINA DO MUNDO.

[...] 0s maus ensaios ndo sao menos
inconsequentes que as mas dissertagoes.
mas a verdadeira responsabilidade respeita
ndo apenas autoridades e grémios, como
também a crise de que trata.

ADORNO, O ENSAIO COMO FORMA.

Nascido no contexto das Ciéncias Sociais, da Filosofia e — no campo das
Artes — na Arquitetura, na Literatura e nas Artes Visuais, o conceito de pos-
modernismo ainda é timidamente atrelado a Musica. As razdes para tal reserva
ocorrem pela dificuldade em estudar a Musica em seu aspecto multifacetado de
fungdo social (arte, entretenimento, industria) e cultural (educagao, critica,
linguagem, estrutura), tendo como referéncia uma teoria tdo ampla como a pds-
moderna. Nao obstante, uma quantidade consideravel de textos tem enfocado
de maneira mais ou menos direta os problemas relativos a pés-modemidade ou

sobre o fim do modemismo na musica.

O fenémeno musical talvez tenha sido dos mais afetados pela sua
insercdao na cultura de massas. As questoes de estilo nunca foram tao
problematicas, depois que a invengao do fondgrafo possibilitou que a opgao de
reproduzir musica escapasse da agao exclusiva do musico. O ouvinte passou a
consumir a musica que bem quer, a qualquer hora e sem ter de curvar-se ante
a genialidade do artista, conforme ocorria no final do século XIX. Boa parte da
musica “dissonante” do Modernismo da primeira metade do século XX foi uma

espécie de reacao contra esse comportamento “alienado” do publico.
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Ao se elaborar a idéia de superagao do modernismo, de acordo com
uma teoria de “pds-modernismo”, é necessario olhar para a musica como um
fenébmeno social, inserido em uma cultura onde o olhar do musico -

habitualmente preocupado com as questdes de estilo e desenvolvimento da

linguagem musical — passa a ser apenas um (privilegiado) ponto de vista,

possivel entre varios.

Portanto, a musica do pés-modernismo nao pode ser definida em termos
estritamente positivos. Se verificarmos o que ocorreu na musica erudita por
volta de 1950, época que Jameson (1997) define como o marco inicial do pos-
modermismo, poderemos observar o choque de pelo menos trés tendéncias: 1)
a vanguarda neoserialista européia; 2) a vanguarda experimental norte-
americana e 3) o neoclassicismo (inclusive nas manifestagbes musicais

nacionalistas).

O equilibrio de forgas, aquela época, tomava as trés manifestagoes
completamente antagénicas entre si. A vanguarda européia atribuia-se o papel
de continuadora da tradicdo musical desde o Renascimento, de acordo com
uma légica voltada para o estruturalismo. O apogeu dessa corrente foi ao redor
de 1950 com as pesquisas em torno do serialismo integral e das possibilidades
abertas pelas novas tecnologias, especialmente na manipulagdo de sons
gerados eletronicamente, dando ao compositor o maximo controle sobre os

eventos sonoros.

A posicao da vanguarda européia foi abalada pelos desdobramentos da
fisica quantica, propondo um universo gerado por operagdes de acaso (Eco,
2000b). Ao mesmo tempo, o trabalho dos compositores norte-americanos,
especialmente John Cage, explorava o aspecto da indeterminacdo e do
emprego do siléncio, da musica como um intervalo de tempo onde o
compositor atua nao mais como o ordenador de sons, mas sim o propositor de
uma situacao onde os sons podem ocorrer livremente. Boulez e Stockhausen,
além de outros compositores que atuavam em Damstadt passaram a explorar
métodos aleatdrios em suas composi¢oes, embora sem abrir mao totalmente

do papel do compositor como principal organizador dos eventos (Terra, 2000).
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Ja o neoclassicismo buscava a restauragao ou atualizacdo dos
elementos tradicionais, por meio da expansao dos recursos das escalas tonais,
modais e da orquestragao. Musicos como Hindemith e Casella exerceram forte
influéncia sobre varias geragoes de compositores, especialmente por
condenarem as praticas de vanguarda. Stravinsky, a quem se atribuiu o papel
de “vanguarda” por seus balés compostos nos anos 1910, foi considerado uma
espécie de “desertor” por adotar procedimentos comuns aos neocldssicos.
Stravinsky no entanto empreendeu uma releitura radical da histéria da

composi¢ao musical, empregando tanto as técnicas neotonais como também o

serialismo (suas primeiras composigdes seriais foram criadas nos anos 50).!

A somatdria dessas tendéncias constituiu o que se chama de
‘modemismo” em musica, um emaranhado de correntes progressistas e
conservadoras que almejavam legitimidade artistica dentro de um padrao
modemo de “necessidade” histérica. Porém a certa altura, tais limites tomaram-
se demasiado estreitos para delinear a criagcao e a interpretagao musical. A
contradicao passou a ser um elemento aceito pelos compositores em suas
propostas estilisticas. Nisso se pode ver certa semelhangca com a teoria pds-
modema, ou seja, o fim do ciclo dos sistemas fechados, totalizantes, passando
para a criagao de obras musicais onde o dialogo entre linguagem, estrutura,
indeterminagao, multimeios e a cultura popular torna-se cada vez mais

aparente.

A musica do pés-modernismo € por isso mesmo indefinivel, ja que aos
proprios compositores falta qualquer vontade de um estilo. Uma das criticas
mais severas ao pos-modernismo € justamente a possibilidade de um “vale-
tudo”, dados os infinitos maneirismos e solugdes individuais a que se pode
chegar. Talvez seja esse o novo papel da critica, cujo enfoque sera por isso
mesmo nao mais discernir entre categorias fechadas de estilo como coeréncia,
equilibrio ou “verdade”, mas na validade das solugdes ou proposi¢des que uma

obra permite.

' Fubini (1987:223) observa como Hindemith e Stravinsky podem ser diferenciados a partir de
uma classificagao que os identifica em forcas opostas dentro do Neoclassicismo,
respectivamente o “empirismo” e o “formalismo”.
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O pos-modemismo deve suas caracteristicas justamente a todo o
modernismo. Nele podemos ver o desdobramento de todas as correntes
musicais do século XX, associadas também aos elementos da cultura de

massa. As escolhas dos compositores sao muito mais amplas e os artistas

certamente nao se queixam dessa liberdade; a crise do pds-modemismo se

abate justamente sobre a critica, que tera de aprender a discemir entre
propostas validas e outras nem tanto, aplicando para isso mais do que regras
de gosto estabelecidas por algum grande centro artistico, como foram Europa e

Estados Unidos durante o modernismo.?

Os novos critérios sao muito mais complexos, verificados de acordo com
as caracteristicas historicas, sociais, culturais e politicas de cada caso. Embora
se chegue a falar em “fim da arte”, algo ja previsto por Hegel, o pds-
modemismo seria de fato a impossibilidade de se estabelecer padroes
internacionalmente validos para o julgamento estético, o que nao significa o

abandono de critérios.

O plano deste trabalho consiste portanto em inicialmente discutir, no
primeiro capitulo, o referencial teérico do pés-modernismo. Como trata-se de
um conceito que se apdia pelo prefixo “pds”, no conceito de modemismo, cabe
investigar as origens e rumos tomados pela modernidade, algo que procuramos
fazer dentro de uma definicdo muito ampla de cultura, envolvendo aspectos
filosoficos, socioldgicos, antropolégicos, psicossociais, estéticos e econémicos,

além obviamente, da questdao musical.

Sao muitas as referéncias tedricas sobre o pdés-modemismo e foi
inevitavel fazer uma série de citagbes a varios autores, de modo a nao
privilegiarmos detemminados pontos de vista. Assim, o ensaio nos parece a
forma mais adequada para dar conta de um tema tao multifacetado quanto o
poés-modermnismo musical. Adomo, citado na segunda epigrafe aposta a esta
“introducao”, adverte quanto ao equivoco que se pode incorrer a partir de uma

visao dogmatica do método cientifico:

? Estilo dominante do modernismo, chamado na arquitetura de International Style (Subirats,
1991).
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O jovem escritor que quiser aprender em escolas
superiores 0 que seria uma obra de arte, o que seria a
estruturagao da linguagem, o que seria qualidade estética,
também o que seria técnica estética, sé ha de, na maioria dos
casos, captar algo disso de um modo bem esparso; quando
muito, receber informagdes pingadas prontas da filosofia em
circulagdo naquele momento e que sd@o impostas mais ou
menos arbitrariamente ao conteido das obras em discusséo.
Mas se ele se volta para a estética filosdfica, estao sao-lhe
empurradas frases de um nivel de abstragdo que nada tém a
ver com as obras que ele quer entender, nem na verdade se
identificam com o contetido que ele estd buscando. (Adorno,
1994:173).

Temos assim que um tema de estudo tao essencialmente fragmentario,
talvez mesmo “cubista”, como o pés-modernismo, requer um formato que se
adeqlie aos percalgos engendrados pela propria construgao de um quadro
tedrico satisfatorio, pela inUmeras “pontas” deixadas soltas e que sentimos
necessidade de tentar entrelagar. Na verdade, boa parte do impulso que
norteou esta pesquisa se deu por causa de uma insatisfacdo causada pela
leitura da bibliografia sobre a musica pés-moderna diante das possibilidades

que o referencial tedrico da Sociologia e da Filosofia propdem.

Nosso ponto de partida é a teoria do pdés-modemno feita pelo critico
marxista norte-americano Fredric Jameson (1997), sob o olhar de Perry
Anderson (1999), a qual contrapusemos observagoes de Jirgen Habemmas
(2000), Gianni Vattimo (1996) e Boaventura Santos (2000b), entre outros.

Nosso primeiro capitulo consiste portanto em uma investigagao das teorias

p6és-modernas nos campos filoséfico e sociolégico.®

Ha criticos que descartam e consideram iluséria a idéia de pos-
modernismo, classificando o momento presente como uma etapa avancada de

modernismo. Isso nos obrigou a investigar fundamentagées mais consistentes

* Kleide F. A. Pereira (1982), estabelece o Método Filosdfico como uma das possibilidades
importantes para a pesquisa musical. Segundo ela, “o Método Filoséfico abrange os aspectos
especulativo, analitico e critico” (p. 49), aspectos esses que certamente se enquadram a
metodologia empregada neste trabalho.
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para uma teoria pés-moderna, alem das sistematizacoes que meramente

negam o uso da razao iluminista, de acordo com uma visao apocaliptica.“ O

filosofo frankfurtiano Jurgen Habermas fez sua abordagem inicial sobre a
questao do fim da modernidade e inicio da pés-modernidade a partir dessa

premissa:

“Modernidade — um projeto inacabado” era o titulo de
um discurso que pronunciei em setembro de 1980, quando
recebi o prémio Adorno. Esse tema, controvertido e
multifacetado, ndo mais me deixou. Seus aspectos filoséficos
tém penetrado mais fortemente na consciéncia publica, na
esteira da recepgao do neo-estruturalismo francés — assim
como o slogan “pés-modernidade”, na sequéncia de uma
publicagao de F. Lyotard. (Habermas, 2000:1).

Habermas passou entado a tratar do poés-modernismo de maneira mais
sistematica, ligando o conceito a tradi¢ao filoséfica que remonta a Hegel,
segundo Habermas o grande definidor da Modernidade, e vinculando o
pensamento de Nietzsche, Heidegger, Horkheimer, Adorno, Derrida, Bataille e
Foucault a uma progressiva transformagdao da Filosofia ocidental, como
decorréncia de um esvaziamento da razdo moderna. Para Habermas, “pos-
modemidade” deixa de ser um slogan para configurar-se numa situagao de
clara ruptura com um paradigma assentado numa razao totalitdria e de onde
ele formara sua “teoria da agao comunicativa”, propondo um novo uso da

razao.

Sobrecarregada com o saber histérico, a consciéncia
moderna perdeu a “forca plastica da vida” que permite ao
homem “interpretar o passado a partir da forga suprema do
presente” [..]. Primeiro, a razao fora concebida como
autoconhecimento reconciliador, depois como apropriagao
liberadora e, finalmente, como rememoragao compensatoria,

para que pudesse se apresentar como equivalente ao poder

Os ideais do lluminismo, difundidos no século XVIIl, consistem o cerne do mundo moderno
atual, fundamentado na busca de uma sociedade democratica e na difusdo das descobertas
cientificas. Isso constitui o paradigma da Modernidade e que o pos-modernismo propoe
superar.
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unificador da religiao e superar as cisoes da modernidade a
partir das forcas motrizes da propria modernidade [...].
Nietzsche [...] renuncia a uma nova revisao do conceito de
razao e despede a dialética do esclarecimento [...]. Nessa via,
os ‘“filhos tardios” da modernidade, com seu pensamento
obsoleto, deverao transformar-se em “filhos precoces” dos

tempos pdés-modernos. (Habermas, 2000:122-125).

Pode-se resumir a visao de Habermas segundo o esquema abaixo, onde
a transicao dos paradigmas da Antiguidade (a Religiao) e da Modemidade (a
Ciéncia) convergem para um momento de duvidas, geradas a partir da
constatagao de que a ciéncia nao foi capaz de sustentar sua posicao frente a
uma sociedade cada vez mais distante do debate cientifico (0 que também se
deu com a arte de vanguarda). A “despedida” da razao iluminista, proposta por
Nietzsche, ampara-se no fato de que o conhecimento tornara-se uma forma de
dominagéao, a transposigao da ideologia e da moral do mais forte para o mais

fraco.®

ANTIGUIDADE MODERNIDADE PéS-MODERNIDADE
Religido % Ciéncia % ?

Esquema ilustrando a transi¢ao dos paradigmas, segundo a exposigdo de Habermas (2000).

De fato, a “consciéncia publica” manifesta a sensagao de que valores e
paradigmas caros ao conceito de “modemnidade” nao podem mais ser
considerados validos atualmente; a nogdo de uma “vanguarda”, detentora de
um conhecimento privilegiado em relagao as forgcas “conservadoras” esta

diluida em fungé@o de que os discursos totalitarios ndo tém o mesmo impacto de

antes da Segunda Guerra Mundial. Assim, mesmo reconhecendo a

insuficiéncia e provisoriedade do termo “pds-modernismo”, € forgoso admitir
que ele indica uma percepgao diferente da histéria e em particular da arte, e
que tal nogao € importante para a compreensdo da musica na

contemporaneidade.
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O segundo e o terceiro capitulos desdobram-se na aplicacao do

referencial tedrico do primeiro, dessa vez direcionados a questao do pds-
moderno na musica. Trata-se também de uma discussao sobre 0 modemismo
musical, que requer uma investigagao a partir da obra tedrica e musical de
Adorno, Benjamin, Schoenberg, Stravinsky, Lippman, Boulez, Cage, Eco,
Nattiez, Tacuchian, Buckinx e outros. Ambos consistem portanto em um estudo
da bibliografia especializada de uma estética musical pés-moderna, amparada
também por algumas referéncias pontuais a composigdo musical. Todavia as
discussdes vao se ater principalmente a uma abordagem teérica, amparada por
breves analises extraidas da literatura critica e nao propriamente musical.

Tentar definir conceitos como “modernismo” e “pés-modernismo” € tarefa
ardua até mesmo para filésofos e historiadores experientes, que tém debatido
esses temas desde 1970 sem chegar a um consenso satisfatorio (e talvez esse
consenso nem seja mais possivel ou desejavel); nao sera nossa pretensao dar
uma palavra definitiva sobre o assunto, sendo tecer algumas conexdes entre as
teorias levantadas nos campos filoséfico, socioldgico, politico e estético e
aplica-las as suposi¢ées que suscitamos anteriormente, de modo a dar algum
tipo de contribuicdo para a compreensao da musica do final do século XX em
seus multiplos aspectos e significados. O que nos parece importante €
estabelecer um conceito de pds-modemismo musical que nao ira se
caracterizar como um estilo mas como uma pluralidade semelhante a do

“‘maneirismo” do século XVIII, como observa Charles Rosen:

E a auséncia de qualquer estilo integrado, igualmente
valido em todos os campos, entre 1755 e 1775 que torna este
periodo suscetivel de ser chamado de “maneirista” [...]. De
modo a superar o problema de estilo que os assolava, os
compositores daquela época foram obrigados a cultivar uma

forma altamente individual. (Rosen, 1998:47).

Portanto, os sintomas que resultaram no pés-modernismo ja podem ser

evidenciados em épocas anteriores € mesmo em um estilo “modemo” como o

* Walter Benjamim (1996:222-234) desenvolve esse tema no ensaio “Sobre o conceito da
historia”, publicado originalmente em 1940.
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neoclassicismo, especialmente em Stravinsky e, posteriormente, Schoenberg.®

Assim, nos empenhamos em buscar uma distingdo entre neoclassicismo e pos-
modernismo a partir de aspectos que tragcam a origem de ambos, o que
demonstra como € precdria a tentativa de estabelecer o ecletismo (e os
processos decorrentes, como a citagao e a colagem) como a caracteristica
mais evidente do pés-moderno. Do mesmo modo, John Cage pode ser arrolado
como um precursor do pés-modernismo, apesar de sua profunda conexao com
a vanguarda, no mesmo grau que Boulez ou Stockhausen. Nos parece mais
proveitoso buscar as conexodes que ligam todas as vertentes do modemismo ao
pos-modemismo, como uma questao de época. O modemno tende ao pos-

moderno por uma légica social, que envolve e se sobrepde ao aspecto estético.

Um aspecto notavel do mundo pés-modemo é a constatagao de que os
referenciais universais sao cada vez mais questionados devido as
particularidades de cada contexto (econdémico, social e cultural). Se as nagoes
desenvolvidas articulam um conceito de pds-modemismo “dominante”, isso
ocorre porque tais paises viveram um intenso processo de modernizagao que
excluiu o chamado Terceiro Mundo. Por isso, o cuidado ao transpor esse
conceito para uma realidade como a brasileira, deve levar em conta as
especificidades do nosso modernismo. Iremos concluir a partir dai, que ha pelo
menos duas espécies de pds-modernismo: uma decorrente dos paises que
viveram intenso processo de modernizagao; outra, nos paises que viveram a

margem da modemidade, os chamados paises periféricos.

O quarto e ultimo capitulo constitui um estudo de caso sobre o carater
pés-modemo da Musica Erudita Brasileira (MEB)7 nos anos 1970 e 80, nao
somente através da bibliografia critica, mas também pela investigagao de
alguns exemplos musicais significativos. As obras escolhidas para analise sao
dos compositores Camargo Guarnieri, Marlos Nobre, Aimeida Prado, Gilberto

Mendes e Willy Corréa de Oliveira, embora facamos referéncias menos diretas

° Esta distingao entre Schoenberg e Stravinsky além da perspectiva que os nivelou como
“neoclassicos” nos anos 50, é realizada por Alan Lessem (1982).

" Doravante, para efeito de brevidade, nos referiremos a Musica Erudita Brasileira somente
pela sigla “MEB".

AN
AVAVEY

Vi
1 2 3 4 5 6 7 ll'“1espw11 12 13 24 1% 1a 3] 18



a obra de outros compositores como Villa-Lobos, Claudio Santoro, Ricardo

Tacuchian, Jorge Antunes e Edino Krieger.

O modelo analitico empregado busca fazer uma comparagao dialética
entre determinadas caracteristicas presentes no modernismo musical com o
que chamaremos de modelo “pés-modemo”. Tais comparagdes serao feitas
tanto entre obras do mesmo compositor, considerando as alteragdes estéticas
havidas no periodo estudado em relacao ao periodo anterior, como entre obras
de compositores diferentes, tendo por base os elementos que caracterizaram a
afirmagao de uma “identidade nacional” tdo caros ao modernismo brasileiro.
Por essa razao, compositores como Villa-Lobos e Camargo Guamieri sédo
referenciais importantes do paradigma nacionalista do modernismo musical
brasileiro e serdo base para comparagao com obras posteriores, escritas no

periodo que queremos estudar.

Nattiez (1990a e 1990b) elaborou, a partir da teoria de Jean Molino, um
método de analise semioldgica que estabeleceu uma classificagao para os
varios sistemas de andlise musical do século XX. Essa “teoria da triparticao
semioldgica”, uma espécie de método analitico musical, nos servira como

modelo liviemente associado a outros referenciais de analise,® como a Teoria

da Representagao Social,” a estética nacionalista de Mario de Andrade, a visao

historicista de Renato Ortiz e o amplo referencial teérico do pds-modemismo,

dentre outras possibilidades.

Nossa analise, portanto, tera como referéncia nao s6 a obra, mas o
entorno dela; de fato, se o pds-modemismo nao propde técnicas
“revolucionarias”, nao faz sentido debrugar-se somente sobre as caracteristicas
intrinsecas a obra. Boulez (1995), por exemplo, ao analisar Le Sacre du
Printemps — em um estudo escrito entre 1951/53, — sequer leva em

consideragcao o dado “extra-musical”’ que deu origem a obra; tal tipo de anélise

® A teoria da “triparticao semidtica” de Jean-Jacques Nattiez/Jean Molino, embora tenha o
mérito de ser uma exposicao sistemética de ver a teoria da musica dentro de um contexto mais
amplo, nao € pioneira e nem a tnica a fazé-lo; Fubini, Lippman, Meyer, Kramer e varios outros
autores realizam estudos de abrangéncia semelhante.

® Faz-se aqui uma referéncia a “Teoria das Representacoes Sociais” de Serge Moscovici, de
acordo com a analise de Sa (1995).
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tem sido sistematicamente revisto, como demonstra Pieter Van der Toom

(1987) em um estudo sobre o mesmo Le Sacre.

Consideramos particularmente interessante a maneira como o0
historiador Renato Ortiz (1994) aborda a questao da “identidade nacional” no
caso brasileiro, valendo-se para tanto de uma incisiva critica sobre a ideologia
em tomo do “mito das trés ragas”, elaborado por Gilberto Freyre e outros
socidlogos. Freyre considera o aspecto da mesticagem como principal
constituinte da sociedade brasileira, baseando-se em uma nogao de
“democracia racial” que obscurece as verdadeiras relagées de poder de onde
se originam as hegemonias culturais. O livro de Ortiz nos forneceu assim uma
chave importante para uma melhor compreensdo do carater contraditério do
modemismo brasileiro dominante nos anos 1930 e 1940,'° centrado sobre a

questao do nacionalismo e avesso as praticas da vanguarda.

No sentido mais diretamente relacionado a discussao em tomo da
musica brasileira, foram de grande importancia os trabalhos de Amaldo Contier
em sua visdo critica que restabelece a obra de musicélogos como Renato
Almeida, Mario de Andrade, Luiz Heitor Correia da Azevedo e Vasco Mariz a

seus respectivos contextos e envolvimentos ideoldgicos.

Utilizamos assim a critica a teoria da democracia racial no Brasil,

presente em Ortiz e Contier,"" como fio condutor para realizar alguns estudos

de caso na obra de determinados compositores, como Marlos Nobre e Aimeida
Prado, onde verificarmos como os elementos étnicos tornam-se matéria
musical na paleta sonora pds-modema. Para isso, fizemos uma analise
comparativa com obras mais antigas de Villa-Lobos, Camargo Guamieri ou dos

proprios Nobre e Prado.

'® Referimo-nos aos musicos aglutinados em torno de Mario de Andrade e Camargo Guarnieri,
ja que nessa época, Koellreuter apenas dava inicio ao grupo Musica Viva, juntamente com
Claudio Santoro, Guerra-Peixe e outros, com énfase & musica de vanguarda da época. Como
se sabe, o grupo de Koellreuter dissolveu-se em polémicas internas e pelas pressoes exercidas
por Guarnieri, praticamente encerrando suas atividades na década de 50.

"' Pode-se acrescentar ainda o nome do “brasilianista” Thomas Skidmore (2001), como um
importante revisor critico dessa teoria.
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Assim, apds a analise de um compositor considerado conservador, como
Camargo Guarnieri, empreendemos no tépico subseqiiente um estudo sobre
outros compositores mais jovens e comprometidos com uma certa atitude “de
vanguarda”, atuantes nas décadas de 1970 e 80, como Claudio Santoro,
Gilberto Mendes, Edino Krieger, Ricardo Tacuchian, Marlos Nobre, Almeida

Prado e Jorge Antunes. Para tanto recorremos a literatura disponivel de e

sobre esses compositores e suas obras,'? lancando mao ocasionalmente de

procedimentos analiticos e ilustragbes musicais a fim de melhor esclarecer

certos pontos de vista.

Também fizemos entrevistas com alguns compositores, geralmente
utilizando o recurso do correio eletrénico, enfatizando questdoes sobre o
contexto vivido durante o regime militar e a percepgao que esses compositores
manifestam de uma pés-modernidade, ou esmaecimento da vanguarda nos
anos 1970 e 1980. Foi de especial importancia a colaboragao dos compositores
Ricardo Tacuchian e Edino Krieger que se dispuseram a contar sua
participagao em varios momentos importantes da vida musical brasileira
daquele periodo, e do compositor Jean-Yves Bosseur, que muito
atenciosamente, dedicou toda uma tarde as nossas perguntas sobre a musica
contemporanea, expondo suas opinides com profunda conviccao e
brilhantismo. Celso Mojola, compositor brasileiro de uma geragao mais jovem e
atuante a partir de 1990, nos deu um depoimento a respeito dos anos de sua
formacgao, junto ao departamento de artes da USP na década de 1980, onde foi

aluno de Willy Corréa de Oliveira e Gilberto Mendes, entre outros.

Conforme ja observamos anteriormente, no Brasil, o conjunto
desfavoravel de fatores intemos viu-se somado a conjuntura internacional: a
crise das vanguardas, a descrenga no paradigma moderno, a crise econémica
deflagrada em 1973." Nesse contexto, a agdo politica da esquerda latino-

americana, subjugada por Estados totalitarios, encontrou na teoria social de

12 : % 2 & T 5 :
Onde merece destaque o livro Musica contemporanea brasileira de José Maria Neves (1981),
um notavel esforgo de organizagao e critica.

"> Embora atribuida ao aumento de preco do petréleo, sabe-se que a crise constituiu, no Brasil,
também um problema de déficit fiscal externo (Prado Jr, 1980:350-351) e interno, provocado
por uma crise fiscal decorrente da politica do “Estado de Bem-Estar Social’, que afetou até a
economia dos paises desenvolvidos (De Masi, 2000:80-83).
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Antonio Gramsci a inspiragao para uma saida negociada que retomasse 0
processo democratico (Dagnino, 2000). O esvaziamento do discurso
hegemonico deu origem a uma convivéncia mais tolerante da sociedade civil
com suas proprias divergéncias (Mota, 2000:185-218), as quais se
manifestaram em uma atitude estética pés-moderna, que julgamos portanto ter

certa analogia com a abertura politica.

Os anos oitenta viram emergir a discuss@o sobre a “pés-modernidade”,
em uma crise sem precedentes. Diante das questdes apresentadas, em

,' caberia perguntar: a

relagao ao contexto historico peculiar vivido no Brasi
MEB pode ser compreendida a partir das teorias estéticas da pos-
modernidade? Estaria nossa produgao artistica nesse campo em um plano tao
extemporaneo, ou elitizado, encerrada em uma “torre de marfim” tedrica,
independente de qualquer vinculagdo social e engajamento politico (o que boa
parcela da classe intelectual acredita ser privilegio da MPB), ou seria outrossim
uma representagao dessas mesmas questoes, a discussao desses impasses

feita por um outro ponto de vista?

Por outro lado, essa abordagem tedrica levanta temas secundarios mas

que também serao pertinentes como: - O que é afinal o “pés-modemismo™? — O

que vem a ser uma musica “pés-moderna”? Um ecletismo do tipo “vale-tudo”,
ou subsiste algum critério estético? Como podem ser avaliadas as varias
correntes musicais contemporaneas implicadas sob a designagao “MEB"?
Quais corresponderiam “legitimamente” a nogao de pds-modernismo que se

pretende estabelecer?

Concebemos esses problemas mediante a no¢ao de uma amplo sistema

musical, no sentido “sociolégico” do termo, ramificado em trés areas:

'* Deve-se dar destaque nesse contexto historico sobretudo ao aspecto politico, dada a
situagdo especial de um “Estado de excegao” (Fausto, 2000); merece atengao também o
processo de transigao para o regime democratico, apoés 1985 (Arturi, 1996). As entrevistas que
realizamos com alguns compositores brasileiros como Ricardo Tacuchian e Edino Krieger (vide
“Anexos”), visam justamente resgatar as particularidades desse contexto, embora Krieger tenha
sido bastante reticente em seus comentarios politicos. Por outro lado, o depoimento de Jorge
Antunes (2001) € um relato extremamente importante do papel da musica em um momento
como a luta pelas eleicoes diretas, em 1984.
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1) Artistica (criacao e critica): compositores e intérpretes (musicos) e

criticos (musicologos e de outras areas).

Estatal: relativa as instituigbes que o Estado designa nao sé a
Educagao como para a administragao e produgao de bens culturais,
incluindo o aspecto educativo: Universidades, Orgaos de fomento &
pesquisa, Ministério da Cultura, Secretarias de Cultura, Orquestras

Sinfénicas, Fundagées (como a FUNARTE), etc.

Mercadoldgica: consiste nas instituicoes privadas que dedicam-se a
comercializagdo, produgdo, divulgagao, incentivo e ensino
relacionados aos bens culturais: gravadoras, editoras, universidades
privadas, imprensa, escolas livres de musica (ou conservatorios

musicais), patrocinadores, produtores, empresarios, etc.

O aspecto mercadoldgico é o calcanhar de Aquiles da MEB. No periodo
estudado, esse problema estabeleceu um impasse que levou muitos artistas a
buscar postos em instituicoes estatais, ou dedicar-se a outras atividades, como
a musica popular ou a publicidade. Em um momento de fortalecimento da
sociedade civil em tomo da democratizagdo e de uma participagao maior nas
decisbes, o ambiente excessivamente individualizado dos Departamentos de
Musica das universidades publicas era totalmente contrario a “légica do

capitalismo tardio”, forma como Jameson caracteriza o pés-modernismo.

Todavia, tais entornos sociolégicos nao deverdao ser plenamente
desenvolvidos neste trabalho, servindo como contextualizagdao para os

aspectos artisticos. Mais do que avaliar a eficdcia pés-modema da MEB, ou

seja, sua integracdo a légica do mercado,’” nos compete aqui avaliar a

eficiéncia pés-modema dessa musica, ou seja, ha méritos reais na produgao
brasileira dos anos 1970 e 80 que a insiram na linha de frente da

contemporaneidade?'® A MEB ¢ significativa para a sociedade brasileira? O

"> Problema que comegou a ser enfrentado apds o “choque de capitalismo” proposto pelo
governo Collor a partir de 1990, quando o Brasil mudou sua orientagao econémica, voltando-se
para o mercado externo.

'® paul Griffiths (1994) desconsidera qualquer contribuicdo nao oriunda da Europa e dos
Estados Unidos em sua “histéria concisa de Debussy a Boulez”, livro de referéncia da musica
moderna.
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compositor brasileiro superou a antiga polarizagédo entre “nacional” e “universal’
que consumiu o debate estético entre os anos 1920 e 60 no pais? A crise de

representatividade do pés-moderno atinge a musica até que ponto?

Partindo do pressuposto que o pds-modernismo seria a convivencia de
estilos anteriormente considerados excludentes, ndo se pode atribuir a musica
pés-moderna uma categoria de ‘“estilo’, conforme propéem alguns
pesquisadores.'” Na verdade, poucos compositores defendem hoje com unhas
e dentes uma determinada técnica ou estilo, sentindo-se livres para
experimentar com recursos estilisticos tonais, expressionistas, minimalistas,
seriais, folcloricos, étnicos, etc. de acordo com sua propria vontade; a esse
respeito, Edino Krieger nos declarou:

Nunca me preocupei com rétulos. Experimentei diversos
estilos, linguagens e técnicas por uma necessidade pessoal de
ampliar o meu préprio repertério de conhecimentos na area da
criagdo musical. Fago a musica que acho que devo fazer em
cada momento e nd0 me preocupo nem me aborregco com as

classificagbes que possam eventualmente receber."

Compare-se com o seguinte depoimento que Tacuchian colheu de

Claudio Santoro:

Depois de passar pelo dodecafonismo, pelo
nacionalismo e pela mais radical avant-garde, ele [Santoro]
apresentou, em 1983, durante a 5* Bienal da Musica Brasileira
Contemporanea, a sua 10? Sinfonia "Amazonas", onde
associava ireverentemente signos velhos e novos. Era uma
obra desconcertante se comparada com tudo o que Santoro
fizera antes e, por isso, eu lhe perguntei qual era sua
orientagdo estética. Sua resposta foi: 'Nao tenho orientagéo
estética, sou um artista sem compromisso’; uma atitude
tipicamente pés-moderna. (Tacuchian, 1995:38).

'" Nassaro (1999:40) divide a “musica brasileira de meios tradicionais” em trés blocos: *a
musica de vanguarda ou experimental, a musica pés-modema e a musica neoclassica”, o que
consiste, em nossa opinido, um tratamento equivocado da questado do pés-modemismo.
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Estas sao tipicas respostas “pos-modernas” a questdao do estilo; a
impessoalidade de uma época dominada pela cultura de massa se contrapde
uma expressao artistica que, embora essencialmente individual, pois € criada

pelo compositor, procura renegar o traco individual que é subjacente a nogao

de um estilo. A mudanga do conceito ou do paradigma adotado afeta nao sé a

composigao como a teoria musical. O compositor canadense Murray Schafer

chega a propor um novo curriculo para o estudante de musica:

Nao ha nada de permanente ou perfeito nessa pratica
ou teoria, naturalmente, e a musica da Idade Média ou da
China nao pode ser avaliada pelas regras da teoria classica, do
mesmo modo que ndo pode ser executada nos instrumentos da
orquestra classica. A amplidao cultural histérica e geografica
que caracteriza 0 nosso tempo nos tornou muito conscientes da
falacia de controlar o temperamento de todas as filosofias

musicais pelo mesmo diapasao [...].

O novo estudante tera de estar informado sobre areas
tao diversas, como acustica, psicoacustica, eletronica, jogos e

teoria da informagao (Schafer, 1997:122).

O nosso estudo de caso para uma aplicagdo das teorias do pos-
modemismo € a MEB nas décadas de 1970 e 80. Dentro desse recorte, que
abrange boa parte do periodo em que o Brasil viveu sob uma ditadura militar
(1964-1985), podemos observar certos impasses gerados por alguns fatos que

configuram as premissas iniciais de nossa pesquisa:

1) Houve nesse periodo, por parte de alguns musicos e criticos, certa
rejeicao ao conceito de nacionalismo musical no Brasil. Tal rejeicao
se manifestou tanto em setores de renovacao, os “universalistas”,
como nos setores “tradicionais”, preocupados com a aproximagao do
realismo socialista para com a estética e valores do nacionalismo
(Neves, 1981; Fausto, 2000). Esse impasse se manifesta até mesmo

em compositores maduros aquela época como Guarnieri e Mignone,

'® Edino Krieger, em comunicagao pessoal feita por correio eletronico, em 26 de Junho de 2001
(ver “Anexos”).
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que, algo stravinskyanamente, adotaram elementos da linguagem
serial em suas composicoes do final da década de sessenta até os
anos 1970;

Ao mesmo tempo havia também uma certa rejeicdo ao serialismo,
curiosamente oriunda de ambos os setores tradicional e universal

vistos acima.'®

Musicos da vanguarda brasileira, como Gilberto
Mendes e Willy Corréa de Oliveira, manifestaram sua adesdo a
corrente experimental apos terem ido estudar em Dammstadt, onde
John Cage abalara as convicgdes dos neoserialistas Stockhausen e
Boulez (Mendes, 1994). Os tradicionalistas mantiveram-se fiéis a
aversao que a linguagem serial despertava nos nacionalistas como
Mario de Andrade — a qual veio a tona na Carta Aberta aos Musicos e
Criticos do Brasil de 1950, assinada por Camargo Guamieri — € nos
musicos de orientagdo comunista regidos pelas deliberagoes do
Realismo Socialista. Por isso, a guinada serialista de Guamieri e

Mignone tomou-se uma espécie de tabu, desconsiderada por ambas

facgoes.?

Os anos 1960 marcaram uma profunda valorizagdo da musica
popular no Brasil, impulsionada pelos festivais e programas
veiculados pelos canais de televisdao. Assim, uma parcela sensivel
dos intelectuais voltou-se para esse campo de estudos. Augusto de
Campos (1993) chegou a comparar Joao Gilberto a Webem;
compositores como Rogério Duprat e Damiano Cozzella tornaram-se
arranjadores de cangdes populares (participaram do Tropicalismo) e
passaram a dedicar-se a criagao de jingles publicitarios (Zeron,
1991);

" Neves (1981:154) observa que “o serialismo integral [...] atingiu praticamente s¢ aqueles
compositores que haviam se dedicado ao dodecafonismo”. Em outro ponto (p. 86), Neves fala
da “aparente incompatibilidade entre esta técnica [0 dodecafonismo] e a exuberadncia do
temperamento musical brasileiro”.

2% Percebe-se que o atonalismo na musica de Guarnieri e Mignone é superficialmente abordado
tanto na Histdria da Musica no Brasil de Vasco Mariz, quanto o foi pelos jovens musicos de
vanguarda que em 1969 os vaiaram no / Festival de Musica da Guanabara por considera-los
simbolos de uma estética conservadora e reacionaria (Verhaalen, 1971).
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4) Qutro fator que contribuiu indiretamente para uma crise na MEB foi a
retirada da disciplina “musica” do curriculo oficial escolar,
praticamente restringindo o acesso a uma iniciagdo musical as
criangas nascidas em familias de alta renda. Em curto prazo isso
inibiu nao somente a formacdo de musicos em potencial, mas
também a formagao de um publico minimamente sensibilizado para
com as sutilezas da musica erudita e, especialmente, de musica
instrumental. A massificagao do sistema educacional brasileiro, vista
sob esse aspecto, provocou uma elitizagao ainda maior da musica

erudita.

Talvez como compensacgao a essa mudancga de rumos na educagao,
certos setores responsaveis pela cultura no regime militar criaram
orgaos como a EMBRAFILME e a FUNARTE, tomando como
atribuicao a tarefa de dar fomento as artes cinematografica, teatral e
musical. Todavia o “milagre brasileiro” foi ofuscado pela crise
internacional do petréleo em 1973, que abalou o conceito de Estado
de Bem-Estar Social (De Masi, 2000). O apoio do govemo as artes
passaria a ser visto como o apoio a um setor elitizado, atendendo a
uma parcela minima da populagao, deixando de ser uma prioridade.
Tal tendéncia neoliberal se confirmaria no final dos anos 1980,
culminando com a eleicao de Fernando Collor que extinguiu a
FUNARTE e a EMBRAFILME em 1990.

Pode-se concluir a partir destas colocagoes que a MEB enfrentou um
processo de crise motivada por forgas intemas e externas; do embate estético

entre nacionalistas e universalistas, que esvaziou-se e perdeu o sentido dada a

propria crise de representagcdo sofrida por essas ideologias, até fatores

politicos e econdmicos que afetam direta e indiretamente a produgao musical,
ja que o Estado era, nos anos 1970 e 1980 o principal mantenedor dos ¢rgaos
e recursos culturais como teatros, instituicoes, universidades e orquestras

sinfonicas. Assim sendo, este trabalho implica parcialmente em uma revisao do
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modernismo musical no Brasil e na avaliagado de suas consegléncias,

manifestas nos anos 1970-80, discutidas a partir das teorias do pés-modemo.

A delimitagdo em torno da MEB para abordar uma questao tao
abrangente como o pds-modermismo se deve justamente a hipdtese de que,
apesar do ecletismo que diminui a fronteira entre as formas de expressao
artistica, outrora nitidamente emoldurada pelos rétulos “popular” e “erudito”,
essas formas de expressdao se encontram em universos diferentes; isso nao
significa que inexista didlogo entre a musica popular e a erudita, mas que
desde 1970, no campo da linguagem musical, tal didlogo ocorre com maior
amplitude e naturalidade do erudito para o popular ou seja, o compositor
erudito passou a ter maior liberdade de utilizar elementos da musica popular,
independente de sua origem nacional, enquanto o compositor popular inclui
muito raramente elementos de musica erudita em suas musicas (excetuando
as habituais orquestragoes), principalmente elementos que envolvam

atonalismo.?’

No Brasil, a acentuagao das diferengas entre o popular e o erudito vé-se

enredada em discursos ideoldgicos que reverberam essa polarizagao em

multiplos pares opostos: “elitismo” x “populismo” (Paes, in: Bosi 1999:124-128);

“nacional” x “universal” (Wisnik, in: Bosi 1999:114-123); “neoclassicismo” X

“dodecafonismo”;??> etc. O apogeu dessa discussdo deu-se em tomo da

reviravolta politica dos anos sessenta, quando a corrente ideoldgica

2 E preciso lembrar que nos anos sessenta a musica pop viveu um momento de

experimentalismo tanto no rock inglés e americano, quanto no Tropicalismo brasileiro. Nas
decadas de 1970 a 90, os trabalhos de Arrigo Barnabé, Tom Zé, Frank Zappa, David Byrne e
Laurie Anderson, criaram a categoria paradoxal de “artista popular culf, o que equivale dizer,
para ressaltar o paradoxo, um artista popular nao-popular. Cabe notar, entretanto, que
manifestagoes mais proximas da virada do século XX|I como o rap e a musica tecno,
incorporam varios elementos atonais, como o sprechgesang [canto falado] que Schoenberg
introduziu em Pierrot Lunaire (1913) e os recursos da musica eletrénica dos anos 50, embora
muitas vezes os proprios artistas desconhegam essas fontes “eruditas” de seus meios de
expressao.

Z Um conflito travado entre a escola nacionalista de composicao, liderada por Camargo
Guarnieri e o Grupo Musica Viva, de Koellreuter, que perdurou durante os anos quarenta e foi
“vencido” pelos nacionalistas em 1950.

A
ANAVAY

Vi
cm 1 2 3 4 5 6 7 Il'“1espw11 12 13 24 1% 1a 3] 18



20

desenvolvimentista®® desfechou o Golpe de 1964, utilizando o aparato militar

para manter-se no poder e sufocar as reformas propostas pela esquerda.

E em torno desse periodo de tempo que pretendemos estudar a MEB,
pelo aspecto mais delicado do universo musical no século XX: a composi¢ao
da chamada “musica nova”. De todas as manifestacoes musicais esta é a que
mais se afasta da chamada “légica de mercado” e portanto a que maiores
dificuldades enfrenta tanto pela légica “desenvolvimentista”’, que por vezes a

acusa de “elitismo”, quanto pela otica “liberal”, que se recusa a apoiar as

atividades incapazes de se autogerenciar e dar lucro.?* Assim, como se V&,

[...] a musica € um foco de atrativo que se presta a variadas
utilizagdes e manipulagées. [...] A pratica da musica pelos
grupos sociais mais diversos envolve multiplos e complexos
indices de identidade e conflito, o que pode fazé-la amada,
repelida, endeusada ou proibida. Sendo sempre comprometida,

€ uma terra-de-ninguém ideoldgica. (Wisnik, 1999b:114-115).

Essa dificuldade de uma clara representagao ideoldgica através da
musica é talvez um dos principais motivos do esvaziamento dos debates em
torno da MEB apds 1964. Vemos a manifestagcao desse problema justamente
na obra de um compositor aparentemente bem definido ideologicamente como
Camargo Guamieri. Apdés uma significativa declaracdo de principios
nacionalistas, feita em sua Carta Aberta aos Musicos e Criticos do Brasil de

1950, onde se manifesta contra a técnica dodecafénica divulgada e ensinada

% O desenvolvimentismo defendia uma politica econbémica de capitalismo internacional,
procurando criar condigdes para a implantagdo e modernizagdo de um parque industrial no
Brasil; para tanto, buscou, desde 1967, empréstimos que desequilibraram nossa balanga
comercial, mas que, até a crise do petroleo de 1973, deram a falsa impressao de que viviamos
um “milagre brasileiro”. Ver Prado Jr. (1980), Ortiz (1988 e 1994), Mota (1994) e Sallum Jr.
(2000).

% Sallum Jr. (2000), desenvolve o campo ideolégico de ambas as tendéncias,
“desenvolvimentista” e “liberal” de acordo com aspectos econémicos, que naturalmente afetam
as questoes culturais.
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no Brasil por Koellreuter,” podemos flagra-lo fazendo uso dessas mesmas

técnicas em seu Concerto para piano e orquestra n° 4 (composto em 1968).%°

Dentre as suposi¢oes que podem ser feitas para justificar essa mudancga

de atitude por parte de Guarnieri, destacamos quatro:

1. Guarnieri receava passar por musico atrasado e reacionario,
retratando-se assim pelo conteudo da Carta aberta..., divulgada 18

anos antes: %’

. O fato de Stravinsky ter adotado o serialismo o teria influenciado a

ponto de fazé-lo mudar de opinido;®

Disputava (segundo Mariz, 1994a:283) aquela época a condi¢ao de
“maior compositor vivo da Ameérica do Sul” com o argentino Alberto
Ginastera, necessitando portanto renovar suas técnicas para

manter-se “atualizado” e fazer frente a seu “concorrente”;

%> Na opinido de Guarnieri uma “corrente formalista que leva a degenerescéncia do carater
nacional de nossa musica”. Carta Aberta...(1950), transcrita em Kater (2001:119-124).

%® Todavia as primeiras experiéncias atonais de Guarnieri datam de 1934, ano da composi¢cao
de sua Segunda Sonatina para piano, antes portanto da chegada de Koellreuter ao Brasil
(Verhaalen, 1971:189). A ma recepgao por parte da critica parece ter inibido o atonalismo de
Guarnieri.

?’ Deve-se destacar que, em contrapartida, “a primeira metade dos anos 1950, no Brasil, foi
marcada pela introdugao da arte abstrata e pela rapida afirmagao da arte concreta como a
tendéncia de vanguarda mais eficaz para um pais que vivia um periodo de forte crescimento
econdmico e modernizagao industrial” (Couto, 2000:203). Guarnieri precisava se sintonizar com
esses novos tempos.

%8 paul Griffiths (1994:142) conta que “a conversao de Stravinsky ao serialismo, que se
manifestou gradualmente em meados dos anos 50, chocou seus admiradores [...]". Embora nao
tenhamos encontrado nenhum registro da opiniao de Guarnieri sobre Stravinsky, sabe-se que o
brasileiro foi fortemente influenciado por Copland, de quem foi aluno. Copland foi fervoroso
admirador de Stravinsky e reviu seu posicionamento diante do serialismo depois que 0 russo
adotou esse sistema em 1952 (Copland, 1968).
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4. Chegou a uma “crise de representatividade”, receando ver sua

escrita nacionalista associada aos ideais estéticos do realismo

socialista, 0 que comprometeria sua situacao politica.?®

Essa confusdao em torno da representagao politica dada a técnica
musical ja havia sido observada por Schoenberg, em um ensaio escrito em
1937:

Assim, eu parecia comportar dentro de mim todo
contraste possivel: eu era demasiado seco e também
demasiado doce; eu era um construtor e um romantico; eu era
inovador e fora-de-moda; eu era burgués e bolchevique.
(Schoenberg, 1984:52).

As consequéncias dessa confusa representacao ideolégica repercutiram
no Brasil ap6s 1964. Falava-se ao mesmo tempo em modernizar o pais e em
evitar uma revolugao comunista. No campo da musica erudita, as sutilezas da
técnica e da representagao dada a ela ndo motivaram propriamente um debate,
mas criaram algumas situagoes risiveis, principalmente quando cabia a alguma
autoridade um cargo administrativo que demandava certo preparo intelectual. A
Orquestra Sinfénica da Radio MEC, por exemplo, teve seu acervo de
gravacoes parcialmente destruido, na gestao de Avelino Henrique (1969-73)
porque ele nao gostava do termo “opus”, que |he soava como pedantismo
(Azevedo, 2000).*° Orquestras e escolas de musica foram considerados

»31

“‘transtomos administrativos™’ e preferiu-se dar apoio a atividades de impacto

?° Guarnieri participava dos varios intercambios interamericanos de musica com os Estados
Unidos, tendo sido selecionado por Aaron Copland. Claudio Santoro, embora constando de
uma lista de talentos feita por Copland, foi vetado por seu envolvimento com o comunismo. Ver
Tacuchian (1998) e Mariz (1994b). Cabe lembrar que os expurgos promovidos pelo regime
militar, atingiram, “em 1964, 49 juizes. No Congresso, cinglienta parlamentares tiveram o
mandato cassado. [...] mais de 1400 pessoas foram afastadas da burocracia civil e em tomo de
1200, das Forgas Armadas. Eram especialmente visadas as pessoas que haviam se destacado
em posicoes nacionalistas e de esquerda [grifo nosso]” (Fausto, 2000:467-468).

e Segundo o levantamento feito por Azevedo (2000), o repertorio da Orquestra da Radio MEC
era predominantemente constituido por obras de carater nacionalista € ndo houve qualquer
critério ideoldgico para a destruicao de parte do acervo.

' Em 1981 a Radio MEC ofereceu a tutela da Orquestra Sinfonica Nacional e do Coral da
Radio MEC a FUNARTE, passando, em 1984, aos cuidados da Universidade Federal
Fluminense. onde sequer sao oferecidos cursos de musica (Azevedo, 2000:7).
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social mais imediato, como os festivais de musica popular, valendo-se da

divulgacao pela TV.

O periodo de 1964 a 1968 se caracteriza pela
consolidagao do regime militar. Nesses anos, a censura se
volta principalmente as manifestagdes publicas de adversarios

politicos [...], a imprensa e a televisao. [...]

Os censores preocupavam-se também com os
programas humoristicos e musicais da emissora [a TV
Excelsior]* atentos sobretudo a piadas consideradas
improprias ou a trajes femininos. Ainda nao se atentava para
propostas ou idéias consideradas subversivas presentes nas
musicas. (Vilarino, 1999:36-37).

Em um primeiro momento, o0 ano de 1964 provocou uma transformagao

na politica e na economia, refletida na produgao cultural:

[...] o que caracteriza o mercado cultural pos-64 € o seu volume
e a sua dimensao. Nos anos 30 as produgdes culturais eram
restritas e atingiam um numero reduzido de pessoas. Hoje elas
sao cada vez maior e mais diferenciadas e atingem um grande
publico consumidor. [...] Isto significa que o Estado deve
estimular a cultura como meio de integragdao, mas sob o
controle do aparelho estatal. As agdes governamentais tendem
assim a adquirir um carater sistémico, centralizadas em torno
do Poder Nacional. Dai a busca incessante pela concretizagao
de um Sistema Nacional de Cultura (o que nao & conseguido).
(Ortiz, 1994:82-83).

A era dos festivais de musica popular brasileira (iniciada em 1965),
portanto, marca uma guinada nas preferéncias musicais, mesmo das classes
mais favorecidas; jovens de classe média e alta, que ja haviam adotado a

Bossa Nova como género musical e a classe intelectual foram

progressivamente relegando a musica erudita a um plano secundério. Nesse

%2 A TV Excelsior era propriedade de Mario Simonsen, que atraiu a inimizade do regime militar
por n&o noticiar a vitéria da “Revolugao”. O primeiro Festival de MPB foi apresentado nessa
emissora em 1965 (Vilarino 1999:36).
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cenario, a MEB estava fadada a entrar em um impasse frente a sua
inadequagdo como mensagem nos meios emergentes de comunicagao de

massa:®

O crescimento da classe média, a concentragao da
populagao em grandes centros urbanos vao permitir ainda a
criagao de um espago cultural onde os bens simbdlicos passam
a ser consumidos por um publico cada vez maior. 64 inaugura
um periodo de enorme repressao politica e ideolégica, mas
significa também a emergéncia de um mercado que incorpora
em seu seio tanto empresas privadas como instituicoes
governamentais. Durante o periodo 64-80 ocorre uma
formidavel expansao, a nivel da [sic] produgao, da distribuigao

e do consumo de bens culturais. (Ortiz, 1994:83).

Com efeito, a criagao da FUNARTE e a reformulagdo da EMBRAFILME,
tiveram como aparente finalidade a consolidagéo de uma base de apoio junto a
classe média, por meio da elaboragdao de um “Plano Nacional de Cultura”.
Embora ja houvessem acgodes claras por parte do regime militar de controlar e
incentivar as varias areas da producao cultural, isso s6 se concretizou apés o I
PND (1974-1976), que Ortiz (1994:87) vé se realizar devido a euforia do
milagre econémico.* Isso possibilitou algumas acdes que retomaram por um
breve tempo politicas de apoio a MEB, desde que integradas a ideologia
tradicionalista calcada na nocao de um patriménio cultural tradicional (Ortiz,
1994:90-106).

Movimentos artisticos de vanguarda, surgidos ao final dos anos 1950,
como o integrado pelos compositores do grupo Musica Nova, ja sentiam, ao

buscar orientagdo na vanguarda européia, que a forca dos meios de

comunicagao de massa estava operando algo diferente no ambito da cultura. O

33 : . i - - - .

Entenda-se como “meios emergentes de comunicagdo de massa” uma referéncia ao
contexto da década de 1960, onde a TV se profissionalizava e o radio mudava seu formato
para tentar sobreviver a concorréncia.

* Evaldo Vieira, no artigo “Brasil: do golpe de 64 a democratizagao” (Mota, org.. 2000:185-
218), expoe alguns dados sociais e econdémicos que indicam que o “milagre” econémico era na
verdade apenas um instrumento de propaganda ideoldgica do regime militar, ja que o custo de
vida somente subiu nesse periodo.
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depoimento de Gilberto Mendes, que freqlientou os cursos de Darmstadt em

1962, é revelador:

O compositor norte-americano John Cage passara por
Darmstadt e balangara o coreto da neue Musik, estremecera 0s
alicerces do estruturalismo musical com seu indeterminismo
“zen”, com sua conferéncia sobre o nada, com um recado
musical que nao tinha coisa alguma a ver com a filosofia
estética daquele “santuario” de celebridades européias. [...] O
principal afetado me pareceu Stockhausen. Em suas classes,
ele pedia exercicios estranhos aos alunos. Coisas sem nada a
ver com O que nos interessava saber e aprofundar sobre a
neue Musik. Sentiamos um clima de mudanga no ar. (Mendes,
1994:69-70).

Essa mudancga implicava em uma nova postura frente a MEB, tendo
como base, no caso brasileiro, a superagao da dicotomia “nacionalismo” x
“vanguarda”, manifesta nas obras de Guarnieri dos anos 1960. Doravante, para
o compositor erudito brasileiro, esse cémodo referencial gradativamente
deixaria de fazer sentido e abriria as portas para uma condigao “pés-modema”

do pensamento musical.

No entanto, a resposta a todas as perguntas que fizemos leva-nos a

constatar a extensao do problema, o qual, temos certeza, nao poderemos

esgotar em seus multiplos aspectos. E preciso levar em conta que sdo muito

escassas as publicagées tanto de partituras como de estudos analiticos e
periédicos dedicados a MEB, sem contar a dificuldade para encontrar
gravagoes. Essa escassez de material comega a ser lentamente remediada,
iniciado o século XXI, mas ha um hiato muito grande e dificil de ser preenchido.
Nossa intencao € investigar a pertinéncia musical de um conceito tedrico
importante para a contemporaneidade, como é o pés-modernismo, e avaliar a

insercao do Brasil em uma comunidade artistica internacional.

AV
AVAVAY

1 2 3 4 5 6 7 unespwll 12 12 14 15 16 171 18



Capitulo 1 — O pés-modernismo e suas teorias.

Sem duvida, a for¢a do costume, ainda que
falivel, e a perspicdcia divina, essa absoluta,
tornarao fdcil o reconhecimento e
identificagdo, mesmo de tao alto, do lento
avango que mostra o regresso dos peregrinos
as suas cidades e aldeias [...]

JOSE DE SARAMAGO, O EVANGELHO
SEGUNDO JESUS CRISTO.

Falar em “pds-modemismo” pressupde uma discussao prévia sobre

‘modemismo”. Também cabe fazer uma distingao entre “modernismo” e

“‘modemidade”, assim como entre “pés-modermismo” e “pés-modemidade”.

Todos os termos envolvem conceitos filoséficos, politicos e estéticos, portanto

“culturais”, se dermos a nogao de “cultura” o significado atribuido por Raymond

Williams:

Assim, ha certa convergéncia pratica entre (i) os

sentidos antropolégico e socioldgico de cultura como “modo de

vida global” distinto, dentro do qual percebe-se um “sistema de

significagées” bem definido ndo s6 como essencial, mas como

essencialmente envolvido em todas as formas de atividade

social, e (i) o sentido mais especializado, ainda que também

mais comum, de cultura como “atividades artisticas e

intelectuais”, embora estas [...] sejam agora definidas de

maneira muito mais ampla, de modo a incluir nao apenas as

artes e as formas de produgao intelectual tradicionais, mas

também todas as “praticas significativas” — desde a linguagem,

passando pelas artes e filosofia, até o jornalismo, moda e

publicidade — que agora constituem esse campo complexo e

necessariamente extenso. (Williams, 1992:13).

A designacdo mais comum que distingue “modernidade” de

“‘modemismo”, é a que estabelece a Modemidade como uma era iniciada por

volta do século XVI. Essa distincao € clara a partir do pensamento hegeliano:

6
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acordo com tradigées nacionais. Bradbury e McFarlane (1989:75) chegam a

propor uma “geografia do modernismo”; Compagnon, observa a esse respeito1

que:

Hegel emprega o conceito de modernidade, antes de
tudo, em contextos histéricos, como conceito de época: os
“novos tempos” sao os “tempos modernos”. Isso corresponde
ao uso contemporaneo do termo em inglés e francés: por volta
de 1800, modern times e temps modernes designam os trés
séculos precedentes. A descoberta do “Novo Mundo” assim
como o Renascimento e a Reforma, os trés grandes
acontecimentos por volta de 1500, constituem o limiar histdrico

entre a época moderna e medieval. (Habermas, 2000:9).

A interpretacao conceitual do modemo sofre ainda diferenciagoes de

a modernidade, no sentido francés, isto é, baudelairiana e
nietzscheana, inclui a pés-modernidade. Na Alemanha, ao
contrario, o moderno comega com as Luzes [...]. (Compagnon,
1999:122-123).

Jameson (1997:308) reitera essas diferenciagdes, quando se propoe a

definir o moderno:

Precisamos de fato, infletir o adjetivo e transforma-lo em
trés substantivos — além do modernismo propriamente dito, o
menos familiar “modernidade” e depois “modernizagao” — a fim
de nao apenas entender as dimensdoes do problema, mas
também apreciar como as varias disciplinas académicas, assim
como as diferentes tradicdes nacionais, lidaram com ele de
formas distintas. “Modernismo” chegou ha muito pouco tempo
na Franga, “modernidade” muito recentemente nos Estados

Unidos, “modernizagao” pertence aos socidlogos, o espanhol

' Cabe ressaltar que Compagnon faz essa observagao num contexto onde contrapde
Habermas a Derrida em termos de concepgdes nacionais opostas do tipo “Franca versus
Alemanha”, com a qual nao concordamos, ja que o proprio Habermas (2000) assinala que
Derrida parte de Heidegger, evidenciando que essa questao nada tem a ver com territorialismo.
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tem dois termos separados para os movimentos artisticos

(“modernismo” e “vanguardismo”) etc.

Milan Kundera, em suas reminiscéncias literarias da Europa Central, ao

refletir sobre as peculiaridades de autores modernos como Kafka, Musil,

Hermann Broch e Gombrowicz, acrescenta outros matizes as idiossincrasias

regionais do modernismo europeu:

[...] comecei a constatar que as palavras “romance”,
"arte moderna", "romance moderno" significavam para mim

algo diferente do que para meus amigos franceses. [...].

Na Franga, o classicismo, o racionalismo, a
libertinagem, a lucidez do grande romance do século 19. Na
Europa Central, o reino da arte barroca particularmente
extatica; depois, no século 19, o idilio moralizante do
Biedermeier, grandes poetas romanticos e nenhum grande
romance. A inegavel gléria da Europa Central residia em sua
musica, que, de Haydn a Schoenberg, de Liszt a Bartok,
condensou durante quase dois séculos o essencial de toda a

musica européia.

A arte européia era a revolta estética contra o passado;
sim, de acordo, salvo que os passados nao eram semelhantes.
Anti-racionalista, anticlassicista, anti-realista, antinaturalista, a
arte moderna na Franga prolongava a grande rebeliao lirica de
Baudelaire e de Rimbaud. Bastante indiferente a musica, ela
encontrou sua expressao privilegiada na pintura e, antes de

tudo, na poesia, que era sua arte predileta. (Kundera, 2001:9).

Assim, “modemismo” deixa entrever um sentido estético, especificando

um determinado movimento artistico que sucedeu uma concepgao mais

“antiga” de arte. Esse processo de “modernizacao”, em que um estilo é

substituido por outro que passa a representar o novo paradigma, ocorre, na

verdade, desde época anterior a citada Modernidade. A musica medieval

6
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celebrou o advento da “nova arte” do contraponto, a Ars Nova, em oposicao a
Ars lfhm‘afrqua;2 posteriormente vieram os musicos flamengos, Palestrina,

Monteverdi, Gluck, Beethoven, Debussy, Schoenberg, e outros grandes

“renovadores”. A ltima onda de renovagao convenciona-se chamar de

“movimento modermno”, ou “modernismo”. Essa sucessdo de rupturas cria uma
tipo de unicidade entre os varios “modernismos”, congregados sob o signo da
Modernidade:

A modernidade vé-se referida a si mesma, sem a
possibilidade de apelar para subterfugios. Isso explica a
suscetibilidade da sua autocompreensdo, a dinamica das
tentativas de “afirmar-se” a si mesma, que prosseguem sem

descanso até nossos dias. (Habermas, 2000:12).

Portanto, ao conceito de “moderno” se alia o de “contemporaneo”, que
serviu para justificar e legitimar a arte de vanguarda até a década de 1970. As
vanguardas historicas operavam por meio da “supressao dos limites do
estético, em diregcdo a um alcance metafisico, ou histérico-politico da obra”
(Vattimo, 1996:43). Essa supressao de limites, todavia, ndo é continua, mas
intercala-se a periodos de estabilidade. A dualidade entre os periodos de
ruptura, gerada pela vanguarda, e estabilizagdo, quando essa vanguarda
atinge consenso dentro do modernismo, constitui aquilo que Frederick Karl vé

como estagios que recebem sua classificagao de acordo com cada momento:

[...] a vanguarda é a linha de frente de qualquer espécie de
modernismo. Num breve prazo, no entanto, a vanguarda
corrompe-se e € assimilada a algo de mais familiar que nos
aplicamos o rétulo de moderno. Quando o moderno deixa de
ser estranho, mas € mais ou menos associado com uma

paisagem familiar, dizemos que € parte do modernismo, uma

¢ Dahlhaus (1990:1) comenta a respeito do “novo” como uma categoria histérica musical, e ao
contrapor Ars Nova a Ars Antiqua observa que “sob qualguer ponto de vista, declarar a
novidade como a esséncia de toda uma época foi uma nogao estranha ao século XIV”.
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palavra ampla. No entanto, modernidade € um termo
totalmente diverso, que sugere o presente, em contraste com
algum passado histérico. A palavra “modernidade” também
sugere uma condicao estatica, ou seja, que se alcangou uma
coisa ou outra; enquanto vanguarda, “moderno” e
“modernismo” significam o processo, assim como o fato de que

se esta chegando a algum lugar. (Karl, 1988:21).

O pds-modernismo, em suma, sera a superagdo desse processo,
alavancado pelo advento de novas tecnologias que alteraram a relagao entre
arte e sociedade. Inicialmente concebido com um sentido “ultramodemo”,® o
poés-modemismo serd contraposto ao modernismo a partir da década de

cinguenta. Num nivel mais profundo, a pés-modernidade seria, por analogia a

definicdo de F. Karl, a descontinuidade com um modelo. Como ambos

acontecem simultaneamente e estdao ainda em pleno processo de cristalizagao,

iremos nos permitir articular ambas as formas com certa liberdade.

A aludida diferenciagao entre as tradicoes de pensamento tem gerado
diferentes concepgdes de pés-modemidade — havendo até mesmo correntes
que desprezam esse termo -, algumas decorrentes de concepgoes historicas
de carater nacional (historiadores mais ortodoxos de tradigao franco-européia,
por exemplo, véem na Revolugdo Francesa de 1789 o marco do fim da
modemidade), ou enfoques econdmicos e administrativos como a teoria da
“sociedade pés-industrial” de Daniel Bell e a “terceira onda” de Alvin Toffler a
qual se pode opor o pessimismo “apocaliptico” de Jean Baudrillard, derivado da
critica sistematica dos filésofos de Frankfurt; uma certa fusao entre a critica da
cultura de massa e teoria econdmica foi feita por Fredric Jameson que
descreve a “légica cultural do capitalismo tardio”; outras teorias séo derivadas

de procedimentos metodoldgicos especificos como o “desconstrucionismo” de

3 Perry Anderson (1999:9-10) conta que o termo apareceu pela primeira vez com o poeta
espanhol Federico de Onis na década de 30, denotando uma “poesia rigorosamente
contemporanea’.

* O termo modelo, neste caso, pode ser intercambiado com a nogao de paradigma de acordo
com Thomas Kuhn (1997), a qual nos referiremos no segundo capitulo.
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Derrida, ou as propostas de uma “teoria critica pés-moderna”, de Boaventura

Santos e de uma “teoria da agao comunicativa” de Jiirgen Habermas.

O caminho que seguiremos neste primeiro capitulo se propde comentar
algumas dessas teorias da pés-moderidade, direcionando-as para o territorio

do estético, mediante o uso livre de algumas associagdes de carater mimético,

no sentido atribuido & mimesis por Walter Benjamin.® Nao temos a pretenséo

de tentar definir a Pés-Modernidade em termos positivos,® o que escaparia do

ambito desta dissertagdo. Intentamos entretanto, ao cabo desta investigacao,
poder realizar, no ambito da musica em geral e da MEB, um didlogo entre
essas teorias, oriundas da Europa e dos Estados Unidos, com as formulagdes
de tedricos brasileiros, retomando a questao um pouco antes de estabelecer a
conexao entre o conceito de péds-moderno e suas representagdes traduzidas

em sons musicais no Brasil, sob o regime militar.

” “[...] o conceito de mimesis é bem um conceito-chave na reflexao benjaminiana, [...] porque
ele tem um papel positivo, muito instigante e [...] até critico. Poderiamos dizer que a filosofia
benjaminiana abre uma possibilidade — de que me parece essencial para a nossa famosa pos-
modernidade — de um pensamento que desista da visdo de totalidade, mas que , no entanto,
continue critico e perturbador” (Gagnebin, 1997:97).

i Definicoes desse tipo mais parecem confundir que esclarecer. Veja-se por exemplo a
“tentativa de clarificagdo” dos conceitos de “moderno”, “modernismo”, “modernizagdo”,
“contemporaneidade” e “pos-modernidade” feitos por Pierre Gaudibert (1991).
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1.1 Os cinco lances de Jameson e outras consideragoes sobre

0 pos-modernismo.

O assombro com o fato de que os episodios
que vivemos no século XX “ainda” sejam
possiveis ndo é um assombro filosdfico. Ele
nao gera nenhum conhecimento, a ndo ser o
conhecimento de que a concepgao de historia
da qual emana semelhante assombro é
insustentavel.

WALTER BENJAMIN, SOBRE O CONCEITO
DA HISTORIA.

O termo “pdés-modernismo” requer algumas definicdes antes de
passarmos a relaciona-lo com musica. Tais definicoes abrangem conceitos
estéticos, socioldgicos, filoséficos e historicos, entre outros, que interagem e se
justapdem na forma como se expressam as manifestagoes culturais e

artisticas. As multiplas abordagens vém do fato que os modelos

epistemoldgicos totalizantes, conhecidos como metanarrativas,” séo vistos com

crescente desconfianga, devido a uma série de fatores que serao abordados

adiante. Carl Dahlhaus comenta, a esse respeito que um historiador:

[...] pode perfeitamente bem expor as relagdes entre economia,
sociedade, estética e fatores técnicos musicais e as idéias
correntes da época, sem ser obrigado por isso a comprometer-
se, por questao de principios, em adotar qualquer hierarquia
particular de pontos de vista — desde uma afirmagao da
primazia invariavel da histéria da cultura sobre interpretagoes

sociologicas, ou vice-versa (Dahlhaus, 1989:81).

Muitos autores tém escrito sobre o assunto, e consideramos

particularmente esclarecedor o livro As origens da pos-modernidade, de Perry

"Um exemplo classico de “metanarrativa” seria o Marxismo, com seu olhar para o mundo pela
perspectiva da relagao dialética entre trabalho e producéao (Lyotard, 1996:67-80).

AV
AVAVAY

1 2 3 4 5 6 7 unespwll 12 12 14 15 16 171 18



Anderson, pelo enfoque direcionado a estética e a teoria literaria, onde sao
feitas varias consideracoes sobre a origem e a aplicagdao do termo, até sua
“cristalizagao”, na década de setenta. As colocacdes de Anderson, resumidas
abaixo, nos pemitirdao pontuar idéias de varios autores, para que possamos

compreender as implicagées do pdés-modernismo.

Anderson, considera que a definigdo mais completa do pés-modemismo
surgiu com Fredric Jameson, podendo ser resumida em “cinco lances”
(Anderson, 1999:65-78):

1. A pdés-modernidade cultural se escora em novos modos de producao,

em uma nova “légica do capital”;

. A cultura € a segunda natureza, ja que o modernismo destruiu a
natureza primitiva; a destruicdo do passado minou a objetividade e
instaurou a subjetividade. A publicidade e as midias eletronicas

desempenham papel ativo nesse processo;

Abrangéncia de todas as manifestagdes culturais; acompanhada pelo

cruzamento interdisciplinar, confluindo em uma “teoria”;

Entrada de novos povos no “palco global”; segundo Anderson, o
Terceiro Mundo nivela por baixo a cultura, encerrando a era das

“obras-primas do modernismo”;

. A tentativa de evitar uma “moralizagao” do pés-modernismo, sem a

arcaica classificagao entre bem e mal.

A “nova légica do capital” seria expressa pela dinamica da economia de

mercado, cujas varias definicbes de cunho socioeconémico tém em geral

expressas a nog¢ao de uma modernidade atingida, onde o prefixo “pds” é

significativo e subliminar, quando nao ostensivo:

Os roétulos atribuidos a sociedade atual, aos estagios
evolutivos da transigdo e as sociedades auspiciadas sao mais
de trezentos e vao desde “sociedade em impasse” (M. Crozier)

e ‘“sociedade despreparada” (D. Michael), a “idade do
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equilibrio” (L. Munford), a “consciéncia Ill” (C. Reich), a “século
casual” (M. Harrington), a “estado de entropia” (H. Henderson),
a “sociedade narcisista” (Ch. Lasc), a “sociedade programada”
(A. Touraine e Z. Hegedus), a “sociedade pos-civil” (K.
Boulding). E temos ainda a “sociedade pds-capitalista” de R.
Dahrendorf, a “sociedade do capitalismo maduro”, de C. Offe, a
“sociedade do capitalismo avangado” de K. Galbraith, a
“sociedade ativa” de A. Etzioni, a “sociedade pds-materialista”
de R. Inglehart, a “sociedade tectrénica” de Z. Brzezinski, a
“terceira onda” de Toffler, a “sociedade de servicos” de J.
Gershunny e W. R. Rosengren, a “era da descontinuidade” de
Drucker (De Masi, 2000:31).

O interesse de Domenico de Masi e dos pesquisadores que ele

coordena no ISVET (Instituto para o Estudos sobre o Desenvolvimento

Econdbmico e o Progresso Técnico) converge para as questoes

macroecondémicas, fundamentadas nas relagoes de trabalho e nas implicagoes

que o desenvolvimento tecnolégico podem trazer a essas relagdes. O proprio

Jameson associa o pds-modernismo a alguns desses termos:

Cabe-me agora dizer uma palavra sobre o uso desse

conceito: ele nao € apenas mais um termo para descrever um

estilo especifico. E também, pelo menos como o emprego, um

conceito periodizante, cuja fungao é correlacionar a
emergéncia de novos aspectos formais da cultura com a
emergéncia de um novo tipo de vida social e com uma nova
ordem econdémica — aquilo que muitas vezes se chama,
eufemisticamente, de modernizagao, sociedade pos-industrial

ou de consumo, sociedade de midia ou dos espetaculos, ou

capitalismo multinacional (Jameson, in: Kaplan, 1993:27).

Falar em uma “sociedade de midia ou espetaculos” torna oportuno uma

referéncia a Walter Benjamin, que, a partir da anédlise de Karl Marx sobre os

fundamentos do capitalismo, chegou a uma formulagao de conceitos sobre o

6
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estagio ulterior desse capitalismo, conforme a visdo marxista.® A teoria de

Benjamin, expressa no artigo A obra de arte na era de sua reprodutibilidade
técnica constitui um dos estudos fundamentais sobre “as mudangas ocorridas
nas condicoes de producao” que “precisaram mais de meio século para refletir-

se em todos os setores da cultura” (Benjamin, 1996:165).

Essas mudangas, aludidas por Benjamin decorrem justamente da
tecnologia que possibilita a reprodugao em massa da obra de arte, através dos
meios mecanicos, industriais: litografia, imprensa, fotografia, cinema, disco e
radio, tendo como consequiéncia “a destruicao da aura” ocasionada pela posse
da reproducéo, ao invés da assimilagdo mediada da imagem original, em suma,

a substituicao do real pelo virtual.

A sua [de Benjamin] tese principal € que a capacidade
mimética humana nao desapareceu em proveito de uma
maneira de pensar abstrata e racional, mas se refugiou e se
concentrou na linguagem e na escrita. Assistimos portanto (...)
ndo a sua decadéncia (Verfall mas a sua transformagao.
(Gagnebin, 1997:98).°

Tal transformacgao se da em fungao desse novo conceito de “posse” da
obra de arte e dos bens culturais, por parte de uma massa de fruidores-

consumidores. Na modernidade, a arte “reificada” mantinha sua “aura”

no sentido de que o artista tinha de assumir uma aura de
criatividade, de dedicagcao a arte pela arte, para produzir um
objeto cultural original, sem par e, portanto, eminentemente
mercadejavel a prego de monopdlio. O resultado era muitas
vezes uma perspectiva altamente individualista, aristocratica,

desdenhosa (particularmente da cultura popular) e até

® Cabe observar que ha estudos que evidenciam que “a sociedade de massas nao é tipica de
um regime capitalista” (Eco, 2000a:44), mas oriunda das transformagdes advindas do
industrialismo em nivel mundial, seja nos paises capitalistas ou soviéticos (Toffler, 1999).

° McLuhan (1972), complementarmente, propde que a humanidade, tendo atingido o status
elevado da comunicagdo escrita, experimenta certa regressao diante da tecnologia de
comunicagdes, que resgata a oralidade.
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arrogante da parte dos produtores culturais, mas também
indicava como a nossa realidade poderia ser construida e
reconstruida através da atividade informada pela estética.
(Harvey, 1996:31)

Essa “aura” ja ndo tem a mesma importancia na pods-modernidade.
Comentando o artigo de Jameson para a New Left Review, Anderson indica
como caracteristicas dessa nova “sociedade de consumo™ a explosdo da
tecnologia, inclusive como forma de lucro; a nova politica das multinacionais,
buscando mao-de-obra mais barata no Terceiro Mundo; a especulagdo do
mercado internacional de agdes; a ascensao da midia internacional (Anderson,
1999:66). Tais acgdes, aplicadas a cultura enquanto produto, operam sua
transformacao em “objeto”, ou “artefato” reproduzivel quase infinitamente, em
escala industrial, distanciando-a do carater subjetivo de sua concepgao

“artistica” original.

A nocao de uma cultura como “segunda natureza’, reificada'® portanto,

impregnada no “tecido da vida no capitalismo avangado” (Anderson, 1999:67) é
um conceito reelaborado por Jameson que vé os produtos “difusos no tempo e
no espago dos segmentos do entertainment (ou mesmo nos do noticiario),
como parte do contetdo, de tal forma que em alguns casos bem conhecidos
[...] as vezes nao fica claro quando o segmento narrativo termina e comegam

0s comerciais” (Jameson, 1997:282).

O critico Neal Gabler nos da uma visao mais aprofundada do

“entretenimento” enquanto conceito acoplado a uma cultura reificada:

Ja no século XIX, a estética do entretenimento tinha se
tornado maior, mais célebre, mais barulhenta, como se o

desejo de uma sobrecarga sensoria fosse, assim como 0 sexo,

%0 termo “reificagao” foi criado por Marx para, grosso modo, explicar o processo de valoragao
do servico, convertido em moeda; Jameson o atualiza para o p6s-modernismo, mostrando
como os ‘“tragos de producao” sao apagados, para que o consumidor perca o referencial da
origem do produto, deixando de identificar-se com qualquer parte do processo que gera esse
produto (Jameson, 1997:318-319).
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um impulso biolégico em estado bruto, dificil de resistir. As

platéias preferiam os entretenimentos visuais, como o teatro, a

outros mais cerebrais, como os romances. Mas a prova mais

convincente do nexo entre o entretenimento e a sensagao so

viria bem mais tarde, com a chegada do cinema e da televisao

[...] Dai a MTV, a testemunhar que a musica, sozinha, nao era

mais um estimulo suficiente, as televisdes de alta definigao,

com telas cinematograficas, os jogos de realidade virtual e os

novos aperfeicoamentos nos sistemas de som das salas de

projecao, capazes de explodir os timpanos de qualquer um.

(Gabler, 1999:24-25).

A questao da subjetividade é explicada na prépria etimologia do termo

“entretenimento”, segundo Gabler:

A etimologia de “entretenimento” € latina e com toda a

certeza vem de inter (entre) e tenere (ter). [...] O entretenimento

[...] enterra suas esporas em nés e nos puxa, mantendo-nos

cativos, levando-nos para cada vez mais dentro dele e de nds

mesmos, ou pelo menos de nossas emogoes e sentidos, antes

de nos libertar. [...] Dizia-se que a arte fornecia o ekstasis, que

em grego significa “deixar que saiamos de ndés mesmos’,

presumivelmente para nos dar uma perspectiva. Mas todo o

mundo sabe,

por

experiéncia propria [sic], que o

entretenimento em geral fornece justamente o oposto: inter

tenere, puxando-nos para dentro de ndés mesmos para nos

negar a perspectiva. (Gabler, 1999:25).

Num desenvolvimento extremo desse processo do “consumo de cultura”,

quando os “produtos assinados” vao as prateleiras (portanto contrariando

essencialmente a nova ordem, que visa indeterminar a origem da produgao),

Jameson infere a partir de ambas as premissas (os novos modos de produgao

6
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' um estagio onde se manifesta

e a instauracao de uma cultura “coisificada”),
um profundo sentimento de aversdao a intelectualidade, e a linguagem

especializada do artista, ja que

uma convicgao profunda no consumidor de que a producgao do
produto em questao [...] estda mesmo assim muito além do que
se possa imaginar, ndo € algo por que o consumidor ou usuario
possa ter qualquer espécie de simpatia social. (Jameson,
1997:319).

A natureza, para Jameson, € superada a partir do momento em que as
desigualdades do processo de modemizacdo vao sendo corrigidas. Do
contraste entre estruturas “feudais” e “tendéncias modernizantes” Jameson
consegue detectar um modernismo profundamente subjetivo e negativo
(embora as vezes humoristico) na literatura, mencionando os casos de Kafka e
Joyce, entre outros (Jameson, 1997:312-313). Quanto mais afastados das
antigas reminiscéncias do passado (artesanato, agricultura), mais estaremos
imersos em uma sociedade onde o modernismo completou seu ciclo e a
natureza sera progressivamente esquecida e substituida pela cultura. Nossa

propria natureza subjetiva é cada vez mais invadida pelos meios de persuasao

da propaganda, o que Jameson chama de “a morte do sujeito”. Vattimo

(1996:29) fala a esse respeito:

O Ge-Stell [termo de Heidegger, que Vattimo traduz por
im-posicdo] comporta, de fato, a possibilidade de que, nele,
envolvidos num abalo reciproco, homem e ser percam suas
qualificagbes metafisicas, antes de tudo que os contrapoe
como sujeito e objeto. O humanismo, que é parte e aspecto da
metafisica, consiste na definicao do homem como subjectum. A

técnica representa a crise do humanismo [...].

"" A questao da midiatizagdo eletronica, especialmente na musica e na comunicagao, foi
abordada sob varios angulos distintos por Benjamin (1996), McLuhan (1972), Schafer (1997),
Valente (1999) e Eco (2000a e 2000b), além de ser tema recorrente em outros autores.
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Vista dessa perspectiva, a tradicional conceituacdo de uma “ruptura”

entre a arte romantica e a do século XX perde sua justificacao, em termos

ideolégicos, para manifestar-se superficialmente, no tocante a forma."

Romantismo e Modernismo sdo manifestagcdes estéticas que denotam o
mesmo processo civilizatério e modernizador. No entanto, o modemismo
buscara atualizar-se enquanto técnica, ou enfoque, trazendo o universo
estético para mais proximo das realizagdes das ciéncias naturais, enquanto

ainda conserva a nogao do “génio” criador como heranga do romantismo.

No campo particular da musica ocorreu um distanciamento ainda mais

acentuado, muito bem entrevisto por Dahlhaus (1989:5):

A musica do inicio do século XIX pode ser considerada
romantica na era do romantismo, o qual resultou em poesia e
pintura e até mesmo fisica e quimica romanticas, ao passo que
0 neo-romantismo do final do século foi roméntico em uma era
nao romantica, dominada pelo positivismo e realismo. Musica,
a arte romantica, tornara-se “atemporal’” em termos gerais,
embora de modo algum sem importancia; pelo contrario, sua
dissociagao com o espirito prevalecente na época capacitaram-
na a exercer uma fungao ideologica, cultural e espiritual de uma
magnitude que dificiimente se pode exagerar: ela representava

um mundo alternativo.

Paul Griffiths (1994), situando o inicio do modernismo musical com a
criagao de Prélude a l'aprés-midi d’un faune, de Debussy (composto entre
1892-94) enfatiza que “no contexto das artes, a expressao “modemo” remete
antes a estética e a técnica do que a cronologia”. Jameson (1997:309-310)
classifica 0 modernismo estético em quatro ondas: 1) orgénica, simbolista; 2)

tecnoldgica, futurista; 3) subjetiva, individualista, “genial”’; 4) tardia.

12 s . 3 . T s gk
Cabe lembrar o distanciamento entre os discursos cientifico, estético, religioso e de senso
comum provocado pela especializacao dos conhecimentos no século XIX. Ver Santos, 2000a.
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A essas “ondas” modernistas, propostas por Jameson, podemos tomar a

liberdade de associar os nomes de musicos como Debussy (cuja relagao com a

poesia simbolista, especialmente Baudelaire, é notavel),’”> Varése' (um

compositor pioneiramente interessado nas pesquisas tecnolégicas, com maior
folego que seus contemporaneos “futuristas”)'®, Stravinsky (um musico que
sempre soube imprimir sua marca pessoal, mesmo reciclando estilos antigos
em forma de parddia ou pastiche) e Boulez (de uma geragdo que estabeleceu,
mas também viu ruir, as estruturas fechadas do serialismo integral), podemos
constatar entdao, de uma otica “pé6s-moderna”, que ha continuidade entre o
subjetivismo romantico, idealista e hegeliano,’® e a subjetividade artistica do
século XX. A narrativa subjacente as inovagdes formais — que tradicionalmente
designamos em musica como os estilos periodizantes do Renascimento,
Barroco, Classicismo e Romantismo — é compreendida assim como uma

manifestagao temporal da Modernidade.

O ‘“terceiro lance” jamesoniano, segundo Anderson, calcado na
interdisciplinaridade, na confluéncia de varias teorias em uma unica “teoria”,'” é
um aspecto caracteristico da argumentagdo pés-modema. A abordagem de
Jameson, pela 6tica de Anderson, constitui uma teoria pés-modema na medida

em que justapde varios aspectos de campos separados do conhecimento:

'* “Moderno, modernidade, modernismo: essas palavras ndo tém o mesmo sentido em francés,
em inglés e em alemao; nao remetem a idéias claras e distintas, a conceitos fechados. A
modernidade baudelariana, [...] traz em si mesma o seu oposto, a resisténcia a modemnidade.
[...] Nao sejamos tentados pela miragem da sintese [...]". (Compagnon, 1999:15).

' Silvio Ferraz (1998:52) lembra que “Varese introduz na teoria composicional do século XX o
uso de uma terminologia cientifica que advém de suas leituras do livro A fisiologia do som, do
fisico Helmholtz”.

15 . . . P s as . ins 1oy .

O futurismo a que nos referimos € o movimento artistico ocorrido na Itélia no inicio do século
XX, cujos principais integrantes eram artistas de varios campos de expressao como poesia,
artes plasticas e musica, dos quais destacamos Balla, Marinetti, Pratella e Russolo.

'® Adotamos como base para esta afirmagao a exposicao que Habermas (2000) faz da teoria
de Hegel, classificando-o como “o primeiro filésofo que desenvolveu um conceito claro de
modernidade” (Habermas, 2000:8).

17 ] . ) . o, U1, . e

Embora possa parecer, a primeira vista, contraditorio, € preciso esclarecer que essa “Unica
teoria” nao é unica no sentido totalitario, mas enquanto convergéncia teorica; varias teorias
“Unicas” podem ser concebidas pods-modernamente, como fica implicito no subtitulo deste
capitulo.
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[...] Até entao, toda sondagem do pés-moderno fora setorial.
Levin e Fiedler detectaram-no na literatura; Hassan estendeu-o
a pintura e a musica, ainda que mais por alusdo que
investigagdo; Jencks concentrou-se na arquitetura; Lyotard
deteve-se na ciéncia; Habermas lidou com a filosofia. A obra de
Jameson teve outro escopo — uma majestosa expansao do
pos-moderno por praticamente todo o espectro das artes e
grande parte do discurso sobre elas. O resultado é um painel
da época incomparavelmente mais rico do que qualquer outro
registro dessa cultura. (Anderson, 1999:69).

A questdo permite-nos remeter a alguns aspectos da abordagem

metodoldgica das artes que tém sido propostos na pés-modernidade, entrando

no campo de definigdo de uma ciéncia da cultura, ja compreendida no

tradicional ramo das ciéncias humanas (Santos, 2000a e Zamboni, 1998).
Desenvolver amplamente esse assunto extrapolaria os limites desse trabalho,
mas consideramos oportuno mostrar alguns enfoques atuais para a ciéncia

critica da estética, fundada na hermenéutica.

Burger (1993:27) baseia sua proposicdo hermenéutica para uma “teoria
da vanguarda” partindo da nogao de que uma “ciéncia critica distingue-se da
ciéncia tradicional pelas implicagdes sociais refletidas no seu procedimento
especifico”. Adotando dois conceitos desenvolvidos por Gadamer, preconceito
e aplicagcdo, Burger constata que “todo cientista escolhe os seus temas e a sua
posicao perante os problemas”. Essa contextualizagao da ciéncia na cultura, ou
nas culturas, é fundamental para a efetiva nogdo de “despedida” da
modernidade e ingresso na pés-modernidade. Boaventura Santos, por sua vez,

afirma que

a ciéncia que se faz nao pode escapar ao circulo
hermenéutico, o que significa, antes de mais, ndo podermos
compreender qualquer das suas partes (as diferentes
disciplinas cientificas) sem termos alguma compreensido de
como ‘“trabalha” o seu todo, e vice-versa [..]. (Santos,
2000a:11-12).
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Um aspecto interessante é a postura critica contra o conservadorismo
nas ciéncias. A nocao da tradicao como uma forca catalisadora determinante,
sustentada por Gadamer, é criticada por Habermas e Burger. O excessivo
respeito a tradicao, ou a opgao por uma “neutralidade” cientifica, a converte
num poder absoluto, mas, para Birger, o cientista deve enredar-se “nas
disputas sociais de seu tempo” e enfocar e considerar seu objeto de acordo
com “a posicao que adota no seio das forgas histéricas da época” (Santos,
2000b).

Uma forma diversa de encarar o mesmo problema, ou seja, romper com
o “circulo vicioso do objeto-sujeito-objeto” (Santos, 2000a:16), € a proposta da
investigacao semiética, onde “um sistema de signos nao € apenas um sistema
de significantes mas também um sistema de significados” (Eco, 2000a:366),
implicando em uma avaliagdo da mensagem nao sé a partir do emissor, mas
do receptor. A ciéncia da comunicagao é portanto uma proposta relevante para

a tentativa de reaproximar campos considerados incompativeis com a visao
8

tradicional de ciéncia, como o senso comum, a estética e a religiao.’

0 avango da especializagao torna impossivel ao cientista, e ja
nao apenas ao cidadao comum, compreender 0 que se passa
(e por que se passa) a volta do habitaculo (cada vez menor) em

que vive em Scientiapolis. (Santos, 2000a:13).

Estando assim fundamentada a convergéncia que entrevimos entre os
aspectos estéticos, socioldgicos, semioldgicos e antropoldgicos atribuidos a
cultura, vejamos alguns estudos mais especificos, ou “teorias” sobre musica
que partem dessa mesma concepg¢ao abrangente e — conforme procuramos
demonstrar — “pés-moderna”. Ja se disse que: “Muito do Pés-Modemismo em
verdade € Pré-Modernismo renascido” (Gardner, 1999:125). De fato, como se
vera, algumas proposicoes remetem a periodos anteriores a modemidade,

especialmente ao pensamento grego classico.

'® Habermas (2000) observa como Hegel ja deplorava esse distanciamento.
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A respeito da estética musical, Edward Lippman manifesta sua
insatisfagdo com o fato de que essa disciplina foi “menos aplicavel ao
pensamento musical do século XX do que ao do século precedente, ou mesmo
em relagao ao século XVIII, quando o campo da estética, estritamente falando,

passou a existir’. Para ele,

seu sentido [da estética] se expandiu, de um Unico aspecto,
para muito além da esfera das impressdes realmente audiveis
e seus efeitos, e embora filosofia da musica seja sem duvida
uma designagao mais precisa para esse nosso crescentemente
diversificado mundo do pensamento musical, estética musical
tem a vantagem de um uso estabelecido que provavelmente ird

se impor a sua ma reputagao. (Lippman, 1992:352)

Comentando as teorias do século XX voltadas a esse “diversificado

mundo” da estética musical, Lippman (1992:351-510) classifica-as em quatro

categorias:
. Teorias do Significado (Hermenéutica, Simbologia e Semiética);

. Concepgdoes da Obijetividade (onde se incluem desde as obras
tedricas de Heinrich Schenker e Ferruccio Busoni as composigdes de

Stravinsky e Stockhausen);

Fenomenologia da Musica (a partir da prépria matriz da modema

fenomenologia: Husserl);

Sociologia da Musica (incluindo Max Weber, Adomo, Zofia Lissa e

Lukacs);

Uma concepgao da musica enquanto um conceito mais abrangente
(semelhante a maneira dos pensadores classicos da Grécia, com seu conceito
de mousiké), foi introduzido paulatinamente na musica do século XX, de acordo

com Lia Tomas:

[...] sugerir uma reconsideracao desses aspectos nao significa

estarmos propondo uma revivescéncia do pitagorismo, das
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particularidades do universo grego ou de qualquer filosofia
totalizadora, de uma arché. Pretender uma transposi¢ao

imediata é incorrer em uma ingenuidade sem precedentes.

Ha que se considerar, entretanto, que algumas
caracteristicas desse conceito e dessa ambiéncia anteriores,
reaparecem - sob uma nova roupagem - na produgao musical
do século XX. Como exemplos, podemos citar a dupla
articulagao geral/particular, a polimorfia, a amplitude do que se
considera “sonoro” e “musical’ (em todas as suas dimensodes e
manifestacdes), o approche filosofico e cognitivo, a
reincorporagao das variadas atividades simultaneas, o uso de
arcabougos tedricos nao-musicais como base para a
construgao da teoria musical e o resgate do som enquanto

sentido.

[...] Nessa perspectiva, pode-se dizer que a introdugao
paulatina destes elementos fez com que a musica voltasse a
ser compreendida (menos veladamente) como uma complexa
rede de relagbes com caracteristicas bem diferentes:
intrinsecas, internas, socioldgicas, estéticas, psicoldgicas,

antropoldgicas, pedagadgicas, etc. (Tomas, 1998:160-162).

Enrico Fubini, por sua vez, baseia-se em Hegel para falar sobre a

situagao da musica no pés-guerra:

No inicio do século XIX Hegel havia falado na morte da
arte e de seu lento mas inexoravel deslizamento para a
filosofia; tal profecia parece hoje projetar-se como uma sombra
sobre a vanguarda deste pds-guerra: de fato sua obra, ou
melhor, seu operar € filosofico por exceléncia. Nao é por acaso
que sua musica deve ao menos ser acompanhada por uma
declaragao de principios, de modo a explicar sua natureza e
intencao filoséfica tanto que as vezes é dificil estabelecer se as
obras sao feitas como uma ilustragao dos escritos tedricos ou
vice-versa, se os escritos € que sao ilustragbes das obras.
(Fubini, 1987:354).
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Esse “operar filoséfico”, a que se refere Fubini, ira defrontar-se com uma

questao muito proxima da que propusemos ao inicio deste trabalho: “- Quais

sao as fungdes da musica?” ao que responde o préprio Fubini:

as fungdes

podem

ser artisticas ou nao-artisticas,

acompanhando ou integrando-se a outras linguagens, trazendo

em primeiro lugar o que € verbal: fungao sociolinguistica,

sociopsicologica, didatica, educativa, etc. Os estudos de

semiologia da musica tém andado de tal modo amplos que

misturam-se a outros estudos hoje bastante promissores,

enquanto areas semi-exploradas como a psicologia da musica,

a sociologia, a musicoterapia, o estudo da percepg¢dao sonora

em nivel cientifico, etc. (Fubini, 1987:373).

Em tomo dessas concepgdes abrangentes de musica, pairam as

grandes questdes de carater filoséfico sobre o sentido e significado da cultura

atualmente. Lyotard, em reflexdo sobre o carater abrangente e totalitario da

megaldpole (uma metafora para o mundo globalizado), com o qual traga uma

analogia com a arte, da a medida em que essa condi¢ao interfere com o que

chama de “condicao pés-moderna”, onde, ao lado da definicao de cultura é

necessario justapor a “cultura de massa”:

Se a Urbs se torna Orbs e se a periferia se torna toda a

cidade, entao

a

megalopole nao tem fora. E,

consequentemente, ndao tem dentro. [...] Os antigos “fora”,

provincias, Africa, Asia, fazem parte dela, misturados aos

indigenas ocidentais de diversas maneiras. Tudo € estrangeiro,

e nada o é.

[...] Entre natureza e arte, cai a diferenca: a falta de

natureza, tudo é arte ou artificio [...]. (Lyotard, 1996:26-27).

Podemos inferir que a introdugao paulatina de todos os elementos que

integram os conceitos de uma cultura e de uma musica tdo abrangentes, €

também a manifestagao da transigdo, sem um rito de passagem bem definido,

para uma sociedade pds-moderna, em uma era pos-industrial (onde a maquina

6
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substitui o homem no trabalho manual) e informatizada (a informatica
contribuindo para a formagdo de uma incrivel massa concentrada de
informagao), o que acaba por conduzir a um estagio onde o modemismo
completou-se, trazendo consequéncias que nao soube prever em seus
primérdios, a mais notavel sendo o estabelecimento de uma cultura de massas,

cuja finalidade e destino ainda sao imprevisiveis.

Esta visdo abrangente do conceito de pés-modernismo € refutada por

Warren Montag, que demonstra sua descrenga, ancorado pela convicgao de

que Jean-Frangois Lyotard, Jean Baudrillard, Fredric Jameson, Terry Eagleton,

Jurgen Habermas e Perry Anderson uniram-se para “for¢gar o conhecimento e
retomar ao dominio que lhe € considerado préprio pela ordem tedrica
estabelecida”, ou seja, o materialismo histérico marxista (Montag, in: Kaplan,
1993:117-133).

Em uma analise resumida, Montag vé a sintese dos autores citados na
assercao das seguintes premissas: 1) a transcendentalidade do marxismo, 2) a
arte como representacao e 3) o individuo (sujeito) como centro originario; as
trés concebidas como uma realidade passada e que deu lugar ao presente,
onde 1) auséncia de transcendentalidade, 2) indeterminagao da arte e 3) morte

do sujeito.

O seguinte quadro expde esquematicamente esse arranjo, elaborado por

Montag:

PASSADO (MODERNO) PRESENTE (POS-MODERNO)

a transcendentalidade do marxismo | auséncia de transcendentalidade
(metanarrativa)

a arte como representagao indeterminagdo da arte

o individuo (sujeito) como centro morte do sujeito
origindrio
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Fundamentando sua argumentacdao no questionamento “contra que

teorias e posigoes filoséficas se colocam os enunciados sobre o pds-

modernismo, para ocuparem o lugar que ocupam?”, Montag critica aquilo que
vé como falta de rigor e auséncia de demonstracao, referindo-se a Lyotard, que
‘consegue escrever a metanarrativa do fim das metanarrativas na politica, na
arte, na critica na filosofia e na ciéncia em meras oitenta paginas’. Para
Montag, “Jameson abraga uma teoria da dominagao sem resisténcia ou revolta,
e uma teoria do desenvolvimento capitalista desprovida de desigualdade ou de
contradi¢coes”, sendo a cumplicidade entre a fundamentagao tedrica de Lyotard
e Jameson compartilhada pela crenga no marxismo como “uma metanarrativa,

uma narrativa de todas as narrativas” (Montag, in: Kaplan, 1993:121-125).

Esta auséncia de conflito, na interpretagao de Montag, torna o conceito

de pés-modernismo paralisante, conforme suas palavras:

Num campo de forgas conflitantes, cujo equilibrio de
poder desloca-se incessantemente, nao temos pontos de
referéncia fixos, nada que nos guie sendo o conhecimento de
nossos erros. Um desses erros, cujo conhecimento, a esta
altura, deve ter emergido com bastante clareza, € o proprio
conceito de pos-modernismo. Em suas pretensoes totalizantes
e transcendentais, esse conceito impede justamente o
progresso do pensar negando as possibilidades de que as
fissuras, as disjungbes e as rupturas da realidade social

contemporanea sejam sintomas de uma crise iminente.

[...] O debate sobre o pos-modernismo provara ter sido
produtivo na medida em que desperte em nds a consciéncia de
seus proprios limites, que nao sao os limites da histéria em si
(como alegam os partidarios do pds-modernismo), mas as
fronteiras do territério em que a teoria marxista sempre
interveio com maior eficacia: a conjuntura atual. O unico erro
verdadeiramente irremediavel seria acreditar que esse presente

durara para sempre. (Montag, in: Kaplan, 1993:133).
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A critica de Montag nos alerta para a inconsisténcia de uma proposi¢ao

de realidade imutavel, que se deduz a partir da nocao de “fim” implicita no
discurso apocaliptico. No entanto, a leitura negativista de Montag (que parece
néo considerar uma oposi¢ao entre as filosofias modemista e pés-modernista)

nos fornece algumas pistas para uma compreensao melhor dos exageros que

os filésofos apocalipticos tém produzido em suas formulagées teéricas, os

quais, no entanto, conforme ja propunha Umberto Eco, sinalizam as proprias

contradigdes de nossa civilizagao quando se aborda o problema da cultura de

massa.

Sem seus requisitérios [dos criticos apocalipticos],

injustos, parciais, neurdticos, desesperados, nao teriamos

podido elaborar nem as trés quartas partes das idéias que

sentimos com eles partilhar; e talvez nenhum de nos se tivesse

apercebido de que o problema da cultura de massa nos

envolve profundamente, e € sinal de contradigao para a nossa
civilizagao. (Eco, 2000a:30).

Gisela Taschner observa como Featherstone'® capta a impossibilidade

de se trabalhar a partir de teorias pés-modernas, tal como se

apresentam, a comegar pela questao da necessidade de uma

grande narrativa e, continuando pela critica e seus métodos,

que considera pouco confiaveis por serem pouco sistematicos,

vé nessas teorias, no entanto, o mérito de apontarem para

mudangas na ordem social, das quais & necessario dar-se
conta. (Taschner, 1999:16).

Essa atitude de Featherstone, no dizer de Taschner, é a “tentativa de se

fazer um relato da pds-modernidade”, tarefa cujo ponto de partida seria a

percepgao de que a pés-modernidade esta “apontando para uma mudanga na

cultura contemporanea”, as quais envolvem as mudangas no proprio campo

artistico, no mercado e meios de produgcao e nos novos grupos de receptores.

" Mike Featherstone ¢ autor de Consumer culture and postmodernism. London: Sage, 1991.

6
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A mesma sensacao temos em relacdo a teoria de Jameson, que
reconhecidamente admite que “pds-modemismo nao € algo que se possa
estabelecer de uma vez por todas e, entao, usa-lo com a consciéncia tranquila”
(Jameson, 1997:25). Acreditamos, com base nesta e em outras consideracoes
feitas ao longo de seu livro, que o préprio Jameson aceitaria confortavelmente
sua teoria como “um relato possivel’, ao invés de uma “metanarrativa”

totalitaria, como supde Montag.

O “lance” seguinte, sobre a emergéncia cultural do Terceiro Mundo,
onde Anderson afima que: “a expansdo das fronteiras do capital
inevitavelmente dilui os estoques da cultura herdada. O resultado € uma
caracteristica queda de “nivel” com o pds-modermno” (Anderson, 1999:75),
requer algumas complementagdes, de carater nao-etnocéntrico. Charles
Seeger entreviu com perspicacia que a “queda de nivel” ocorre em ambos os

sentidos pois:

com a perda da organizagdo tribal [Seeger refere-se a
aculturagao musical de sociedades tradicionais africanas e
amerindias], muito da raison détre da musica ftribal
desapareceu. Um conseqlente empobrecimento da tradigao

musical estava prestes a ocorrer.

Com respeito a hegemonia européia, sabemos que teve lugar o

mesmo empobrecimento. (Seeger, 1977:187).

Assim, a atitude “populista” do pds-modernismo nao visa apenas
contemplar o “atraso” dos terceiro-mundistas, mas também a incompreensao
dos colonizadores. Quanto ao “encerramento” da era das grandes obras-
primas, achamos discutivel a decretagao de tais “valores estéticos”, porque tal
afirmagdo incorpora necessariamente a nogdo de uma massificagao
hegemoénica. que encerra a subjetividade sob o jugo dos meios de

comunicagao de massa. Nesse ponto, Anderson da a entender que a teoria de

Jameson pressupde uma total submissao do estético a ordem econémica, a

“légica do capital”. Talvez os produtos de carater “artistico” até se apresentem

dessa maneira, notadamente em setores estrategicamente dependentes do
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capital, como o cinema, a opera, o teatro, mas nem por iSSo 0s setores menos
competitivos, como a composi¢cao de musica erudita e a poesia podem ser
desconsiderados, como n&o-existentes. Em todo caso, o proprio Anderson
procura acomodar uma visao hegemonica desse pds-modernismo econdmico

com algum espago para outras tendéncias:

Enquanto no seu auge o modernismo nunca passou de
um enclave, assinala Jameson, o pds-modernismo hoje €
hegemonico. Isso nao quer dizer que ele esgota o campo da
produgdo cultural. Qualquer hegemonia, como assinala
Raymond Williams, € um sistema “dominante” e nao total, um
sistema que virtualmente garante — devido a suas definicoes
seletivas de realidade — a coexisténcia de formas residuais e
“emergentes” que a ele resistem. O pds-modernismo era um
dominante desse tipo, nada mais. Mas isso ja era vasto o
bastante. Pois essa hegemonia nao se tratava de um caso
local. Pela primeira vez, tendia a ser global. (Anderson,
1999:76).

De outro modo, a aceitagao de “grandes nomes” latino-americanos no
seio do préprio modernismo, como Villa-Lobos, Jorge Luis Borges, Garcia
Marquez, Frida Khalo, e mesmo o reconhecimento tardio a Machado de Assis,

implicam que o Terceiro Mundo nao é apenas um foco gravitacional, puxando

para baixo o nivel da cultura®® (uma leitura tipica do modemismo).

Concordamos outrossim, com o fato de que “o desenvolvimento de formas
culturais do pés-modernismo pode ser considerado o primeiro estilo global

especificamente norte-americano” (Jameson, 1997:24), mas queremos

 De modo andlogo se pode argumentar que, também nos paises de Primeiro Mundo, ha
manifestacao de artefatos culturais de “baixo nivel”, no sentido atribuido por Anderson. Pode-se
até mesmo abandonar as classificagdes hierarquicas e estabelecer um processo mutuo de
identidade: Milan Kundera, em seus didlogos com o colombiano Garcia Marquez e o mexicano
Carlos Fuentes pode ver “uma ponte prateada, leve, trémula, cintilante, erigida como um arco-
iris arqueado no céu entre minha pequena Europa Central e a imensa América Latina”
(Kundera, 2001:8).
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acreditar ser possivel um pés-modernismo global nao-asfixiante, que ainda dé

margem, mesmo pequena, para o individuo, ou para o “outro”.?'

O quinto e ultimo “lance” de Jameson, descrito por Anderson, consiste

na auséncia, ou superagao, da polarizagao moral sobre o pés-modemismo. O

proprio Jameson destaca a “diminuicdo do prestigio de Hegel e de Marx
através do descrédito da contradicdo e da oposigdo dialética” (Jameson,
1997:345). Nao caberia refutar o pés-modemismo a partir de uma moralizagao
entre bem e mal, como o faz a critica racionalista. Talvez esta seja a chave
para uma “nova cultura”, posto que a partir de uma abstengao do juizo estético,
se eliminarmos a refutagdo a teoria e o risco que implica uma tomada de
posicao, elimina-se a espinha dorsal do pensamento cientifico que norteou a

modemidade. A prépria ciéncia abriu caminho rumo a essa dissolugao:

O homem ocidental aprendeu da fisica moderna que o
Acaso domina a vida do mundo subatémico e que as leis e as
previsbes pelas quais ndés nos fazemos guiar para
compreendermos os fendmenos da vida cotidiana sao validas
unicamente por expressarem meédias estatisticas aproximadas.
A incerteza tornou-se um critério essencial para a compreensao
do mundo: sabemos que ndo podemos mais dizer “no instante
X o elétron A se encontrara no ponto B”, mas “no instante X
havera uma certa probabilidade de que o elétron A se encontre
no ponto B". Sabemos que qualquer descricdo nossa dos
fenédmenos atémicos € complementar, que uma descricao pode
opor-se a outra, sem que uma seja verdadeira e a outra falsa
(Eco, 2000b:224).

Obviamente isso requer uma profunda releitura histérica da cultura,
despojada dos elementos ideolégicos que nortearam a razdo modema e,

especialmente, a modernista; trata-se de aceitar, sem escandalo, o fato de que,

?' Argumento refutado por Jameson, que o considera como indicagcao da “impossibilidade de
emergéncia de uma cultura nova” (Jameson, 1997:186), ja que implicaria em ressuscitar “velhos
avatares” do modernismo e até do realismo.
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uma escola influente de criticos literarios do fin-de-siécle julgou
impossivel, irrelevante e nao democratico decidir se Macbeth,
de Shakespeare, € melhor ou pior que Batman (Hobsbawn,
1997:483).

Ao lado de uma relativizagdo de conceitos, ocorre também a
relativizagao dos contextos; a tecnologia, tornando acessivel uma manifestagao
artistica que s6 poderia ocorrer em uma atmosfera especifica e especial, como
a execugao de uma sinfonia de Mabhler, toma sua perspectiva mais cha, ao
ouvinte que a ouve em sua sala de visitas, como musica de fundo, enquanto &

o jornal. A falta de contato desse ouvinte com a aura que impregnava a sala de

concertos é analoga a reificagdo, que Marx empregou para definir uma filosofia

da producao de bens industriais, tornada mera “exploragdo material’, onde “o
valor de uso de um bem representa nao apenas a forga de trabalho empregada
no processo de produgao e a habilidade ai utilizada, mas também o contexto
de aplicagcao e as necessidades para cuja satisfagao o bem pode servir’
(Habermas, 2000:114-115).

A sociedade pos-industrial viu emergir assim, um conceito de produgao
artistica “pés-modema”, onde a significagao do produto se estabelece ndo mais
segundo a técnica necessaria para sua realizagao (apesar de, por vezes, dar-
se destaque ao uso de novas tecnologias), nem por inovagdes estéticas
(embora haja margem para novos padroes de comportamento, ditados pela
moda), mas principalmente por sua adaptabilidade as exigéncias objetivas
(opostas, portanto, a subjetividade moderna) do mercado. Conforme constata
Anderson, nao ha lugar nesse novo universo, na presente situagao, para
julgamentos estéticos de ordem moral (ou seja, a determinagdao do que seja
‘bom” ou “ruim”, “melhor” ou “pior”), pois tem de haver espaco para a
multiplicidade, toda manifestacdo € valida. Julio Lopez comenta a esse

respeito:

Se o jazz, como afirma Tete Monteliu, € a musica
classica do século XX, nao devemos nos escandalizar quando
algum grupo do pop dos anos oitenta, como Orchestral

Manoeuvres in the Dark declara publicamente que “fazer
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musica para divertir-se pode ser uma decisao intelectual”.
(Lopez, 1988:142).

Mas, se a sociedade informatizada pds-moderna propde uma espécie de

retorno ao homem de formagéo enciclopédica da Antigiiidade,? pode-se supor

que determinadas questoes éticas e morais possam voltar a pauta de
discussdes.?® Esse possivel devir histérico permite-nos refutar a idéia de um
“fim da histdria”, e mesmo supor que, a superagao da dialética “além do bem e
do mal”, proposta por Jameson (que aqui invoca a teoria de Nietzsche) ainda
nao seja um consenso, nem a Ultima palavra, pois as acdes residuais do
modernismo ainda estao disseminadas na critica e no historicismo. Mesmo
assim, € louvavel o esforgo classificatorio de Jameson, tomando como
referéncia conceituagdes “pds-modernas” de Wolfe, Jencks, Lyotard, Tafuri,
Kramer e Habermas, num arco que vai da aceitagdao do pés-modemismo a sua

refutagdo; da negac¢ao do modernismo a sua continuidade.

Como bem observa Jameson, “estamos de tal forma dentro da cultura do
pos-modemismo que é tdo impossivel um repudio simplista quanto o é uma
celebragao igualmente simplista, complacente e corrupta” (Jameson, 1997:87).
As desigualdades sociais e econdmicas mais parecem confirmar a faléncia do
modemismo iluminista do que indicar uma melhor distribuicao dos recursos
tecnolégicos na periferia do Primeiro Mundo. Esse sera um dos aspectos
centrais da “teoria critica pds-moderna” de Boaventura de Sousa Santos, que
distingue o pds-modernismo entre o ‘“reconfortante” e o de “oposicao”,
mediante a constatagdo de que dada “a complexidade de nossa posigao

transicional, que pode resumir-se assim: enfrentamos problemas modemos

2up disponibilidade de informagdes [...] favorece a ampliagao da esfera de interesse dos
individuos nao so relativamente a quantidade e a variedade dos géneros, mas também ao
numero de possiveis interlocutores, a ponto de prefigurar a constituicdo de verdadeiras
comunidades de interesses, em cada uma das quais o individuo pode participar” (Vismara, in:
De Masi (org.), 2000:220).

% Habermas, em debate com John Rawls, faz mencao ao fato de Rawls, em A theory of justice,
(1971), ter “reabilitado, como objeto de investigagoes cientificas, sérias perguntas morais,
abandonadas durante muito tempo”. (Habermas e Rawls, 1998:41).
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para 0s quais nao ha solugoes modemas” (Santos, 2000:29). Na visao

‘reconfortante”,

o fato de nao haver solugoes modernas € indicativo de que
provavelmente nao ha problemas modernos, como também
nao houve antes dele promessas da modernidade. Ha pois que
aceitar e celebrar o que existe. Segundo outra posi¢ao, que
designo por pés-modernidade inquietante ou de oposigao, a
disjungdo entre a modernidade dos problemas e a pods-
modernidade das possiveis solugbes deve ser assumida
plenamente e deve ser transformada num ponto de partida
para enfrentar os desafios da construgdo de uma teoria critica

pos-moderna.

Como se vé, Santos recoloca em debate a questao das diferenciacoes
locais do pés-modemismo desconsideradas por Jameson, pois, longe de uma
poés-modemidade hegemonica, ainda nos deparamos, sobretudo no Terceiro

Mundo, com sociedades pré-modemas e em fase de modemizagao,

simultaneas & discussao da pés-modernidade.?*

A problematica pés-moderna parte portanto, do esgotamento do canone
modemista/modemo e da discussao em tomo do estabelecimento de um novo
canone, o que se da nas esferas da ciéncia, que busca um novo modelo
referencial apos as revelagoes dos universos quantico e genético; da economia
e politica, cujo direcionamento, tendendo ao liberalismo e a democracia
capitalista ainda enfrenta os desafios de compreensao da ordem moral e ética;
e na arte, cujo referencial evidencia as formas de dominagao social e cultural
da modemidade européia, um legado humanistico que ndo pode ser negado
nem abandonado, mas que, em contato com as novas formas decorrentes da
industria do entretenimento questiona se sua raison d’etré ainda deve voltar-se

para as grandes e perenes obras, que ultrapassam a mera funcionalidade

% Alvin Toffler (1999:27-28) evoca a imagem de “trés ondas” de desenvolvimento econémico e
tecnoldgico, observando que “muitos paises [...] estao sentindo o impacto simultaneo de duas,
até mesmo trés ondas de mudanca, completamente diferentes, todas se movendo a razoes
diferentes de velocidade e com diferentes graus de forca”.
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sensorial e que podem até incomodar, ou para o imediatismo do mercado,

buscando dialogar num nivel mais proximo ao do cidadao/consumidor.

O alcance das questdes econdmicas, politicas e cientificas certamente
extrapola os limites deste trabalho, cujo enfoque é direcionado, dentre as artes,
a musica, e, dentre as musicas, a musica erudita do Brasil. Se, como disse
Jameson, o pés-modemismo & hegemonico, no tocante a arte essa hegemonia
devera compreender uma distingao ainda dialética entre a agressao e o afago,
entre a arte de motivagao “vanguardistica”, ou desinteressada e a “comercial”
(“com respeito a fins”, como diz Habermas); talvez essa distingao esteja mais
atenuada pela relativizagao dos conceitos de “bem” e “mal’, pela progressiva
queda das barreiras nacionais ou por outras manifestagoes entrevistas por

Anderson nos “cinco lances” de Jameson, mas, embora hoje se aceite que

mesmo a mais comercial das manifestagdes artisticas®® possa ser

transformada em “texto”,?° tanto quanto um “classico” modemo, pode-se propor
uma distingao a partir da direcdo proposta pelo codigo dessa manifestagao:
aquele que parte do nivel imanente da obra, e que, ao atingir o fruidor prop6e
ou sugere imediatamente a possibilidade da leitura de suas multiplas camadas;
e aquele cuja leitura ocorre mediante uma reflexao mais posterior, onde se tem
de superar o impacto sensorial imediato/imediatista do cédigo para que a
“textualidade” possa dai emergir. Essa abordagem se assemelha em muitos

aspectos a teoria da “agdo comunicativa” de Habermas, segundo a qual se

?® Pode-se entender como “mais comercial’ em relacao a uma manifestagao artistica, o seu
apelo mercadoldgico no nivel imanente e superficial, no que antecede a “textualizagao”, ou
seja, a andlise dessa manifestagao. Uma cangado popular de massa, por exemplo, quando
especialmente formatada para ser divulgada macicamente nos meios de comunicagao,
geralmente procurando incorporar ou propor novas expressoes verbais (girias) ou gestuais
(coreografias) em seu codigo, seria uma dessas manifestagoes tipicas, segundo nossa
compreensao.

% 0 “texto” para Jameson, seria uma forma de reler os classicos modernos, retirando-lhes a
aura de poder que lhes era conferida pelo canone modernista. Segundo Jameson, alguns
autores como Thomas Mann e T. S. Eliot dificimente poderiam ser relidos dessa forma,
enquanto outros, como Gertrude Stein e Marcel Duchamp, seriam “precursores da
textualidade”, ja que “sempre tiveram uma certa dificuldade de se enquadrar no cénone
modernista” (Jameson, 1997:307). O texto, nesse sentido, busca um afastamento do conteudo
imanente da obra, para ver aquilo que a cerca. Outras concepgoes histdoricas anteriores de
“textualidade” sao as de Benjamin (Benjamin, 1994 e Gagnebin, 1997), Derrida (1999) e Harvey
(1996:53).
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estabelece uma ‘relacao interna entre praxis e racionalidade” (Habermas,

2000:110). Operando num campo especulativo essencialmente filosdfico,

Habermas constréi um interessante apanhado sobre os rumos do pensamento

entre a modernidade e a pés-modernidade.
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1.2 O modelo filosofico de Habermas e a Teoria Critica Pos-

Moderna, de Boaventura Santos.

Amadvel o senhor me ouviu, minha idéia
confirmou: que o diabo ndo existe. Pois nao?
O senhor é um homem soberano,
circunspecto. Amigos somos. Nonada. O
diabo nao ha! E o que digo, se for... Existe é
homem humano. Travessia.

GUIMARAES ROSA, GRANDE SERTAO:
VEREDAS.

Filosofo formado na tradicao da teoria critica da Escola de Frankfurt —
cujos fundadores foram Horkheimer, Adomo e Marcuse — Jurgen Habermas,
pertencente a segunda geragao dessa linhagem filosdfica, volta-se a critica
sistematica de seus predecessores, em seus escritos a partir da década de

oitenta.

Habermas se preocupa em retomar o debate de
conteudo da obra de Adorno, Benjamin, Horkheimer, Marcuse
em varios ensaios e conferéncias, criticando-os, discutindo-os,

transcendendo-os. (Freitag, 1986:28).

Embora se possa inferir dai um afastamento de Habermas em relagao a

geracao que o antecedeu, ha elementos de continuidade com a tradigao

frankfurtiana, como observa Joel Anderson:

O enfoque de Habermas para alcangar o entendimento
mutuo e para os processos de aprendizado progressivo esta
bem dentro da tradicdo da Escola de Frankfurt de explicar as
transformagoes sociais por uma perspectiva critica e normativa.
Mas, em contraste com o interesse da primeira geracao pelas
estruturas de consciéncia e as crises de acumulagao
capitalista, Habermas se concentra nas caracteristicas
universais e gerais da agao comunicativa, afirmando que estas

fornecem uma base mais defensavel para a critica social. De
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fato, foi em parte o interesse de Habermas pela universalidade
e a unidade da razao que levou os pos-modernistas a buscar,
nao nele, mas em Adorno, Benjamin e outros membros da
primeira geragao, aliados para o desenvolvimento de suas

anélises criticas. (J. Anderson, 2001:10).%

Embora visto por Jameson como o mais “anti-pés-moderno” dos criticos

(Jameson, 1997:83-86), no Discurso filosofico da modernidade Habermas traca

um quadro da superagdo do modelo candnico modernista, configurado em

Hegel, centrado no poder esclarecedor da Razéo, até o advento da teoria de
Nietzsche, que supera a razédo por intermédio do Mito e da destruigdo da moral.
Nesse quadro, as figuras de Adorno e Horkheimer, notadamente no ensaio
Dialética do esclarecimento, sdo consideradas como retardadoras do ponto de
inflexdo & pés-modemidade, proposto pela critica radical da razéo feita por
Nietzsche.?® O outro modelo importante para a “despedida da modemidade”
empreendida por Habermas € a hermenéutica de Heidegger, que retoma a
metafisica a partir de uma perspectiva menos “estética” e mais “filoséfica” que
Nietzsche:®

Heidegger encontra-se ante a tarefa de colocar a
filosofia no lugar que, em Nietzsche, era reservado a arte
(como reagao ao niilismo). [...] Quer descrever a ascensao e
superagcdo do niilismo como comego e fim da metafisica.
(Habermas, 2000:142).

¥ Observe-se que J. Anderson parece referirr-se aos “pds-modernistas” de discurso
apocaliptico, como Baudrillard e Lyotard, parecendo |hes atribuir certa unicidade na teoria pos-
moderna, sem considerar que a normatizacdo de Habermas, voltada para um novo uso da
razao, € de certa forma um posicionamento critico frente & pos-modernidade.

. “[...] gostaria de deter-me em uma via de pensamento que, desde o ponto que chegamos,

pode ser considerada retardadora: trata-se da ambigua tentativa de Horkheimer e Adorno de
uma dialética do esclarecimento que pode satisfazer a critica da razdo de Nietzsche”
(Habermas, 2000:151). Como se pode inferir deste trecho citado, Habermas demonstra
considerar Horkheimer e Adorno “retardadores” e nao “precursores da tendéncia pés-moderna”,
como sugere Barbara Freitag (1986:107).

= Analogamente a Habermas, Vattimo entrevé uma relagao complementar entre o niilismo de
Nietzsche e a metafisica de Heidegger (Vattimo, 1996).
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A superacao do canone racional modernista, esculpido, segundo
Habermas, pelas teorias isoladas da razao (Hegel) e da praxis (Marx), se da
por meio de um novo paradigma aglutinador de ambas as vertentes, que ele
propde como “teoria da agado comunicativa”, que regeneraria a investigacao
filoséfica mediante a superagao de trés déficits entrevistos na teoria critica dos
frankfurtianos tradicionais: 1) déficit da razao; 2) déficit da verdade e 3) déficit
da democracia (Freitag, 1986:108-112). Assim, para Habermas, o pensamento
“pés-moderno” sobrevem apds a superagao do modelo critico de Horkheimer e

Adomo, empreendida por Foucault, Derrida, Heidegger e Bataille.

Constatando, além disso que “o que esta esgotado € o paradigma da
filosofia da consciéncia”, Habermas elabora sua teoria da acao comunicativa,
onde “o ego encontra-se em uma relagao interpessoal que Ihe permite, da
perspectiva do alter, referirse a si mesmo como participante de uma
interag@o”, o que abre perspectivas para uma “reconstru¢ao reconstituinte do

saber”.

O que antes competia a filosofia transcendental, a
saber, a analise intuitiva da consciéncia de si, adapta-se agora
ao circulo das ciéncias reconstrutivas, que, desde a perspectiva
dos participantes de discursos e interagoes, procuram tornar
explicito o saber pré-tedrico de regras e sujeitos que falam,
agem e conhecem competentemente, recorrendo a uma
analise das manifestagbes bem-sucedidas ou distorcidas.
(Habermas, 2000:415).

Constatamos assim que Habermas esta além de uma mera “afimagéao
do valor supremo do modemo, e do repldio da teoria e da pratica do pds-
modemismo” conforme interpretou Jameson (1997:83). O projeto
habermasiano vai realmente além, ndo no sentido de oferecer uma teoria algo
estatica, ou momentanea, da condicao pés-moderna (o que Jameson realiza,

na verdade, centrando sua analise na prépria perenidade ‘“tardia” do

capitalismo), mas na proposi¢gao de um novo uso da razao que a livre da “linha

de combate sem saida entre Hegel e Nietzsche” (Habermas, 2000:432).
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A referida possibilidade de escapatéria da razdo modema, feita por
Habermas, ja fora sondada anteriormente por Walter Benjamim. Seu ponto de
fuga é o estudo da linguagem como meio (“midia”) e como superagao de um

logocentrismo fundamentado na relagao sujeito-objeto, vista do ponto de vista

hierarquico do suijeito.>* Benjamim relativiza o contetido imanente da linguagem

por meio da mimesis:

Todos o0s elementos miméticos da linguagem
constituem uma agao fundada, isto é, eles s6 podem vir a luz
sobre um fundamento que lhes é estranho, e esse fundamento
nao € outro que a dimensido semidtica e comunicativa da
linguagem. O texto literal da escrita € o unico e exclusivo

fundamento sobre o qual pode formar-se o quebra-cabega.

[...] Nessa perspectiva, a linguagem seria a mais alta
aplicagao da faculdade mimética: um medium em que as
faculdades primitivas da percepgao do semelhante penetraram
tao completamente, que ela se converteu no medium em que
as coisas se encontram e se relacionam [...]. (Benjamim,
1996:112).

Além da agao comunicativa de Habermas, outro modelo que enfatiza um
novo uso da razao € a “teoria critica pés-modema” de Boaventura de Sousa
Santos. Santos distingue dois tipos de conhecimento, os quais podem nos
guiar para uma melhor compreensao da passagem do modemo ao pos-

moderno:

No projeto de modernidade podemos distinguir duas

formas de conhecimento: o conhecimento-regulagao cujo ponto

% Benjamim formula assim a historiografia baseada na ¢tica do “vencedor”: “os que num
momento dado dominam sao os herdeiros de todos os que venceram antes. A empatia com o
vencedor beneficia sempre, portanto, esses dominadores. [...] Os despojos sdo carregados no
cortejo, como de praxe. Esses despojos sdo os que chamamos bens culturais. [...] Nunca
houve um monumento da cultura que nao fosse também um monumento da barbarie”
(Benjamin, 1996:225).
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de ignorancia se designa por caos e cujo ponto de saber se
designa por ordem e o conhecimento-emancipagao cujo ponto
de ignorancia se designa por colonialismo e cujo ponto de
saber se designa por solidariedade. Apesar de estas duas
formas de saber estarem ambas inscritas na matriz da
modernidade eurocéntrica a verdade € que o conhecimento-
regulacdo veio a dominar totaimente o conhecimento-
emancipagao. Isto deveu-se ao modo como a ciéncia moderna
se converteu em conhecimento hegeménico e se

institucionalizou como tal. [...]

Para a teoria critica pés-moderna pelo contrario todo o
conhecimento critco tem de comegar pela critca do
conhecimento. (Santos, 2000b:29).

Sensivel as questdes do imperialismo do “estilo internacional’, Santos
realca que “o colonialismo é a concepgao do outro como objeto e

consequentemente o ndo reconhecimento do outro como sujeito”. Buscando

altemativas para a formulagdo de seu modelo tedrico, Santos faz trés

implicacoes:

Transicdo do monoculturalismo para o multiculturalismo. Buscando
resgatar o “siléncio” dos povos ou grupos sociais que foram colonizados,
mediante a consciéncia de que “sob a capa dos valores universais autorizados
pela razao foi de fato imposta a razédo de uma “raga”, de um sexo e de uma

classe social”;

Transicao “da peritagem herdica ao conhecimento edificante”. Santos
observa como a aplicagao da ciéncia pouco tem de cientifica, pela sua pouca
capacidade de prever as consequéncias de sua agao. Propde uma nova
distincao entre objetividade e neutralidade, através do uso de uma objetividade
forte, onde o controle dos impulsos ideoldgicos se alia a utilizagdo de um

método eficaz.

Alterar o estatuto da dicotomia “espera/esperanc¢a”. A sociedade convive

com alto indice de imprevisibilidade dos riscos e aprendeu a conviver com uma
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“espera sem esperanca”. Santos propde “através da teoria da traducao,

inteligibilidades e cumplicidades reciprocas entre diferentes altemativas e

diferentes locais. [...] a nova face do cosmopolitismo” (Santos, 2000b:36).

Isto nos abre espago para comentar a controversa afirmacgao
americanocéntrica de Jameson sobre o pds-modernismo como um “estilo

global americano”.
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1.3 Um estilo global americano?

| confess that in America | saw more than
America; | sought the image of democracy
itself, with its inclinations, its character, its
prejudices, and its passions, in order to learn
what we have to fear or hope from its
progress.

ALEXIS DE TOCQUEVILLE

No prefacio para seu livro Pds-modernismo: a Iogica cultural do

capitalismo tardio, Jameson admite que:

[...] ndao existe nenhum “capitalismo tardio em geral’”, mas
apenas esta ou aquela forma nacional especifica, e,
inevitavelmente, os leitores de fora dos Estados Unidos vao
deplorar o “americanocentrismo” de minha exposi¢éo. Este é
justificavel apenas na medida em que o curto “século
americano” (1945-1973) foi a estufa, ou campo de cultivo
forcado, do novo sistema, e, ao mesmo tempo, ©
desenvolvimento de formas culturais do pés-modernismo pode
ser considerado o primeiro estilo global especificamente norte-

americano (Jameson, 1997:24).

Esta adverténcia feita por Jameson contém elementos importantes, que
comportam uma discussao mais aprofundada. A primeira delas, a respeito da

especificidade de formas nacionais, sera mais adequadamente tratada no

capitulo especifico sobre a MEB pds-modema;®' aqui, gostariamos de abordar

a questao do americanocentrismo, posto que Jameson o eleva a categoria de

“estilo”, e ainda por cima “global”.

*' Convém ressaltar que por musica erudita brasileira “pds-moderna”, ndo pretendemos adotar
um conceito estilistico, mas sim uma categoria temporal, dentro das condi¢oes culturais do pés-
modernismo. Cabe lembrar também a ja citada resisténcia de formas ‘“residuais” do
modernismo (a escola nacionalista, por exemplo, ou mesmo a sobrevivéncia de uma categoria
de musica “erudita”), posto que o Pés-Modernismo deve ser entendido como hegeménico, mas
nao totalizante (Anderson, 1999:76-77).
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Observe-se que, no sentido aqui empregado, o “estilo global americano”
de que nos fala Jameson, indica uma clara oposicao a um “estilo global
europeu”, de maneira simétrica a dualidade entrevista entre “modermnismo” e
“p6s-modernismo”. A nitidez entre estilos americano e europeu, no entanto,
requer uma maior amplitude de referéncias, que remontam a transicao do
poder econémico e militar europeu, sobretudo da Inglaterra, desde a
Independéncia Americana até a Segunda Guerra, quando esse poderio foi

assumido pelos americanos.

Ha quem questione a validade da expressao “século americano”, em

relacdo ao curto e especifico periodo de tempo (1945-73) designado por

Jameson. Robert Damton,* por exemplo, langa a seguinte hipétese:

Sera este o século americano? Dificilmente. O século
americano comegou 300 anos atras e terminou em 1800. [...]. A
[...] maioria das coisas que associamos ao século que comega,
[...] podem vir com um sotaque americano, mas nao tém ancora
em parte alguma. Empresas multinacionais, fluxos de capital,
mercados de trabalho, efeito estufa, indices de divorcio,
telenovelas, camisetas, rock pauleira, pos-modernismo, Aids,
todos esses fendmenos extravasam das fronteiras nacionais e
nao podem ser identificados exclusivamente aos Estados
Unidos [...].

Nao obstante, os cidadaos do mundo, por mais que
conhegam do mundo, insistem em condenar os Estados Unidos
por tudo que os ofende no atual estado da cultura. [...] Se vocé
sofre de alguma variedade de "mal du siecle", batize-a
americana. O "mal" é na verdade um fenémeno "fin-de-siecle”,
um ressurgimento do antiamericanismo. Longe de marcar o
século americano, portanto, o ano 2000 ergue-se como um

marco do século antiamericano, um século que comegou por

% Robert Darnton é historiador e professor da Universidade de Princeton (EUA).
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volta de 1950 e ainda se encontra em plena forma. (Darnton,
1999).

Esse argumento de Darnton estabelece uma distingao entre a
hegemonia econdmica norte-americana, e o periodo em que os Estados

Unidos viram florescer a cultura do lluminismo, invejada e elogiada pelos

europeus,® conforme ilustra em outros pontos desse artigo. No entanto, talvez

resida ai uma particularidade capaz de dar outro contorno & nogao de “século

americano”, conforme salientou Joseph Nye, em uma entrevista:

[...] nao ha duvidas de que os EUA alcangaram niveis de
influéncia internacional jamais vistos. Basta observar que o
cinema norte-americano atinge mercados em todo o planeta,
que suas redes de fast food e seus programas de computador
sao um sucesso comercial mundial e que a propagagao dos
ideais democraticos nunca foi tdo grande quanto nos dias de

hoje. [...].

Nao vivemos mais num mundo no qual conta apenas o
"hard power" (poder militar e econdémico), como ocorria no
século 19, e os EUA souberam adaptar-se a essa situagao,
foram versateis, seu poder soube se transformar para continuar
preponderante. Portanto, creio que meus argumentos
permanegam validos. (Nye, 2000).

Podemos ver, a partir dai, a vigéncia de um imperialismo em “novo
estilo”, onde, como bem observou Jameson, os Estados Unidos foram a
“estufa” que deu dimensao a uma nova etapa de relagdes politicas, humanas,
culturais e econdmicas, talvez a sintese que se pretende fazer sob a

denominacao “pos-modernismo”, ou outra qualquer. Entretanto nao se pode

33 [ . . .
[...] De Tocqueville examinou as diferengas entre a Franga, por um lado, e a Inglaterra e

Ameérica do Norte, por outro, chegando a conclusao de estar testemunhando um fenémeno sem
precedente: a emergéncia de um novo e “moderno” mundo, composto de democracia e
individualismo™ (MacFarlaine, 1989:180).
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aceitar a tese do soft power proposta por Nye sem levar em consideracao as
constantes intervencdes norte-americanas visando manter o equilibrio politico
da Guerra Fria. Tais agbes afetaram profundamente o Brasil; um documento
oficial norte-americano relata um encontro entre Robert Kennedy e Joao
Goulart ocorrido em 1962, antecipando “temas e dilemas, econémicos e
politicos, que precipitariam o golpe de 1964” (Aith, 2001). O objetivo de
Kennedy era sondar o posicionamento ideoloégico de Jango, de quem se
receava uma aproximagao com a Uniao Soviética. Segundo Aith (2001), “houve
alguns momentos de irritagdo mutua, provocados por pressdes de Bob

[Kennedy] para que Jango demitisse comunistas no governo”.**

As evidéncias colhidas a partir de dados da “industria cultural” revelam
que, se Jameson esta correto quanto as “formas nacionais especificas”,
Damton nao esta totalmente equivocado, j& que a disputa pelos mercados é

considerada uma verdadeira guerra, que nao garante uma hegemonia tao

indiscutivel dos Estados Unidos quanto faz supor Nye:

Ao contrario do que se imagina, ndo tem sido tao facil
para os americanos estabelecer sua hegemonia em outras
areas da cultura de massa além do cinema. No mercado de
rock e musica pop, a concorréncia britanica € acirradissima,
sem falar na disputa com os artistas locais. Na Espanha,
Alemanha e Franga, os artistas desses proprios paises
respondem por metade das vendas, em média. No Brasil, a
preferéncia pela produgéo nacional bate nos 80%. Na moda, o
dominio europeu €é incontestavel. Também na televisao a briga

é feia. Embora os canais por assinatura americanos venham

ganhando espago na Asia, Europa e América Latina, a

televisdo aberta se mostra bem mais refrataria a influéncia

* As consequéncias do desacerto entre Bob Kennedy e Jango nao poderiam ser mais “hard’;
Boris Fausto, comentando esse documento na Folha de Sdo Paulo (2001), diz que “visto com o
olhar de hoje, o encontro de Jango e Kennedy parece simbolizar, melancolicamente. uma
oportunidade gue se perdeu”.
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ianque. [...] Varias das grandes editoras americanas estao nas
maos de estrangeiros, como a Bertelsmann alema, que
controla a gigante Random House. Até nos musicais, género
que era americano por exceléncia, quem reina € um
estrangeiro: o inglés Andrew Lloyd Webber, cujo Fantasma da
Opera faturou 2,5 bilhdes de ddlares em todo o mundo,

segundo se estima. (Simonetti et al., 2000).

As criticas feitas as “formas culturais do pés-modernismo” tém sua base
na premissa de que tais formas surgiram nos Estados Unidos, cuja falta de

tradicdo e pragmatismo é tido muitas vezes como sinal de uma categoria

intelectual inferior.®* Gabler, afirma que “sempre houve algo de errado com os

Estados Unidos, quase desde o inicio”, citando depoimentos de viajantes
europeus comentando, por volta de 1828, a respeito da falta de boas maneiras
dos americanos, “mal-educados, desrespeitosos, rudes, arruaceiros,

analfabetos, malcheirosos” (Gabler, 1999:19).

Com efeito, se os europeus louvavam “o pragmatismo, a diligéncia e o
brio democratico” dos americanos, Gabler conta que “pelos padrdes europeus
a imensa maioria nao tinha la grande cultura”, j& que “a cultura popular era
muito mais ampla nos Estados Unidos que na Europa e penetrara na
sociedade muito mais profundamente” (Gabler, 1999:19). Da literatura as artes
visuais, passando pela musica, sdo oferecidos varios exemplos de como a
sociedade norte-americana parecia preferir o que era denominado “lixo” pelos
criticos mais conservadores. As conseqiéncias desses novos habitos vao ter

maiores implicacoes, de acordo com Gabler:

[...] 0 que pouca gente parece ter notado € que essa verdadeira
enchente de lixo era 0 comego de uma revolugao cultural, uma
revolugdo que iria transformar para sempre o gosto dos
americanos e mudar os responsaveis pela formagao do gosto.

Antes do entretenimento produzido em massa, a cultura norte-

% Vattimo observa como o cinema e a fotografia, resolvendo-se tecnicamente mediante o uso
da maquina, “liquidam qualquer discurso sobre o génio” (Vattimo, 1996:43-44).
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americana, assim como a europeéia, era de dominio exclusivo
dos ricos, dos educados, dos refinados — da aristocracia do
pais, quase toda ela integrada por proprietarios de terra.
(Gabler, 1999:22).

Mas essa cultura elitista hegemdnica sucumbiu a légica do
desenvolvimento cultural e econémico americano. Mais adiante, ao investigar
as causas do surgimento dessa nova cultura especificamente nos Estados

Unidos, Gabler aponta para os fatores que a reprimiram na Europa, como a

religiao, sob os rigores da doutrina calvinista, e o controle aristocratico, herdado

da aristocracia pela burguesia., obstaculos incapazes de impedir “por muito

tempo a difusao da cultura popular na América” (Gabler, 1999:29).

Embora Max Weber ja antevisse o desenvolvimento do capitalismo

associado & ética protestante,®® como bem observa Roberto DaMatta,

Na América, Igreja e Estado correm em paralelo. Os
Estados Unidos foram fundados sem "“religiao oficial" e por isso
nao tiveram o credo religioso como um obstaculo para o
exercicio da cidadania. (DaMatta, 2000:19).

Os proprios pregadores das igrejas norte-americanas apresentavam —
na década de 1830, segundo relatos — pendores teatrais que eram apreciados
e valorizados pelos fiéis, embora consistissem em praticas pouco ortodoxas em

comparagao com o protestantismo europeu (Gabler, 1999:31-32).

O desenvolvimento de uma consciéncia democratica nos Estados
Unidos minou o poder de decisdo das elites, causando fascinio em Tocqueville.
Gabler opde essa consciéncia democratica americana a Europa, onde, apesar
da Revolucdo Francesa, “[...] ndo havia tradicdo de democracia, o cidadao
comum aceitava a ordem social e seu lugar nela”, e as agitagcbes sociais
partiam “o mais das vezes da classe média, e ndo da classe operaria — era o

caso de um grupo em ascensao exigindo reconhecimento”. O caso americano

% No ensaio A ética protestante e o espirito do capitalismo, de 1904.
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denota assim uma “deliberada e consciente [...] hostilidade cultural” dos
democratas em relacao aos aristocratas, promovida através de uma literatura
que, embora tosca, revela um alto indice de alfabetizacao da populagao
(Gabler, 1999:32-35).

No entanto, o proprio Tocqueville “dedicou seus trabalhos a uma intensa

preocupacgao com a possibilidade da democracia transformar-se em seu préprio

algoz” (Magalhaes, 2000:142); a democracia convertida em pensamento Unico

toma-se uma “tirania da maioria”, oprimindo as “minorias étnicas e raciais”. A
democracia americana, com o esmorecimento do socialismo, tomou-se o
“Unico tipo de regime politico capaz de conduzir o individuo a seu pleno

desenvolvimento”, um modelo a ser adotado, e temido.

E o suficiente notar os rumos que toma o processo de
democratizagao em todo o mundo para se chegar a conclusao
do perigo que pode resultar, para todos nos, da formagao do
pensamento unico — isto €, de um planeta presidido por uma
ideologia que esmaga as minorias em nivel nacional e
internacional. (Magalhaes, 2000:143).

Paralelamente a isso, a Europa testemunhava o fim de um periodo de
avancos, a belle époque, onde a deflagracao da Primeira Guerra Mundial
abalou o equilibrio e seguranga de “uma ciéncia definitiva, estruturada
firmemente nas leis inabaldaveis do universo” (Kujawski, 1988:14), restando
assim o ingénuo inconformismo de “velhos europeus”, frente a posicao
subalterna da Europa no mapa politico que sucedeu a Segunda Guerra
Mundial (Kujawski, 1988:91).
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A proposigao de Jameson denota a vigéncia da forga globalizadora de
um estilo ‘“internacional’, mas cuja concepcao transgride uma ldgica
multicultural que se pretenda pds-moderna. A constituicao do atual predominio

norte-americano, como vimos, € estabelecida por meio de vinculos nao

impositivos que passam a incluir novos sotaques ou “midias lingiisticas”,*” num

crescente didlogo que parte dos “despojos culturais”, aos quais se referia
Benjamin (1996), mas, espera-se, chegue a pauta das negociagcoes

econdmicas.®

" E o sentido que podemos atribuir ao “~ hasta la vista, baby’, ja expresso anteriormente de
outra forma no musical West Side Story, de 1961.

% As discussGes em torno de processos globalizantes como a ALCA (Associagao de Livre
Comércio entre as Ameéricas), evidenciou o carater nao muito “soft”, do poder americano.
Santos (2001), ao comentar o Forum de Porto Alegre, manifesto contra 0os paises ricos
reunidos a mesma época (inicio de 2001) em Davos, fala de uma globalizagao onde “além da
globalizagao neoliberal do capitalismo que sé aceita as regras que ele proprio impde. ha uma
globalizagao alternativa, a globalizagao de um desenvolvimento democraticamente sustentavel,
das solidariedades e cidadanias [...]".
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1.4 O International Style contra o “novo expressionismo”

E também as memdrias gloriosas/ Daqueles
Reis que foram dilatando/ A fé, o Império, e
as terras viciosas/ De Africa e de Asia
andaram devastando [...]

Luis bE CAMOES, OsS LUSIADAS.

De cara, vi minha Europa Central na
vizinhanga imprevista da Ameérica Latina: dois
confins do Ocidente situados em
extremidades opostas; duas terras
negligenciadas, menosprezadas,
abandonadas, duas terras excluidas; e as
duas partes do mundo mais profundamente
marcadas pela experiéncia traumatizante do
barroco. Digo traumatizante porque o barroco
chegou a América Latina como a arte do
conquistador e chegou a meu pais natal
trazida pela Contra-Reforma sanguinolenta, o
que incitou Max Brod a chamar Praga de
"Cidade do Mal". Eram duas partes do mundo
iniciadas na misteriosa alianga do mal e da
beleza.

MILAN KUNDERA, O DIARIO INTIMO DE
MILAN KUNDERA.

A influéncia americana, nos paises menos industrializados (cuja
modernizagao ainda nao se completara), apresentou como frutos das politicas
de “boa vizinhanga”, resultados cujas consequéncias, como diz Subirats
(1991:15) “estao relacionadas a propria idéia de civilizagao”. O processo
civilizatério, modemizador, implica no desgaste das “identidades regionais ou
nacionais”, em troca de uma “nova identidade homogénea, de signos
universalistas ou cosmopolitas” mediadas pelo “principio racionalizador da nova
tecnologia, e suas legitimagdes éticas ou estéticas”. No plano artistico, para
Subirats, a fungao desempenhada pelo processo imperialista estava destinada

a ser
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empobrecedora precisamente ali onde seus portadores
artisticos nao respeitaram a autonomia irredutivel de culturas
histéricas e artisticas ligadas a entidades nacionais e

geograficas bem definidas. (Subirats, 1991:15).%

Esse plano artistico associava-se ideologicamente ao “progressismo”,

como observa Tota (2000:20):

a idéia de um mundo de abundéancia e a capacidade criativa do
homem americano (...). Essa dimensao do americanismo
enaltece o homem energético e livre, capaz de transformar o
mundo natural. [...] O mesmo se pode dizer da musica. Luis da
Camara Cascudo acertou quando identificou nas sincopas das
cangdes de George Gershwin o ritmo incessante das maquinas
de produgao em série da Ford ou outra grande corporation

americana.

Podemos assim, inverter a perspectiva dessa “narrativa”, pelo ponto de
vista “pds-modemo” em uma dialética negada pelo “estilo hegeménico” de

Jameson. Eduardo Subirats sugere que o International Style seria uma

proposi¢cdo inécua que, reproduzindo o discurso dominador das vanguardas

ultrapassadas, quer negar o potencial de inovagao estilistica de movimentos da
América Latina e do expressionismo e dadaismo europeus, cujo “sentido critico

e inovador é o que se trata hoje de resgatar” (Subirats, 1991:5).

O “expressionismo” de Subirats comporta assim:

o pensamento utopico de Ruhle ou Bloch, a arquitetura de
Gaudi, Niemeyer ou Barragan, a pintura de Beckmann ou

Matisse, e escultura de Giacometti, romances como

0 exemplo dado por Subirats € a visita de Le Corbusier a Espanha e ao Brasil, onde proferiu
“uma estética anti-sensualista e agressivamente cartesiana”. A politica de boa-vizinhanga
norte-americana nao foi menos agressiva, para nao dizer descortés, como no caso de certas
gafes em filmes como Al6, amigos! (Disney, 1942). onde os “baianos” usam sombreros
mexicanos.
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Alexanderplatz, mas também como Macunaima. A atualidade
destas correntes do pensamento contemporaneo reside em
sua capacidade de dar expressao a uma realidade contraditoria
e tensa, no subjetivismo que abre as portas a elaboragao da
angustia ou da esperanca, na vontade reflexiva que transporta
os problemas objetivos da historia para o seu interior, para
sobrepor-se a eles por meio da forma, da vontade de estilo ou

da fantasia utopica. (Subirats, 1991:66).

Uma possivel interpretacdao das consequéncias de um “estilo global”

conforme Jameson, decorre dos

efeitos empobrecedores da vida e de sua experiéncia subjetiva
que resultam de sua racionalizagao tecnologica nos paises
industrializados. [...] A substituicao da expressao artistica pelo
discurso estruturado € prépria de uma cultura altamente
desenvolvida e sofisticada que, por isso mesmo, perdeu
contato com os aspectos mais originais, mais imediatos e
criadores da existéncia. O maneirismo pds-moderno encerra
assim um momento profundamente decadente, junto a um
virtuosismo militar, econédmico e politico que o respaldam.
(Subirats, 1991:101).

Boaventura Santos (2000b:36-37) vé essa proposigao internacionalista
como derivada do fato de “a versao dominante do poés-modemo ser o pds-
modemo celebratério”. Santos propde um pés-modernismo “de oposicao”,*°
questionando a ‘“intrigante convergéncia entre o discurso de modemistas

irredutiveis e o discurso de pds-modermistas hiper-desconstruidos”.

Longe de querer esgotar ou definir os termos vencedores deste debate,

que ora deixamos em aberto, cabe reconhecer no entanto, no campo da

musica erudita, a primazia que a musica norte-americana — especificamente a

“ A critica de Boaventura Santos & dirigida especialmente a Terry Eagleton, a quem atribui
uma “critica tao superficial quanto descabelada do pés-moderno” (Santos, 2000b:37).
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chamada Escola de New York*' — capitaneada por John Cage, exerceu sobre
0s musicos europeus apos a Segunda Guerra Mundial, abrindo um importante
flanco para o avango da pés-modernidade musical, que estudaremos a seguir.
Ao menos na composi¢cao musical fica evidente como o paradigma da tradicao,
defendido por Schoenberg e Adorno, centrado na razao europeéia, foi abalado
pelas ondas nacionalistas do fim do século XIX e relativizado perante as
operagdes de acaso cageanas, pela teoria do caos, pela musica de massa e
outros processos desestabilizadores da légica estabelecida pelas vanguardas

historicas.

Referimo-nos em especial a John Cage, a figura mais
discutida da musica norte-americana (sem duvida, a mais
paradoxal de toda a musica contemporanea), o musico com
que muitos compositores pds-webernianos e eletrdnicos estao
frequentemente em polémica, sem poder subtrair-se a sua
fascinagdo e ao inevitavel magistério de seu exemplo. Cage é o
profeta da desorganizagdo musical [sic], o sumo-sacerdote do
acaso: a desagregagao das estruturas tradicionais, que a nova
musica serial procura com uma decisao quase cientifica,
encontra em Cage um eversor desprovido de qualquer inibigao.
(Eco, 2000b:211-212).

A neovanguarda, representada por Boulez e Stockhausen, viu-se

afetada pela musica norte-americana, mas nao na proposta de um international

style, global e hegemoénico, e sim no uso pés-moderno da razao, aberta para a
possibilidade do absurdo, da multiculturalidade, da tradugao da linguagem do
outro. Vista desse prisma, a musica passa a representar um nexo forte com
uma “pds-modernidade de oposi¢cao”, mediante o uso publico da razéo,
conforme as teorias da agdo comunicativa de Habermas e a teoria critica pos-

moderna de Boaventura Santos nos parecem propor.

‘" A “Escola de New York” era integrada também por Morton Feldman, Earle Brown, Christian
Wolff e David Tudor (Duckworth, 1999:15-16).
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1.5 Cultura: representacoes mediatizadas e a morte da arte.

Eu insulto o burgués!

MARIO DE ANDRADE

A sociedade industrializada, ao transformar as expressoes artisticas
tradicionais em produto, mediatizado pela tecnologia e pela apropriacao do
cultural de acordo com a légica do capital (Jameson, 1997), abalou os alicerces
que fundamentavam a modernidade antes de 1890. O modemismo, visto por
esse prisma, pode ser entendido como um processo de atualizagao da arte

perante os avangos da industria e das ciéncias naturais (Dahlhaus, 1989).

Com o advento da reprodutibilidade técnica da arte, ndao
apenas as obras do passado perdem a sua aura, o halo que as
circunda e as isola do resto da existéncia, isolando, com elas,
também a esfera estética da experiéncia, mas nascem formas
de arte em que a reprodutibilidade é constitutiva, como o
cinema e a fotografia. [...] Essas artes se resolvem no uso
técnico de maquinas e, portanto, liquidam qualquer discurso
sobre o génio (Vattimo, 1996:44).

Raymond Williams ira distinguir um aspecto elementar ja constatado
anteriormente por Benjamin: a cultura, de certo modo, sempre foi

reprodutivel.*?

Pode-se dizer que esta implicito no conceito de uma
cultura ser ela capaz de ser reproduzida; e, além disso, que,
em muitos de seus aspectos, a cultura €, na verdade, um modo

de reproducgao.

O que é verdade sobre “uma cultura”, em seu nivel mais

geral [...], € também verdade, em diversos niveis, sobre muitos

“ “Em sua esséncia, a obra de arte sempre foi reprodutivel’. (Benjamin, 1996:166).
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dos elementos do processo cultural. Desse modo, uma forma é
implicitamente reprodutivel; essa € a sua definicao necessaria
como forma. Sinais e convengdes sao implicitamente
reprodutivos, ou perdem a significagao. A linguagem como tal,
ou qualquer lingua ou sistema da comunicagao nao-verbal, s6
existe na medida que é passivel de reprodugao. Uma tradicao

€ o processo de reprodugao em agao. (Williams, 1992:182).

Se a cultura é entao matéria reprodutivel, onde esta a especificidade da
cultura de massa na “era da reprodutibilidade técnica”, como vimos em
Benjamin? Williams ira formular uma teoria interessante, a partir das
‘assimetrias” que a reprodugao da cultura causaram entre as primitivas
categorias de classes “dominantes” e “dominadas”. Ele as classifica, segundo

podemos inferir, em:

1. Luta pela liberdade de expressao, contra uma censura que visa

excluir certos “efeitos” indesejaveis da mensagem cultural veiculada;
2. A disputa entre instituigées (Estado, Igreja, tradi¢ao) e mercado;

3. Resgate da cultura oral, pela tecnologia, ja que a invengao da

imprensa tomou “a distribuicao técnica muito mais facil, mas em

condicdes de distribuicao social relativamente inalterada”.*®

Apropriando-nos da categorizagao feita por Williams, podemos fazer

uma analogia entre o pés-modernismo e a sociedade de massa onde:

o0 mercado predomina nas novas tecnologias reprodutivas, e o
subsidio € mais evidente nas antigas formas “ao vivo”. Esse
resultado nao surpreende, uma vez que as ligagdes histdricas

entre as novas tecnologias reprodutivas, e a dominagao cultural

“ E necessario destacar que Wiliams em nenhum momento utiliza a expressao “cultura de
massa”, mas. a nosso ver, consegue tracar com bastante clareza o percurso que fez emergir
esse tipo de manifestacao social (Williams, 1992:98-111).
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das relagbes de mercado sao especialmente evidentes.
(Williams, 1992:107.)

Portanto, a especificidade da cultura de massa, conforme ja explicava
Benjamin (1996:88), esta ndao em que a cultura de massa deixe de representar
significativamente (ou o faca de maneira mais “superficial’) os simbolos
humanos inscritos na cultura, mas na auséncia das mediagées que havia entre
a criagao da obra e sua gradual e lenta recepg¢ao, substituida agora pela
velocidade dos meios de reprodugdo tecnolégica que sao oferecidos
abertamente a recepgao das massas, conhecidos como midias. Jameson

(1997:91) diz a esse respeito:

NOs, pessoas pds-contemporaneas, temos uma palavra
para essa descoberta [de que a cultura se tornou material] —
uma palavra que vem substituindo a linguagem mais antiga dos
géneros e das formas —, que é, por certo, a palavra medium, e
em especial seu plural media [midia], uma palavra que hoje
evoca trés signos relativamente distintos: o de uma modalidade
artistica ou forma especifica de produgdo estética, o da
tecnologia, geralmente organizada em torno do aparato central

ou de uma maquina, e finalmente, o de uma instituicao social.

Dessa maneira, justifica-se uma proposicao feita por este trabalho, com
relagdo ao impasse vivenciado pela musica erudita, um dos setores mais
afetados pelo que se convencionou chamar, desde Hegel, de a “morte da arte”.
Vattimo (1996:40) compreende a “morte da arte” como a “realizagao pervertida
do espirito absoluto hegeliano”, ou seja, como conseqliéncia inevitdvel da
modemidade, fruto da mecanizagdo, da morte do sujeito, “dos limites da
metafisica realizada”. A musica, com sua linguagem naturalmente abstrata,

refrataria a maioria das representagdes embora sendo aberta a muitas, das

mais simplistas as mais complexas, enfrenta dificuldades de absorcao desde

seu repertério tradicional, como observa Adomo (1974:18):
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Na verdade, uma audi¢do adequada das mesmas obras
de Beethoven, cujos temas vai assobiando o homem que viaja
no metrd, exige um esforco ainda maior do que a da musica
mais avangada: exige despoja-las do verniz de uma falsa

interpretagé@o e da formula reacionaria criada com o tempo.

Essa dificuldade se manifesta sobretudo na ja citada auséncia de uma
teorizagdo “poés-moderna” com maior profundidade nesse campo, como ja
constatamos faltar nas proposicoes de Jameson e Anderson. Peter Biirger
observa como Adomo ja enfrentara esse problema de corrente da
impossibilidade de determinar com precisao a fungao social da obra de arte em

relagao aos efeitos provocados por ela na sociedade.

Em rigor, portanto, a investigagao dos efeitos permite
captar a reificagao universal, mas nao a esséncia das obras de
arte. (Blrger, 1993:37).

Mais obscura se torna a fungado da arte (talvez morta) com o fracasso

das vanguardas artisticas histéricas, outrora o elemento de autocritica da arte

na sociedade burguesa. As “neovanguardas” enfrentam o estranhamento de

nao ter mais uma ordem burguesa instituida com a qual romper:

O conceito histérico de movimento de vanguarda
distingue-se de tentativas neovanguardistas como as que
ocorreram na Europa durante os anos cinqlienta e sessenta.
Embora a neovanguarda se proponha os mesmos objetivos
proclamados pelos movimentos histéricos de vanguarda, a
pretensédo de reintegrar a arte na praxis vital ja ndo pode
colocar-se seriamente na sociedade existente, uma vez que as

intengbes vanguardistas fracassaram. (Birger, 1993:67).
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Ao lado do fracasso da vanguarda, incapaz de se integrar

funcionalmente — enquanto “vanguarda” — & sociedade contemporanea,** estao

questdes mercadoldgicas impostas pela logica neoliberal do “capitalismo

tardio”:

a obra se tornou mercadoria, produzida para ser vendida com
lucro, os calculos internos de qualquer tipo de produgédo de
mercado levam diretamente a novas formas de controle cultural
e especialmente de selegao cultural. Tornamo-nos tao
habituados as relagbes de mercado que pode parecer
simplesmente banal observar que tipos de obras que dao
prejuizo serdo, na produgdo de mercado, reduzidos ou nao
terao continuidade, enquanto tipos que dao lucro se
expandirao. (Williams, 1992:103).

A teoria critica de Adomo enfoca esse mesmo ponto, de impasse da
musica contemporanea, pelo ponto de vista da incompreensao, dos choques

entre técnica e sociedade, que:

Dao um sentido ao mundo sem sentido. E a nova
musica se sacrifica a tudo isto. A nova musica tomou sobre si
todas as trevas e as culpas do mundo [...]. E verdadeiramente
uma mensagem encerrada em uma garrafa. (Adorno,
1974:107).

Adorno, um dos criticos “sombrios” da sociedade burguesa (Habermas,
2000) entoa, de certa forma, o canto de despedida da razdo modema
ordenadora, que associa ignorancia ao caos (Santos, 2000b). Sua
interpretacao da cultura de massa nao poderia ser mais negativa e coerente

com sua crenga no Esclarecimento:

“ “Quando um artista dos dias de hoje envia uma chaminé de fogao a uma exposi¢ao, ja nao
esta ao seu alcance a intensidade do protesto que os ready mades de Duchamp exerceram.
Pelo contrério: enquanto que o Urinoir de Duchamp pretendia fazer ir pelos ares a instituicao
arte [...], o artista que encontra a chaminé de fogao aspira a que sua “obra” tenha acesso aos
museus” (Blrger, 1993:67).
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A industria cultural é a integracao deliberada, a partir do
alto, de seus consumidores. Ela for¢a a uniao dos dominios,
separados ha milénios, da arte superior e da arte inferior [sic].

Com prejuizo para ambos. [...]

O termo mass media, que se introduziu para designar a
industria cultural, desvia, desde logo, a énfase para aquilo que
é inofensivo. Nao se trata nem das massas em primeiro lugar,
nem das técnicas de comunicagao como tais, mas do espirito
que lhes é insuflado, a saber, a voz de seu senhor. (Adorno,
1962, in: Cohn, 1994:92-93).

Ao “apocalipse” do modernismo, sobrevem a “integragao” pés-modema.
Umberto Eco coloca pontualmente esse aspecto, em sua defesa da cultura de

massa.:

Assim ocorre, em geral, com 0s mass media: alguns o0s
julgam cotejando-lhes o mecanismo e os efeitos com um
modelo de homem renascentista, que evidentemente (nao sé
por causa dos mass media, mas também dos fenémenos que
tornaram possivel o advento dos mass media), nao existe mais.
(Eco, 2000a:35).

Decorrente do processo de mediatizacao globalizada da arte, o estético

passa a invadir o inconsciente, a obliterar e suplantar a metafisica do sujeito:

Identificar a esfera da midia com o estético pode, por
certo, levantar semelhante identificagao, se se levar em conta
que, além de e mais profundamente distribuir informagao, a
midia produz consenso, instauragao e intensificagao de uma

linguagem comum no social. (Vattimo, 1996:44).

Nao cabe pois, estabelecer juizos de valor hierarquizantes em termos de
cultura “alta” e “baixa”, nem tampouco lamentar uma suposta “queda de nivel”
da arte; se a musica que vai a midia talvez nao seja a mais avancgada, é

preciso reconhecer que a importancia cultural dada a musica atual nao se guia

mais pelos conceitos de “avango” e “retrocesso”; no entanto é visivel a
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tendéncia neoliberal de privilegiar uma “légica de mercado” em funcao do
entretenimento, pode-se até dizer, entorpecimento, das massas, 0 que € um

modo de subjugar o cultural ao econémico.

Tal abandono de uma razao humanista por vezes tem sido confundido
com a nogao de pés-modernidade, 0 que a nosso ver € uma forma pemiciosa

de tratar esse assunto. A despedida da razao iluminista implica em direcionar a

razao para outros desafios, entre os quais a conciliagdo das varias

manifestagcdes culturais nos parece a mais sensata, tendo como parametro a

orbita proposta por Merleau-Ponty (1996:533):

A contingéncia ontolégica, a do proprio mundo, sendo
radical, & ao contrario aquilo que funda de uma vez por todas
nossa idéia da verdade. O mundo é o real do qual o necessario

e o possivel sao provincias.




Capitulo 2 — A decadéncia do modernismo musical:

paradigmas, vanguarda e experimentalismo.

[...] — deveria ela agora, por acaso, ganhar
dinheiro? E deveria a irma ganhar dinheiro,
que com dezessete anos era ainda uma
crianga e cujo estilo de vida até agora dava
gosto de ver, consistindo em vestir roupas
bonitas, dormir bastante, ajudar na casa,
participar de algumas diversdes modestas e
acima de tudo tocar violino?

KAFKA, A METAMORFOSE.

No capitulo anterior falamos sobre o conceito filoséfico de pos-
modemismo, um conceito demasiado abrangente e polémico que nos obrigou a
mencionar varios pontos de vista. Antes de passarmos a comentar o pds-
modernismo sob um ponto de vista mais propriamente musical, vamos
inicialmente resumir alguns aspectos filoséficos importantes vistos no capitulo

anterior:

1. Habermas e Boaventura Santos defendem a superagdo do uso da
razdo moderna iluminista centrada no individuo,’ por um novo uso da

razao, voltada para a agao comunicativa e solidaria;

. As tentativas de compreender a pos-modernidade como uma forma
avancada de modemismo progressivamente deram lugar a uma
desconfianga em relagdao ao “progresso”, ou seja, as vanguardas

perderam sua forga;

' Adorno e Horkheimer seriam o exemplo do uso da razao iluminista voltado para uma critica
implacavel da sociedade de massas, em Dialética do Esclarecimento.




3. Vattimo da énfase ao rompimento com a busca e valoragao
sistematica do novo, o que Lyotard e Baudrillard interpretam como o

fim de qualquer possibilidade de retorno a razao;

. Jameson e Perry Anderson apontam para as mudangas sofridas pelo
advento dos meios de produgao e reproducao tecnoldgicos atuando
sobre a consciéncia nao mais de um individuo, mas de uma massa
indistinta, em uma nova légica de produgdo sob a odtica do
“capitalismo tardio”. Assim, Jameson (1997:72-79) da ao pOs-
modernismo uma dimensao “histérica e nao meramente estilistica”,
onde a cultura desempenha o papel de “mapeamento cognitivo” da

realidade;

Um fator importante nas representagdes artisticas € a reelaboragao
da nacionalidade dentro de um cdédigo multicultural, por parte
principalmente dos paises do Terceiro Mundo, ao passo que os
paises desenvolvidos tentam estabelecer um didlogo em bases
menos desiguais. Este tema foi enfocado por Jameson e Anderson
de uma perspectiva onde esse processo implica numa “queda de
nivel” da arte, enquanto Eduardo Subirats e Boaventura Santos véem

a multiculturalidade de uma perspectiva que tende a transferir o

carater igualitario da cultura para o campo da economia.?

O pds-modemismo marca também o fim das chamadas
“metanarrativas”, ou seja, teorias que explicam a sociedade de modo
abrangente. O exemplo mais citado de metanarrativa desacreditada é
0 marxismo, e autores como Jameson e Anderson, de orientacdo
marxista, buscam meios de adaptar esses principios a nova condigao

social, enquanto Baudrillard e Lyotard nao véem mais altemativa

2 Jacques Derrida observa que etnocentrismo e logocentrismo se equivalem (1999:4-5).
Quando escreveu Gramatologia (1967), uma “Unica e mesma ordem” ameagava se impor e
comandar o planeta. Subirats e Boaventura se insurgem contra essa nova ordem, esse
International Style compulsorio. Sdo as assimetrias entre os discursos cultural, econémico e
politico o aspecto mais problematico do capitalismo tardio.
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para o predominio da sociedade de massa sob o capital. Para
Habermas, a critica ao pensamento totalizante esta caracterizada
pela primeira vez em Nietzsche, visto assim como um iniciador do

pensamento pés-moderno;

. O pos-modernismo seria, grosso modo, uma ruptura com o
paradigma modernista, centrado sobre a evolugdo, o progresso e a
hegemonia cultural européia. Todavia, a cultura norte-americana, que
iniciou esse desafio a Europa, tende a impor um pés-modemismo
“americano”, que vem sendo refutado pelos tedricos europeus e de

outros lugares do mundo.?

Podemos inferir deste resumo a impossibilidade de encontrar uma
formula reducionista de estilo musical para o pds-modemismo, como
pretendem alguns analistas. Classifica-lo desta forma seria nao reconhecer as
forcas conflitantes que compdéem a pds-modernidade as quais nao irao se
resumir a uma listagem de “técnicas composicionais pdés-modernas”, ou uma
lista de “compositores pés-modernos”. O pés-modernismo abre, isso sim, a
possibilidade de convivéncia entre estilos considerados excludentes entre si, e

a desconsideragao de uma postura hierarquica entre estilos. E freqiente o uso

da expressao “ecletismo” para designar essa postura.* Tal atitude se volta nao
SO para a musica contemporanea como também para a critica a musica do

passado; a arte se toma um texto que pode ser reescrito ou reinterpretado.

Por outro lado, o pés-modemismo se apdia ora na negagao ou na
superagao do modemismo, o que significa uma ruptura com os canones
estéticos estabelecidos até a 22 Guerra Mundial. A vanguarda musical do

modemismo, seguindo com a tradi¢do “modema” de atingir novos patamares e

o) Império Americano, constituido no poés-guerra e solidificado durante a era Reagan (1981-
89), viria depois a ser sistematicamente contestado especialmente pelas sociedades
tradicionais radicais do mundo islamico, como ficou explicito no atentado ao World Trade
Center de New York, e ao Pentagono de Washington, em 11 de setembro de 2001.

* Nattiez et al. (Circuit, 1990), Tacuchian (1992), Gubernikoff (1994), Chevassus (1998) e
Buckinx (1998) falam abertamente em “ecletismo”.
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adotar novos valores, estabeleceu uma ruptura com o romantismo musical, até
0 ponto em que, apds uma sucessao de “revolucdes”, muitas das quais de

ordem individual, chegou a um impasse que culmina com o pés-modemismo.

O movimento de Musica Nova do século XX, principalmente com os
serialistas pds-webernianos, estabeleceu um paradigma de constante busca de
inovagdes cuja consequéncia mais notavel, além do que diz respeito a técnica
composicional — ou seja, a musica escrita de acordo com o serialismo integral e
sua potencializagao através dos recursos eletrdnicos — sera o desinteresse
com respeito a esse tipo de musicalidade, considerada estritamente cerebral
por parte do publico e de boa parcela da classe intelectual e entre muitos

musicos.

A seguir iremos tragar uma analogia entre o conceito de paradigmas da

Modemidade, tal como os define Thomas Kuhn, e a consolidagdo dos

paradigmas musicais da Modernidade. A partir dai podera ficar mais clara a

argumentag@o quanto a ruptura com paradigmas adotados pela comunidade
musical, principalmente pela vanguarda do modernismo e pelas vanguardas
tardias, as quais chegaram a um impasse bastante semelhante ao da estética
pés-modema expressa na arquitetura, literatura e artes visuais

contemporaneas.




2.1 Dos paradigmas a crise dos paradigmas em musica.

A fala é tdo muda quanto a musica. A musica
é tao falante quanto a fala. Em todas as

partes a expressao € criadora e o0 expresso é
sempre inseparavel dela.

MERLEAU-PONTY, FENOMENOLOGIA DA
PERCEPCAO.

O uso do conceito de “paradigma” requer uma investigagao em seu
habitat natural, a metodologia das ciéncias naturais e sociais, para uma
definicdo posterior da “crise dos paradigmas” relacionada a musica. Assim
como Thomas Kuhn (1997), antes de estabelecer as bases do processo de
“revolugao” no conhecimento cientifico sentiu necessidade dessa defini¢ao,
iremos fazer o mesmo para melhor entendermos o problema da “crise” do pds-
modemismo musical, a partir da relativizagdo de varios conceitos-chave na
estética e ideologia modemista. Trata-se pois de observar quais foram os
“paradigmas compartilhados” por musicos e tedricos da musica que fizeram
emergir a nogao de modernidade em musica, para depois esclarecer a

transicao para a pds-modernidade, conforme expde B. Santos (2000a:11):

A época em que vivemos deve ser considerada uma
época de transi¢cao entre o paradigma da ciéncia moderna e
um novo paradigma, de cuja emergéncia se vao acumulando
os sinais, e a que, a falta de melhor designagao, chamo ciéncia

pés-moderna.®

A definicao de “paradigma” para Kuhn (1997:30) é caracterizada por dois

fatores:

> Zamboni (1998) ao tragcar um breve histérico da ciéncia moderna aponta trés dos principais
sistematizadores do pensamento ocidental, entre os séculos XVI e XVII: Bacon, Descartes e
Newton.
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1) Realizacoes (empreendidas por pesquisadores isolados ou em
conjunto) suficientemente “sem precedentes para atrair um grupo
duradouro de partidarios, afastando-os de outras formas de atividade

cientifica dissimilares”;

Tais realizagbes eram “suficientemente abertas para deixar toda
espécie de problemas para serem resolvidos pelo grupo redefinido

de praticantes da ciéncia”.

Ora, a proposicao de Kuhn é faciimente reconhecivel na formagao de
paradigmas de “lei, teoria, aplicagao e instrumentagao” (p. 30) no campo da
musica. O paradigma musical moderno estabeleceu-se por volta do século

XVIll, por meio da elaboragao ou descoberta dos principios da fisica acustica

empreendidos por Sauveur,® os quais demonstraram cabalmente que o modelo

pitagérico estava superado.”

A época em que escrevera seu Traité de I'harmonie réduit a ses
principles naturels (1722), Rameau ainda nao travara contato com as teorias de
Sauveur; no entanto, a partir delas escreveu Nouveau systéme de musique
theorique (1726), onde tratou de ajustar suas intuicdes a respeito de uma teoria
dos sons harmoénicos de modo a dar ao sistema tonal o status de reprodugao

fiel das leis da natureza.®

Ao mesmo tempo em que se propunha o sistema tonal, outra formulagao
necessaria para seu funcionamento ideal foi a adogao de um sistema de

afinagdo temperada, onde todos os intervalos dentro de uma oitava passaram a

8 Joseph Sauveur (1653-1716) foi um matematico e fisico francés a quem se atribui o
desenvolvimento da teoria dos sons harménicos, “embora outros cientistas tenham chegado a
mesma concluséo independentemente e por volta da mesma época” (Damschroder e Williams,
1990:297). Sauveur publicou Traité de la théorie de la musique (1697), além de Systeme
général des intervalles des sons, et son application a tous les systémes es a tous les
instrumens de musique (1701).

" Atribui-se a Pitdgoras ou a sua escola, o paradigma anterior, baseado nas subdivisoes
aritméticas de uma corda. Para maiores detalhes a respeito da transicao do paradigma entre
Pitagoras e Sauveur, ver Palisca (1961) e Weber (1995).

® Para um estudo dos tratados harménicos de Rameau ver Ferris (1959).
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ser divididos igualmente em doze semitons.’ Coincidentemente, o primeiro
volume de Das Wohltemperierte Klavier, de J. S. Bach, data também de 1722.

Ambos os paradigmas, o sistema tonal e a afinagdo temperada,
adequam-se plenamente as exigéncias de Kuhn (vistas acima) para serem

aceitos como tais; ambos sepultaram o sistema modal precedente, a ponto de

chamar-se de musica antiga a musica anterior a Bach. Ambos também

mostraram-se abertos o suficiente para que o “grupo redefinido de praticantes
da ciéncia’, no nosso caso, os compositores, se debrucasse sobre os

problemas inerentes a esse sistema.

Inicialmente, buscou-se solugdes compartiihadas que resolvessem o
problema da forma, em fungao de trabalhar com o conteudo diaténico das
escalas maior e menor: desenvolveu-se a técnica da modulagdo harménica até
o ponto em que, da fragao diatbnica de sete sons, chegou-se a compor

livremente com os doze sons cromaticos.

A variabilidade no trato com o sistema tonal abre também espacgo a mais
uma categoria, de acordo com problematica suscitada por Nattiez: sua
aceitabilidade como meio de expressao ou linguagem — é possivel “testar a
validade do modelo gramatical de competéncia tonal’? Para isso faz-se
necessario verificar a afinidade, ou analogia, entre o sistema tonal e o

lingtistico:

A codificaggdo do “sistema” assimilada pelos
compositores nao € uma codificagdo gramatical absoluta, mas
uma codificagdo normativa, que corresponde a um consenso

de musicos num dado momento da evolugdo musical. E por

® Embora varios autores tenham proposto sistemas temperados no século XVII, atribui-se a
Andreas Werckmeister (1645-1706) a “paternidade” do sistema. Seu livro Musicalische
temperatur (escrito entre 1686-7) nao advogava uma “igualdade de todos os semitons, mas
prescrevia meios por onde os defeitos inevitaveis dos sistemas nao-temperados [...] séo
distribuidos entre diferentes intervalos de modo que todas as tonalidades sejam toleraveis’. Ver
Damschroder e Williams, 1990:380-385.
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iSO que os tratados de harmonia estao para a musica como as

gramaticas tradicionais para a linguagem. (Nattiez et al, s/d:37).

O uso consensual da tonalidade gerou cédigos, regras composicionais e,
ao redor do século XIX, teorias sobre a natureza da criagao musical que

chegaram mesmo ao ponto de desconsiderar aspectos praticos da

composi¢do; o estudo da fuga, por exemplo, o género de composicao

instrumental mais importante do inicio do século XVIIl, era feito independente
dos modelos reais de Bach e Handel. Por outro lado, além das teorias de teor
eminentemente técnico, as teorias do significado procuraram associar os

sentimentos e paixdes humanas aos ritmos e tonalidades musicais.

Grosso modo, esta € uma maneira de resumir o que aconteceu entre
Bach e Wagner, a partir de uma histéria dos sistemas organizadores de alturas;
conforme Kuhn, o estabelecimento de um paradigma e o comprometimento e
consenso em tomo dele sdao os “pré-requisitos para a ciéncia normal, isto €,
para a génese e a continuagao de uma tradicdo de pesquisa determinada”
(Kuhn, 1997:30-31), isto € portanto, analogo ao comportamento da comunidade
musical (compositores, intérpretes e publico) que estabeleceu um grau
semelhante de compromisso e consenso em torno das tonalidades maior e

menor e do sistema de afinagao temperada.

Embora esta “narrativa” parega suficientemente bem urdida para
caracterizar um processo de estabelecimento de paradigmas musicais de
acordo com uma logica de desdobramentos quase cientifica (na verdade,
muitos livros de histéria da musica adotaram esse ponto de vista, a partir de
uma “histéria da tonalidade”),'® o interesse sistematico dos pesquisadores da
chamada “musica antiga” revelou que a modemidade musical se manifestara
anteriormente ao tratado de Rameau, sob outros aspectos além dos sistemas

ordenadores de alturas, como a tonalidade e o temperamento igual.

"% Ver por exemplo os livros de Carpeaux (Uma nova histéria da musica) e Stehman (Histdria
da musica européia).
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No final do século XIX surgiram movimentos desagregadores do
consenso em torno do sistema tonal. Escolas nacionalistas, influéncias da
cultura oriental, pesquisas com escalas “artificiais” etc. A performance histérica,
desenvolvida a partir dos anos 1950 (Kerman, 1987:255-306) trouxe a luz um
repertério desconhecido que colocou em xeque a supremacia da tonalidade

como elemento essencial da musica, o que de certa forma aproximou os

musicos de vanguarda desse movimento de “restauragdo”.'’ O resgate de

instrumentos de época também proporcionou uma relativizagado do sistema

temperado que afetou compositores contemporaneos.

Essa proximidade entre musica antiga e vanguarda pode assim ser
percebida como uma reag¢ao a hegemonia do paradigma da tonalidade; todavia

os lagos entre ambos podem ser vistos sob outros aspectos:

No periodo do pods-guerra, a execugao de musica
antiga, tal como a de musica de vanguarda, foi uma atitude vital
e inovadora. Em comparagao, a situagao da musica
“tradicional” esta relativamente estagnada [...]. Esse foi outro
resultado lamentavel mas nada surpreendente do impasse

causado pelo Modernismo. (Kerman, 1987:258).

Embora o movimento de musica antiga implicasse na questao da
“autenticidade” da interpretagcdao, dando margem a controvérsias entre os
adeptos da boa interpretagao (ou seja, da musica bem executada, com os
meios disponiveis) contra os da ma interpretagao (algo que foi usado como
desculpa por alguns intérpretes em busca da autenticidade); o fato mais

notavel foi a ampliagao do repertério musical disponivel:

Aqueles que lembram do cenario da “musica antiga” dos
anos 50 recordam-no com gratidao, penso eu, pela musica
desconhecida que revelou, tanto quanto pelas revelagoes que

forneceu sobre os novos-velhos modos de interpretacao,

" O proprio Webern fez seu doutorado sobre a misica de Heinrich Isaac, ja em 1906. Ver
Neighbour et al, 1990:1083.
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gragas aos quais musica desconhecida pdde assumir um
significado inesperado. [...] Mesmo para os hostis, a
autenticidade parecia um pequeno pre¢co a ser pago pela
primeira oportunidade que lhes era oferecida de ouvirem obras
como, por exemplo, L’Incoronazzione di Poppea. (Kerman,
1987:273).

Monteverdi desempenhou um papel importante no estabelecimento de
um novo estilo musical para o século XVII, que levava em conta ndo apenas a
organizagao dos modos, mas também a textura (com a ado¢cao da homofonia),

subvencionando a linha melddica ao contetido expressivo do texto. A célebre

controvérsia entre Monteverdi e Artusi'? foi o marco dessa ruptura, forte o

suficiente para atrair a simpatia da vanguarda musical do século XX para com o
que se chama as vezes de “a revolugdo mais radical da histéria da musica
ocidental” (Harnoncourt, 1993:27).

A idéia de relativizar a importancia da organizagao tonal como o critério
fundamental da linguagem musical foi um passo decisivo para a consolidagao
de outras propostas. No final do século XIX, Debussy ja mostrara o quao
arbitrarias eram as convengdes harmonicas académicas (Griffiths, 1994), sem
contudo propor qualquer sistematizagcao que pudesse constituir uma escola; tal
pretensao foi assumida por Schoenberg e seus discipulos Berg e Webem, que
se esforgcaram para mostrar que sua teoria dodecafénica nao era um massacre
iconoclasta, mas uma possibilidade l6gica de dar continuidade a “evolucao” do

sistema tonal.

[...] Examinamos também dois exemplos do apogeu da
polifonia, e constatamos — digamos bem claramente, pois isso
sera elucidativo também para a musica do nosso tempo! —

como se conquistou pouco a pouco o dominio sonoro; quer

"2 Giovanni Maria Artusi foi um teérico que defendia as idéias sobre modos e textura do
principal tedrico musical do século XVI, Zarlino Ver a respeito da controvérsia entre Monteverdi
e Artusi o artigo de Palisca in: ARNOLD, Denis and FORTUNE, Nigel. The Monteverdi
companion. New York: London: W.W. Norton & Co., 1972:133-166.
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dizer que, na época do estilo polifonico, comega
simultaneamente uma evolugao do diatonismo ao cromatismo —
em diregado a conquista dos doze sons. (Webern, 1984
[1932]:69).

Mas a adesdo ao antigo sistema era forte demais para criar um
consenso em tomo da comunidade de compositores da chamada “musica
nova”, como os dodecafonistas chamavam seu estilo/sistema em 1920; criticos,
intérpretes e publico majoritariamente deram preferéncia a linguagem
neoclassica, quando ndao a pura manutengcao meldmana de um repertorio
padronizado de obras barrocas, classicas e romanticas, ou seja, dentro do
paradigma fundamentado desde o século XVII; mesmo os compositores mais

velhos tinham dificuldade em assimilar as novas técnicas.'®

Nisso alids, reside uma peculiaridade da musica em relagao a ciéncia: a
separagao da musica nova da esfera publica foi devidamente preenchida pela
nogao da musica de entretenimento, desde as formas mais elaboradas de jazz
até ao género mais simples da cancdo pop, sendo que essas formas
alternativas a ratio musical passaram a ser normalmente aceitas por
intelectuais de outras areas. Além disso, o neoclassicismo atingiria no final dos
anos 1940 o status de “musica oficial” do realismo socialista, o que afetou a
produgdo de muitos compositores de esquerda. Com isso reforcaram-se as
tendéncias consideradas reacionarias que negavam legitimidade e coeréncia a

vanguarda musical, interessada na renovacao dos paradigmas.

Assim, a formulagado da teoria dodecafonica de Schoenberg, longe de

estabelecer consenso quanto a continuidade da tradi¢ao tonal, foi contraposta
a outras solucoes restauradoras da antiga ordem que se opuseram claramente

a suas idéias. Fubini (1987:321) comenta que:

4 Schoenberg (1984:42) conta como foi a reagao de Mahler ao mostrar-lhe a partitura de seu
Primeiro Quarteto de Cordas, por volta de 1905; Mahler teria dito: “Eu ja regi as mais dificeis
partituras de Wagner; ja escrevi minha prépria musica complicada em partituras de trinta ou
mais partes; mas eis aqui uma partitura de nao mais do que quatro partes e sou incapaz de lé-
las”.
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Hindemith, que no ambito do panorama musical do
século XX representa a ala conservadora, expressou a mais
dura e irrevogavel condenagao ao dodecafonismo, declarando
ilegitima sua linguagem porque nao corresponde a “natural’

organizagao dos sons."

Por outro lado, havia ainda os que, sendo capazes de absorver a

proposta de Schoenberg, empreenderam uma ruptura ainda mais radical com o

paradigma fundamentado sobre a evolugao da tonalidade. Cage, nos anos

1950 foi um dos principais responsaveis por uma transformagao dos valores
musicais. Veja-se por exemplo o didlogo entre ele e Daniel Charles (Cage,
1995:35):

John Cage: Quando eu estudava com Schoenberg, fui
inicialmente tomado pela idéia que ele tinha a respeito da
estrutura musical. Em sua visao, a tonalidade representava os
meios de se chegar a estrutura. E essa estrutura era a divisao
da obra em partes. Quando se utiliza a tonalidade, a estrutura
depende da cadéncia porque somente a cadéncia possibilita a

definicdo das partes de uma obra musical.

Daniel Charles: Vocé ainda conserva essa concepgao de

estrutura?

JC: Nao, naturalmente. Eu a aceitei no inicio, mas apenas
porque eu nao estava mais estruturando de acordo com a

tonalidade, mas de acordo com o tempo.
DC: Por que?

JC: Porque eu queria incluir todo o universo dos ruidos em uma

obra musical.

" Tal critica, publicada por Hindemith em Unterweitsung in tonsatz (1937) parece ser uma das
fontes onde Camargo Guarnieri se inspirou para atacar o dodecafonismo no Brasil, em 1950. A
escola de Hindemith e outros compositores como o italiano Casella, representou um movimento
de reacao ao dodecafonismo, uma caracteristica de boa parte dos compositores neoclassicos.
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DC: Entao vocé rejeitou o sistema tonal desde o inicio?
JC: Sim, pois ruidos ndo tém nada a ver com cadéncias.

Como se V&, a ruptura cageana foi realmente mais radical, sob o ponto

de vista de adogao de novos materiais, no caso a expansao do conceito de

som musical, que os serialistas pés-webernianos,'”” que sustentavam a

continuidade de uma tradigcao fundada sobre a coeréncia tonal.

A somatdria de todos esses elementos denota a crise do paradigma
modermno, nao mais unificado em torno da tonalidade (ou sua continuidade
légica, como propunha a Segunda Escola de Viena) ou de padroes
internacionalmente aceitos de forma, textura e expressividade. O papel da
teoria musical tradicional no inicio do século XX assemelhava-se ao
‘empreendimento cumulativo” da “ciéncia normal” do qual nos fala Kuhn
(1997.77-78):

A ciéncia normal nao se propde descobrir novidades no
terreno dos fatos ou da teoria; quando é bem sucedida, ndo as
encontra. Entretanto, fendbmenos novos e insuspeitados sao
periodicamente descobertos pela pesquisa cientifica; cientistas

tém constantemente inventado teorias radicalmente novas.

O fluxo antagdnico de proposi¢oes conservadoras ou reformistas levou o
Modemismo, por volta dos anos 1950, ao impasse de definicoes tao
excludentes e de musicas tao diversas que dai parece ter surgido a
necessidade de buscar um novo paradigma, principalmente considerando as
relagdes existentes entre musica e sociedade. Embora no plano filoséfico a
pos-modemidade se estabelega com Nietzsche (Habermas, 2000), somente
apos a capitulagao das vanguardas artisticas é que se criam as condi¢des para

a superacao e despedida da modernidade, ao menos na musica.

5 . . . T
" Boulez e Stockhausen, nos anos 1950, procuraram levar o serialismo de Webern as ultimas
consequéncias, numa técnica conhecida como serialismo integral que durante anos foi a
principal tendéncia dos cursos e festivais de Darmstadt.
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O termo “vanguarda” sera utilizado como referéncia a pelo menos trés
eépocas distintas: a) a vanguarda histérica, situada por volta de 1870; b) a
vanguarda do Modemismo, em torno de 1910; c) a vanguarda tardia, do pos-
guerra até 1970. Nyman (1999) estabelece uma importante distingao entre os
compositores do pods-guerra: vanguarda, aplicado para designar o grupo de
Darmstadt e experimentalismo, para classificar a corrente nova-iorquina. O

neoclassicismo seria o movimento de reagao a vanguarda.'®

'® Essa dualidade no campo da musica de carater inovador também esta presente na escolha
do método composicional: como observa Vera Terra (2000), ha duas tendéncias da “estética da
indeterminagao”, representadas pelo acaso de Boulez e pela indeterminagao, de Cage.
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Quadro sindtico das correntes musicais do século XX:

Debussy, Satie, Scriabin

Stravinsky: folclore
russo e exploracao do | Hindemith e

passado. Casella: reacdo
Milhaud: a Vanguarda

politonalidade

Futurismo Italiano

Varése: sons eletrnicos e
DErcussao
Bartok: folclore Realismo
hungaro e Socialista: Jdanov,
elaboracoes Prokofiev,
matematicas Schostakovich
Escola de New Darmstadt: Boulez,
York: Cage, Stockhausen, Berio, Maderna,
Feldmann, Wolff, | Xenakis, Pousseur: serialismo,
Brown: eletronica, estocastica e acaso
indeterminacao. controlado.

Escola Polonesa:
Penderécki,

Schnebel, Kagel: Lutoslawski etc.

teatro musical, releituras

Ligeti

La Monte Young, Reich, Glass,
Riley: minimalismo.
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2.2 Concepcoes do modernismo musical: ascensao e queda

das vanguardas.

Resta-nos um unico e simples método para
alcancar os nossos intentos: levar os homens
aos proprios fatos particulares e as suas
séries e ordens, a fim de que eles, por si
mesmos, se sintam obrigados a renunciar as
suas nogdes e comecem a habituar-se ao
trato direto das coisas.

FRANCIS BACON, NovUM ORGANUM,
XXXVI (1620).

2.2.1 Uma analogia com Jameson: quatro ondas de modernismo.

Jameson (1997:309-310) vé o surgimento e expansao do modemismo
em quatro momentos progressivos, ou “ondas”™ 1) organica ou simbolista; 2)

tecnoldgica ou futurista; 3) subjetiva, individualista ou “genial” e 4) tardia.

De modo analogo a teoria sociolégica de Alvin Toffler em A terceira

onda," cada “onda” representa para o modemismo um passo adiante,

aprimorando pouco a pouco a capacidade de abstracao objetiva da obra de

arte em relagao ao modelo metafisico, idealizado pelo Romantismo.

Haviamos feito no primeiro capitulo uma rapida e livre associagao dos
quatro momentos progressivos do modemismo indicados por Jameson com a

obra musical de Debussy, Varése, Stravinsky e Boulez, vistos como quatro

" Onde a “primeira onda” representa a sociedade rural, modo de produgdo dominante até o
século XVIII; a “segunda onda” é a sociedade industrial, surgida no século XIX e a “terceira
onda” seria a sociedade cibernética do pos-guerra (Toffler. 1999).
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momentos distintos do modemismo musical. Passaremos entao a justificar esta

analogia.'

A “primeira onda” do modernismo € situada por Jameson “no final do
século XIX”, caracterizada por “formas organicas [..] cujo apice € o
symbolisme”. Dahlhaus (1989:17-18), igualmente vé uma “cesura que pode ser
tracada ao redor de 1890”, embora de uma perspectiva mais germanica,

preferindo ver seus compatriotas Richard Strauss e Gustav Mahler como

“porta-vozes” do modemismo musical.'® A hipétese proposta por Jameson nos

parece mais coerente, ou seja, ver a corrente francesa do simbolismo, tendo

Baudelaire a frente, como a representagao mais fiel de uma estética “modema”.

Assim, o ponto de partida para a modernidade musical parece mais
plausivel quando relacionado a obra de Claude Debussy. Paul Griffiths (1994:7-
12), chega a apontar a criagcao de Prélude a I'Apres-Midi d’'un Faune (composto
entre 1892 e 1894) como “um ponto de partida preciso” para a musica
modema. Segundo Griffiths, Debussy promoveu a libertagdo das convengoes
hamoénicas tonais, expandiu a forma, inovou na ritmica e no colorido

orquestral:

Debussy pdde dar um tratamento diferente a
orquestragao porque sua formagao musical era inteiramente
nova. Ele nao tinha muito tempo a dedicar as praticas
sinfénicas continuas e intensivas da tradigao austro-germanica,
ao desenvolvimento “légico” de idéias que produz em musica
um efeito de narragao. Para ele, a musica nao era um veiculo
de emogdes pessoais [...], como deixavam explicito em seus

poemas sinfénicos compositores como Richard Strauss. A

'® Esta analogia com as correntes modernas de Jameson complementa portanto a distingao
que fizemos anteriormente entre as vanguardas historica, do modernismo e tardia.
Consideramos os termos “vanguarda” e “modernismo” praticamente como sinénimos ao longo
deste texto.

g S 3 : A . S ; i
'® O préprio Dahlhaus considera “absurdo fazer uma analogia direta” entre esse “modemismo
e “as tendéncias politicas e filoséficas da época”.
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musica de Debussy abandona o modo narrativo [...]. (Griffiths,
1994:9-10).

Para essa “primeira onda de modernizagdo”, a musica iniciara o
rompimento com o paradigma tonal, passando a valorizar e dar autonomia a
dissonancia e a ambiglidade formal, ritmica e timbrica. Uma das
caracteristicas marcantes da poética das vanguardas artisticas do inicio do
século XX é seu discurso e atuagao em fungao da legitimagao do novo, ou
seja, cada nova obra deveria representar uma nova conquista técnica em

relagao a anterior.

O proximo passo, ou “onda”, dentro dessa 6tica modema, seria a
aceitagao do ruido, a nova toénica de uma sociedade urbana e futurista. O poeta
Russolo, um dos fundadores do movimento futurista italiano, falava nos

seguintes termos em carta a seu colega, o compositor Balila Pratella:

[...] 0 som musical € muito limitado na variedade qualitativa dos
timbres. As mais complicadas orquestras se reduzem a quatro
ou cinco classes de instrumentos, diferentes no timbre dos
sons [...]. De modo que a musica moderna se debate neste
pequeno circulo, esfor¢ando-se em vao por criar novas

variedades de timbres.

E preciso que se rompa com este circulo restrito de sons puros
e que se conquiste a variedade infinita dos “sons-ruidos”.
(Russolo, 1913, in: Menezes, 1996:52).

No caso de Russolo, a busca do novo se dava no elemento constituinte
da existéncia sonora, ou seja, através de novos timbres capazes de

representar o ambiente sonoro onde as maquinas estavam cada vez mais

presentes. O poeta Fernando Pessoa, na persona de seu heterénimo Alvaro de

Campos, também celebrava esse ruidismo, em 1914:

O rodas, 6 engrenagens, r-r-r-r-r-r eterno!/ Forte
espasmo retido dos maquinismos em furial/ Em furia fora e
dentro de mim, por todos os meus nervos dissecados fora, por

todas as papilas fora de tudo com que eu sinto!/ Tenho os
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musical mais bem sucedida da “segunda onda modemista”. O futurismo italiano
nao foi compreendido como um movimento musical capaz de operar maiores
consequéncias — Stravinsky (1984:76) refere-se aos futuristas como “um
enxame de simpaticas e barulhentas lambretas-Vespas” ao invés dos “avides
que pretendiam ser’. Assim, Varése foi um dos primeiros a preconizar a
maquina como meio (midia) de novas realizagbes sonoras, embora limitado

pelos recursos tecnoldgicos a sua disposi¢ao, que o levaram a um exercicio de

labios secos, 0 grandes ruidos modernos, de vos ouvir
demasiadamente de perto,/ E arde-me a cabeca de vos querer
cantar com um excesso/ De expressao de todas as minhas
sensagoes,/ Com um excesso contemporaneo de vés, 6
maquinas! (F. Pessoa, Ode Triunfal, 1986:306).

Essa valorizagao do ruido era vista como uma superagao do conceito

tradicional dos sons chamados “poéticos” e “musicais”, como expressao do

progresso e da fé num futuro melhor, mediatizado pela maquina.

Nosso século é marcado, desde os primeiros anos, pela
invasdo do barulho: a maquina a vapor, locomotiva, serra
elétrica, caldeira, automoével, britadeira, motocicleta, bate-
estacas, aviao a jato... Fato inédito, jamais presenciado, o
funcionamento da maquina nao atendeu apenas a industria
crescente nos grandes centros urbanos. Recebida com
entusiasmo por um consideravel nimero de intelectuais, a
maquina trazia embutida a ilusao de dominio humano sobre a
natureza, resquicio de um pensamento positivista, aliado a uma
euforia face aos avangos técnico-cientificos de entdo. (Valente,
1999:29).

Edgar Varése materializou as tentativas dos futuristas em poucas, “mas

decisivas” obras (Barraud, 1997:114-115), sendo considerado a expressao

futurologia:

Estou certo que havera um dia em que o compositor,
uma vez realizada graficamente a sua partitura, podera confia-

la a uma maquina que se encarregara de transmitir fiel e
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automaticamente o conteudo ao ouvinte. Ja que sobre a
partitura serao indicadas novas frequéncias e novos ritmos,
nossa atual notagao nao sera mais adequada. A nova notagao
sera provavelmente semelhante a um sismograma. (Varese,
1936, in: Menezes, 1996:58).

A préxima “onda” modernista, diz respeito a uma sublimagcdao da
tecnologia, a servico de um criador privilegiado, portador de uma linguagem
revolucionaria. A valoragao do novo como forma de estar junto da corrente da
invengao, da expansao da mente e da percep¢ao humanas, é verificdvel em

muitos outros discursos de compositores e tedricos modernistas/modemos da

“terceira onda modemista”, como por exemplo, Stravinsky,?® Schoenberg®' e

Webem.?

O conceito de “coeréncia musical”, conforme a proposicdo de Webem,
além de estabelecer uma legitimagao histérica para o dodecafonismo, mantém-
se como um objetivo composicional num plano transcendental. A musica de
Stockhausen, por exemplo, sustenta essa mesma “verdade”, atribuida a

necessidade de coeréncia:

A técnica de composicdo multiforme de Karlheinz
Stockhausen, a qual evoluiu como férmula de composigao
desde Mantra no inicio dos anos 70, e na qual se baseia sua
obra Licht — Die sieben tage der woche (Luz — Os sete dias da

semana), € comparavel, proximamente conectada com a busca

2 “Temos um dever em relagdo a musica, que é inventa-la” (Stravinsky, 1996:55).

e “[...] deve ser também possivel, utilizando a outra dimensao do timbre [...], constituir

sucessoes cuja coesao atue com uma espécie de logica inteiramente equivalente aquela ldgica
que nos satisfaz a melodia constituida por alturas. Isto parece uma fantasia de antecipagao e
provavelmente o é. Mas creio firmemente que se realizara. E creio firmemente que contribuira
de uma maneira extraordindria pra aumentar o gozo sensivel, espiritual e animico que a arte
nos oferece [...].

Melodia de timbres! Que finos serao os sentidos que percebem ai diferencgas, que espiritos tao
desenvolvidos que podem encontrar prazer em coisas tao sutis!” (Schoenberg, 1979:501).
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por uma formagao compreensivel de coeréncia, na obra

individual bem como no ciclo. (Bandur, 1999:158).

Segundo Bandur (loc. cit.), Stockhausen adota a coeréncia como
objetivo composicional central pelo “uso de terminologia extraida das ciéncias
naturais”, como a “matematica [sic], fisica e quimica” e também da biologia;
algumas de suas formulagbes tedricas sobre musica baseiam-se em
enunciados dos cientistas Watson e Crick sobre a estrutura do DNA e a
ontogénese dos organismos vivos, pesquisa iniciada em 1953. No entanto, a
‘coeréncia” de uma obra musical se alicerca em muitos aspectos estruturais
cuja percepgao € por vezes impossivel. A “objetividade” de uma série
dodecafbnica, por exemplo, ocorre num plano de organizagao subjetiva do
compositor e decorre de uma postura absolutamente individual em relagao ao

material musical e ao método composicional.

Tal concepgao ird desencadear uma censura ao neoclassicismo, visto a
época como o oposto do “modemno” e negagdao da trajetéria evolutiva do
conhecimento musical, provocando cisdes entre os compositores da musica
nova; essa repulsa ao passado fez com que Schoenberg se afastasse de
Stravinsky por volta de 1925, quando este consolidava sua escrita neocléassica

iniciada com Pulcinella cinco anos antes (Stravinsky e Craft, 1984:54-55).

A Segunda Guerra Mundial impds uma interrupcao a esse ambiente de
pesquisas e discussao, revelando também os horrores perpetrados pelo

nazismo. Por isso talvez, Jameson chame a “quarta onda” do modemismo de

“tardia”,?® ja que a retomada das pesquisas, do ponto em que a guerra iniciou,

passou a implicar uma revisdo de conceitos que requeriam maior cuidado. A

apologia da novidade continuou presente na geragao posterior a Olivier

# “Desde Bach, faz-se distingdo entre os maior e menor. Anteriormente, existiam os modos
eclesiasticos, sete modos, dos quais finalmente dois subsistiram como género. Deles surgiu
algo que extrapolou os tipos existentes: nosso novo sistema de doze sons™ (Webem,
1984:107).

*® Jameson chama tal tendéncia de modernismo “canénico’, composto de “demiurgos e
profetas”, ou seja, artistas possuidores de uma verdade pretensamente inquestionavel devido a
sua “cientificidade”.
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Messiaen, composta por musicos comprometidos com uma poética da

originalidade incompativel com qualquer “retrocesso”.

Tal impulso levou a uma busca sistematica de ordenacao dos sons e

ruidos musicais, o serialismo integral, cujas premissas estavam assentadas

nessa associagao entre “liberdade” (do artista) e “novidade” (da linguagem):

[...] que nao se veja nessas pesquisas uma ‘“volta” a
perspectiva ou a arquitetura; queremos recorrer a nogoes
inteiramente novas; o0s insucessos estrondosos do
neoclassicismo nos alertaram com suficiente brutalidade para
que nao nos vejamos tentados a recomegar semelhante

brincadeira.

Estas reflexdes sobre a composig¢ao da obra musical nos fazem
esperar uma nova poética, uma nova maneira de ouvir.
(Boulez, 1995:34).

Stockhausen, em entrevista concedida em 1980, afirma:

Desde o momento que me sinto obrigado a defender a
minha posicao de artista livre, fa-lo-ei até que tenha de
abandonar este mundo. E continuarei a fazé-lo, considerando a
originalidade como um dado essencial da criagdao. Estultos e
pérfidos sao, pelo contrario, os que renegam a importancia
deste fato. O que conta, no ato criativo, nao é s6 desprender-se
ou provocar uma variante na bagagem preexistente, mas antes

aderir ao processo originario da invengao.

[...] A arte moderna deveria indicar a cada passo a
progressiva sucessao da evolugao de nosso planeta, embora
tendo em conta as nossas faculdades perceptivas, no plano do
ouvido, dos sentimentos e do pensamento. Ao artista compete
anunciar o advento de um novo homem enquanto espirito
criativo voltado para o futuro. (Stockhausen e Tannembaun,
1991:40-42).
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A “nova poética” entrevista por Boulez aponta para uma teoria totalitaria

e excludente, mediante uma nogao de liberdade bastante peculiar:

Ao declarar que, depois da descoberta dos vienenses,
todo compositor que se situa fora das pesquisas seriais € inutil,
nao pretendemos manifestar um demonismo euférico; antes
sim, demonstrar o mais banal bom senso. Isto nao podera ser
contestado em nome de uma pretensa liberdade [...] porque
esta liberdade tem o estranho resquicio de serviddao que
sobrevive. (Boulez, 1995:244).%

Curiosamente, esse artigo de Boulez visava atacar justamente a
Schoenberg, considerado “morto” e preso a um “romantismo-classicismo”

deformado. O artista, para ser livre, tem de estar contraditoriamente preso a

corrente da renovagao. Sua liberdade nao comporta o olhar para o passado, a

repeticao, o antigo. As vanguardas tardias atacavam as “hesitagdes” da

geragao anterior, que ficara a meio-caminho da “revolugéo total”.?®

#* O compositor José Evangelista considera esta opinido de Boulez, expressa em artigo
semelhante um “gesto estalinista, tipico do dogmatismo que dominava a esquerda”
(Evangelista, in: Circuit, 1990:16).

% Nattiez e Evangelista (Circuit, 1990:16-18) véem um alinhamento da atitude estética dos
modernistas com a politica de esquerda, que por sua vez se subdividiu entre a vanguarda e o
conservadorismo do Realismo Socialista. Para Nattiez, a vanguarda representou “uma
comunhao de atitude, uma confianga na instaura¢ao de uma nova ordem no campo estético e
politico”.
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Estd ai portanto justificada a analogia que fizemos entre 0 modemismo

musical e a classificacao geral do modernismo feita por Jameson. O compositor
holandés Boudewijn Buckinx (1998) faz um resumo das revolugoes

desencadeadas desde o romantismo:

A originalidade era a contribuigdo do individuo e a isto
se resignou a sociedade burguesa e principalmente o mercado
burgués. Paganini ficou rico porque era capaz do que ninguém
mais era. Era obrigatério ouvi-lo. Wagner sublimou este
principio econémico. [...] No expressionismo chegou-se mesmo

a renlincia dos padroes de expectativa do ouvinte [...].

Logo apds, com a dodecafonia, achou-se que todo
mundo deveria construir o seu “proprio” sistema de tons, tudo
assim muito rapido, e em 1954 [...] foi quando as pessoas
acharam que todo mundo deveria fabricar seu préprio material.
[...] Cada obra deveria dar um passo adiante. Assim se era
sempre original, mesmo em relagao a si proprio. Ao final cada
obra tornou-se um conceito proprio. Chamou-se a isto de
“musica”. (Buckinx, 1998:52-53).

Como se vé, um dos aspectos mais criticados do pés-modernismo, ao
qual se atribui a pecha de um “modismo”, na verdade tem de ser revisto como

uma caracteristica forte do modernismo, este sim, o apogeu das modas:

[...] a fé no progresso, entendida como fé no processo histdrico
cada vez mais despojado de referéncias providenciais e meta-
histéricas, se identifica pura e simplesmente com a fé no valor
do novo. Contra esse pano de fundo, em primeiro lugar, deve-
se ver a enfatizagdo do conceito de génio e, depois, a
centralidade que a arte e o artista assumem na cultura
moderna. Modernidade e moda nao tém um vinculo apenas
terminolégico e nominal: modernidade também é — e é em
primeiro lugar — a época em que a maior circulagao de
mercadorias [...] e das idéias, e a maior mobilidade social [...]
focalizam o valor do novo, predispdem as condigoes para a

identificacao do valor [...] com a novidade. (Vattimo, 1996:97).
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O modismo e a novidade empregados como eixo normativo de uma
condi¢ao existencial e criativa irao por certo afetar a concepcgao de futuro, seja
por sua constante antecipacao, ou pela ansiedade de sua consumacao. Desse
modo, estar a frente, na “vanguarda”’, toma-se para o modemismo uma
necessidade de convivéncia, ainda nao totalmente possivel no plano material

nas primeiras décadas do seculo XX, com as promessas e expectativas

geradas pela modemizagdo. A arte caberia a representagdo desse futuro tio

auspicioso.

A énfase com que boa parte da filosofia do século XX
falou do futuro [...] € o espelho fiel de uma época que, em
geral, pode legitimamente chamar-se “futurista” [...].
Naturalmente, o mesmo se pode dizer das vanguardas
artisticas do século XX, das quais o futurismo e o dadaismo
exprimem, do modo mais auténtico, a inspiragao radicalmente
antipassadista. Seja na filosofia, seja nas poéticas da
vanguarda, o patos do futuro ainda se faz acompanhar, porém,
por uma referéncia ao auténtico, segundo um modelo de
pensamento caracteristico de todo o “futurismo” moderno: a
tensao ao futuro como tensao a renovagao, ao retorno a uma
condig¢ao de autenticidade original. (Vattimo, 1996:98).

Essa postura critica e “antipassadista” das vanguardas européias do
pos-guerra tinha também, além da proposicdo meramente estética e

especulativa, uma conotagao de critica social, ou de autocritica.

O dadaismo, o mais radical dos movimentos da
vanguarda européia, ja nao critica as tendéncias artisticas
precedentes, mas a instituicdo arte tal como se formou na
sociedade burguesa. Como instituicao arte, refiro-me tanto ao
aparelho de produgao e distribuicao da arte quanto as idéias
dominantes em arte em uma época dada e que determinam
essencialmente a recepgao das obras. A vanguarda dirige-se

contra ambos os momentos [...]. (Burger, 1993:51-52).
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O modelo estético das vanguardas tardias era calcado:
1) Na novidade dos signos e em sua constante renovacao;

2) Na negacao da retomada do passado, opondo-se a moderacao

conservadora;

3) Critica sistematica da sociedade burguesa. Tal conjunto de

regulagbes conduziu a um processo onde ocorreu 0

desmoronamento dos canais de comunicacao entre compositores e
) 26

receptores (intérpretes e publico

26 - i 9

Adorno (1974:38) compara as solugdes composicionais de vanguarda a quebra-cabegas, e
assim “o compositor € a unica pessoa que esta em condi¢oes de decifra-los e compreender sua
propria musica”.
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2.2.2 A critica a vanguarda: o audivel e o inaudivel.

A vanguarda musical sempre foi denominada, e se autodenominou
‘musica nova”; além da vanguarda do inicio do século XX, outras ondas de
renovagao receberam identificagdo semelhante no passado. Dahlhaus (1990)
comenta a apari¢ao de rotulos como Ars Nova (ao redor de 1380), a colegao de
motetos Musica nova (1559) de Adrian Willaert e a seconda pratica de
Monteverdi (1600) em termos de uma avaliagao de sua significancia,
comparada a outros momentos de ruptura na histéria da musica. A abordagem
incisiva do musicélogo alemao nos da algumas referéncias preciosas sobre o

conceito de “novidade”, em musica:

Novidade € exclusivamente atribuida para os inicios de
um extenso periodo de evolugdo (um periodo de evolugdo
abrange um ou dois séculos) e nao estagios intermediarios ou
finais. [...] Mas seria equivocado e insustentavel estabelecer
que o ponto de novidade perceptivel, o numero de
caracteristicas expressivas inusuais [...] € um tipo de regra
mais importante num primeiro estagio do que num estagio
intermediario ou final. (Dahlhaus, 1990:3-4).

A ressalva de Dahlhaus denota um aspecto qualitativo da “novidade”,

pois “progresso, se pudermos descrevé-lo como tal, consiste em redugao”

assim, considerando uma mudanca estilistica como a que substituiu a polifonia
pela monodia (como exemplo Dahlhaus cita a Nuove musiche de Caccini, de

1601):

o novo estilo, para o qual se dirige o conceito de Musica Nova,
€ medido nao pelo que ele é, mas pelo que ele torna possivel.
Sua aparente pobreza é, como se viu, uma promessa de futuro
saudavel. (Dahlhaus, 1990:4).

Outra observacao perspicaz de Dahlhaus diz respeito a utilizacdo do
termo “novo” aplicado a todo um extenso periodo de tempo, ao invés de se

referir a um “momento irrepetivel”. Tal distincao ocorre porque fica implicita a
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continuidade e superposicao do estilo antigo com o novo. Dai, Dahlhaus ira

concluir que a real oposicao a um novo estilo musical ndo é propriamente a

musica que se pretende “antiga”, mas sim o moderadamente novo. E a essa

moderagao que se opde o interesse histérico, que;

atenta para o que é perpetuamente novo na histéria, tornando-
se veiculo do progresso; e entdo surge o conceito paradoxal de
uma tradigdo revoluciondria que vai de Beethoven a
Schoenberg via Berlioz, Liszt e Wagner. (Dahlhaus, 1990:6).

Umberto Eco, em um estudo sobre a teoria da comunicagédo da Abraham
Moles, fala a respeito do conceito de novidade visto como sinénimo de
informacgéao, conceito oposto ao de redundancia, ambos freqlientes no estudo
dos meios de comunicagao e propaganda. Informagcao e redundancia sao
vistos como elementos a serem pesados e ponderados na transmissdo e

recepgao de qualquer mensagem:

Moles aceita claramente uma nogao de informagéo
como diretamente proporcional a imprevisibilidade, e
nitidamente distinta do significado. O problema que entédo se
levanta € o de uma mensagem rica de informagao enquanto

ambigua e, por isso mesmo, dificil de decodificar.

[...] Para uma teoria da informagao a mensagem mais
dificil de transmitir sera aquela que, recorrendo a uma &rea
mais ampla de sensibilidade do receptor, aproveitar um canal
mais amplo, mais disposto a deixar passar um grande numero
de elementos sem filtra-los; esse canal veicula uma vasta
informag&o, mas corre o risco de ser pouco ou nada inteligivel.
(Eco, 2000b:127-128).

Comentando aspecto semelhante da mesma teoria de Moles, Augusto

de Campos observa:

E, pois, 0 conjunto de conhecimentos a priori que
determina, em grande parte a previsibilidade global da

mensagem. Assim, a mensagem transmite uma informacgéo que
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e fungdo inversa dos conhecimentos que o ouvinte possui
sobre ela. [...] Nenhuma mensagem pode, portanto, transmitir
uma “informagao maxima”, ou seja, possuir uma originalidade
perfeita [...], a mensagem estética deve possuir sempre uma
certa “redundancia” (o inverso da “informagao”) que a torne

acessivel ao ouvinte. (Campos, 1993:180-181).

Assim, uma das razdes que se pode apresentar como justificativa para o

distanciamento entre musica de vanguarda e publico seria a alta taxa de

informagao e imprevisibilidade de sua sintaxe musical, acima dos padroes

conhecidos pelo “ouvinte médio”, que por sua vez reage, preferindo musica
mais conservadora, do ponto de vista da técnica musical. Certos compositores,
como Milton Babbitt, chegaram a declarar-se despreocupados com esse fato,
preferindo concentrar-se unicamente no desenvolvimento dessa mesma

sintaxe:

Em vez de lamentarem o J&bvio e irreparavel
rompimento entre a musica de vanguarda e o publico, os
compositores, como 0s matematicos, deveriam voltar as costas
ao publico e exigir seu lugar legitimo na academia. Caso
contrario, “a musica deixard de evoluir e neste importante
sentido, deixara de viver’. (Babbitt, 1958, apud Kerman,
1987:135).

A questdo do declinio da musica de vanguarda foi extensivamente
desenvolvida por Adorno, em termos de uma teoria critica que enfatizava os
aspectos negativos desse processo, irreversivel devido a consolidacdao da
cultura de massa. Em um ensaio de 1968 (“Por que é dificil a nova musica”) ele

entrevé na incompreensibilidade da musica nova alguns fatores como:

1. A alienagao e distanciamento nao s6 em relagdo a musica nova, mas
a musica em geral, especialmente desde Wagner. Considerando que
a idéia de uma musica “entendida por todos” surgiu com o
capitalismo (“ndo teve vigéncia durante o feudalismo”), como um

“ideal democratico” que tendeu a se desgastar apos Tristdo. A partir
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disso, Adomo propde que se facam estudos sobre a recepgao

musical;

. Adorno associa a tonalidade ao “espirito objetivo da época”, uma

norma de linguagem, ou associada a linguagem, nao mais tolerada

pela musica nova;

O carater de mercadoria, se sobrepondo a linguagem da musica,

deteriora sua ideologia;

. A expansao da “musica ligeira” (especialmente o jazz) e os meios de

comunicagao cada vez mais receptivos a um repertério padronizado
de musicas classicas, induzindo a uma atitude antiintelectual contra o
que “ainda nao traz as impressoes digitais da comunicagédo universal;
esse odio seria a manifestagdo de uma “sindrome sociopsicoldgica

da personalidade autoritaria”, onde “tudo deve ser tomado igual”;

. A inadequagao do ouvinte, para quem a musica ja esta “além” de sua

compreensao, dada “a diminui¢ao da capacidade de concentragdo”;

O reconhecimento por parte de Adorno da falta de perspectivas de
sua teoria critica, conduzindo a uma situagao sem saida para o uso

da razao e do entendimento convencionais.

Por isso & que todos os eventos destinados a aumentar
0 entendimento, inclusive minhas préprias palavras, tém algo
de inadequado, como se a gente agisse contra a sua propria
inteng@o, como se, através da explicagdo, se quebrassem as
suas presas, que lhe sao essenciais [a musica). (Adorno,
1994:161).

A descrenga no futuro, anunciada por Adormno, denota o fim da utopia

revolucionaria, abrindo as portas para uma visdo “apocaliptica” da pos-

modernidade, compartilhada por alguns tedricos como o filésofo Jean
Baudrillard:
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[...] nada travara o processo implosivo, e a tnica alternativa que
resta € uma implosao violenta e catastrofica, ou de uma
implosao lenta e progressiva. Ha tragos disso, de diversas
tentativas de controlar os novos impulsos anti-universais, anti-
representativos, tribais, centripetos, etc.: as comunidades a
ecologia, o crescimento zero, as drogas — tudo isso sem divida
é dessa natureza. Mas é preciso nao se iludir sobre a implosédo
lenta. Nao houve transicao equilibrada de sistemas implosivos
aos sistemas explosivos: isso sempre aconteceu
violentamente, e ha toda a possibilidade de que nossa
passagem para a implosao seja violenta e catastréfica.
(Baudrillard, 1994:50-51).

Essa visao desesperada do presente, ausente de futuro, estd também
no discurso dos compositores de vanguarda que, na década de setenta, viram
ser implodidas as fundamentagdes de suas convicgdes. Milton Babbitt, que

renunciara estabelecer qualquer comunicagdo com o publico médio, manifesta

sua perplexidade diante da falta de interesse dos intelectuais pela musica nova:

[...] onde estdao as pessoas educadas em outras areas? Eu
confronto meus caros colegas em Princeton com o fato de que
eles jamais vao aos concertos. Nao estou falando sobre minha
musica agora, mas a respeito de uma maravilhosa execugao da
Serenade de Schoenberg, por exemplo. A melhor execugao
que ja ouvi. Havia cinqlienta pessoas na platéia, ninguém fora
do departamento de musica, até onde pude ver. E eles dirao,
“Oh, veja, nés nao aproveitamos nada nisso” [..]. Bem,
acontece que a maioria deles, quando vai a um concerto, vai a
eventos sociais e informais. [..] Certamente eles estao
ocupados com seus proprios trabalhos, nés também. E se eles
estdo ocupados, isto ndo justifica. Eles vao a outros lugares.
Eles véem filmes. A maioria deles pode sair muito mais do que
nos porque eles terminam seus trabalhos profissionais durante
o dia, suas noites sao livres. Nos finalizamos nosso trabalho a
noite. Nosso proprio trabalho nao € um trabalho profissional,
em muitos aspectos. (Babbitt, in: Duckworth, 1999:86-87).
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As palavras de Babbitt denotam o desamparo de quem parece sentir-se
subitamente superado, nao por uma técnica “superior’ e “mais modema”, mas

por algo que “nao esta a sua altura” e contempla “o sinal de uma queda

irrecuperavel, ante a qual todo homem de cultura (ultimo supérstite da pré-

histéria, destinado a extinguir-se) pode dar apenas um testemunho extremo,
em termos de Apocalipse” (Eco, 2000a:8). Ha também a implicagao de que
mesmo “as pessoas educadas” buscam agora o entretenimento, a fruicao
distraida e nao “um organismo estético a ser penetrado em profundidade,
mediante uma atengao exclusiva e fiel” (Eco, 2000a:41). Dai vem a sensagao
de que o pés-modemismo rebaixou o nivel da criagao artistica por meio de uma
simplificagao (talvez populista) dos cdédigos de comunicagao. Isso explica
porque muitos artistas nao gostam do termo (ou da conotagao dada a ele) e o

rejeitam.

Outro ponto de vista interessante € o de Nicolas Ruwet (1972), que trata
de estabelecer, segundo o modelo da linguistica, um processo de
desconstrugao onde aponta determinadas “contradi¢oes da linguagem serial”

como o descompasso entre projeto e audigao:

Esta musica, demasiado complexa em principio,
segundo o projeto do compositor, manifesta-se simplista a

audigao.

E falso nesse momento fazer excecdo a certas obras
tais como Le marteau sans maitre, de Boulez, os Zeitmasse e

os Gruppen de Stockhausen.

De certo modo, em principio, esta musica se nos
apresenta como sendo muito complexa: ela é dificil de
executar, ela se anuncia por titulos severos (Polyphonies,
Structures, Contrepoints) que fazem presumir uma elaboragao
impetuosa. Os autores se pretendem seguidores de uma
tradicao de complexidade e rigor [...] de complexidade,
devogao a esquemas complicados, aos longos trabalhos

preparatorios a execugao da obra. (Ruwet, 1972:23).
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Fundamentando-se na teoria linglistica de Troubetzkoi, Ruwet
estabelece uma relacao entre lingua e palavra, onde cumpre a primeira o papel
de sistema, de estabelecimento de sentido e também de “um sistema de
sistemas”. Analogamente, a linguagem musical estabelece sua prépria rede de
sistemas e é ai que Ruwet vé a “generalizagdo do principio serial sobre
diferentes componentes (ritmos, intensidades, modos de ataque, timbres)’

estabelecidos de acordo com um paralelismo “primitivo”, ja que

normalmente, em um sistema musical, como num sistema
linglistico ou em um sistema de parentesco, as diferencas
entre os sistemas se dao em relagdbes muito mais complexas
de implicagao mutua, de complementaridade, de compensacgao,
etc. (Ruwet, 1972:30).

Assim, para Ruwet o principio serial generalizado constitui uma
unidimensionalidade das possibilidades comunicativas, num discurso

falsamente complexo cuja articulagdo se da reduzindo a percepgao

significativa. No exemplo abaixo, extraido da Klaviersttck I, de Stockhausen,

ele observa:

Exemplo 1: Trecho de Klavierstiick Il, de Stockhausen (extraido de Ruwet, 1972:38).

O ouvinte percebe: a) a oposigao de nuangas entre, de
um lado fa #, sol, forte e o resto pianissimo; b) o fato que o sol

agudo, forte, dura mais tempo que o resto.

Em troca: a) eu duvido que, mesmo que esta oposi¢ao
seja realizavel pelo instrumentista, a oposi¢ao de nuangas ré b

pianissimo, si e fa piano seja por si significativa; b) certas
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diferengas de duracao serao nao pertinentes (como entre fa # e
ré b).

Vé-se ai as contradigbes entre os diferentes sistemas:
as oposigoes de intensidade ndo coincidem com as oposi¢oes
de duragao e isso torna portanto mais dificil — nesse caso em si

— a percepg¢ao do conjunto como um todo diferenciado.

Finalmente este bloco sonoro manifesta-se como sendo
ele proprio uma variante facultativa de qualquer escolha
demasiado indiferente, que poderia ser escrita de outro modo.
(Ruwet, 1972:38).

A coeréncia do principio serial, portanto, comporta inumeras
incoeréncias na composi¢ao do sentido, segundo a analise de Ruwet. Talvez
dessa constatagao tenha surgido e vingado a nogao de “obra aberta” no final
da década de cinquenta, a qual aderiram o proprio Stockhausen, bem como
Boulez, Xenakis e demais expoentes em tomo de Darmstadt (inclusive os

brasileiros do Grupo Musica Viva, liderados pelo alemao H. J. Koellreuter).

Todavia deve-se ressaltar que tais discrepancias entre a escrita musical
e a audicao nao ocorrem somente na musica serial, como também nao implica
necessariamente em desprezo pelas propriedades da comunicacao; Charles

Rosen (2000) indica varios exemplos na literatura musical pianistica (0 mesmo

meio em que Stockhausen é criticado por Ruwet), de Bach a Schumann, onde

0 som escrito € complementado pela imaginagao, ou mesmo impossivel de ser

realizado.

De um certo modo, essa audi¢ao do inaudivel &€ uma
parcela de um fendmeno mais geral da escuta do piano:
ignoramos a diminuicdo do som, a menos que ela seja
explorada pelo compositor. O som decresce imediatamente
apos o impacto do martelo na corda, alcanga um platé mais
baixo de sonoridade e, entao, come¢a uma segunda e mais
lenta diminuigdo. Portanto, ndao € possivel qualquer legato
verdadeiro, mas esse nao € um fato marcante para a musica do

século XVIII ou XIX: a execugao de uma melodia ao piano
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do meio sonoro? (o piano, nesse caso), ha casos da literatura tradicional onde

0 som escrito € sequer percebido, como no Ricercar a seis vozes da Oferenda

aspira a condicao de um perfeito legato vocal, e quando esse
ideal e alcangado de perto, pelo instrumentista, o publico o

aceita como realidade. (Rosen, 2000:27).

Além dessa forma consentida da percepgao coletiva superar a limitagao

Musical de Johann Sebastian Bach:

A musica inaudivel possui, no entanto, uma forma mais
radical: ou seja, o conceito musical irrealizavel enquanto
sonoridade, mesmo que pela imaginagao. Carl Philipp Emanuel
Bach havia salientado que nem tudo, em musica, podia ser
ouvido (essa idéia € provavelmente muito mais antiga), e da
obra de seu pai, podemos apresentar um exemplo de algo
absolutamente inaudivel [...]: o ricercar a seis vozes da

Oferenda Musical.

[...] apesar de ter sido impresso e publicado sob a forma
de uma grade geral, o ricercar a seis vozes € uma obra para
teclado. A bonita mudanga de voz para voz € perceptivel,
portanto, somente através da visdo, e ndao € nem mesmo
potencialmente audivel na performance: s6 existe na mente do
intérprete. (Rosen, 2000:29).

Mais adiante (p. 34-35), Rosen mostra um caso curioso, na Humoresk

de Schumann, onde dos trés pentagramas escritos,

0 do meio, o que contém a melodia, ndo é para ser tocado.
Note-se que a melodia, mais do que nao ser tocada, nao pode
sequer ser imaginada com um timbre especifico: nada nos diz

que ela deva ser escutada vocal ou instrumentalmente. [...]

27 . . . . s i

Os primeiros fondgrafos e gramofones, ou mesmo os toca-discos estéreo hi-fi, embora
soando como reprodutores rudimentares de som para os ouvidos atuais, eram considerados
instrumentos de alta fidelidade a época em que foram lancados como novidade no mercado.

Ver Valente (1999) e lazzetta (1997:32).
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essa linha intermédia esta assinalada innere Stimme, e é tanto
interior, quanto intrinseca, um duplo sentido calculado pelo
compositor [...] Ela tem o seu ser em nossa mente e sua

existéncia apenas enquanto eco.

Posicao semelhante é sustentada também por Jean-Jacques Nattiez,

que a partir de sua terminologia exposta em sua “teoria da triparticao

semiolti-gica“,28 constata que:

Mesmo a estratégia poiética que integre mais
explicitamente as estratégias estésicas possiveis nao pode
prever absolutamente como reagira o ouvinte. O compositor
propde, o ouvinte dispde, pois a poiética nao tem vocagao para
a comunicagao. (Nattiez, 1987:196).

Assim, podemos compreender que o fato de a escrita serial conter
aspectos inaudiveis nao é relevante sob o ponto de vista da percepgao — a
prépria musica tonal contém elementos igualmente “inaudiveis” —, mas abre um
interessante jogo de possibilidades dialéticas entre o real e o imaginario. A
presenca dessa contradicao, mais que um calcanhar de Aquiles do serialismo
integral, representa o triunfo da indeterminacao sobre a vontade de poder pleno

da razao, e merece ser saudada como um achado.

Por vezes se vé a expressao “mal-estar no pés-modernismo” como uma
referéncia ao mal-estar freudiano.?® As atitudes apocalipticas refletem essa
sensagao, provocada pela superposigao entre o modermno e o pés-modemo,
correntes (ou “ondas”, na visao de Toffler) que se entrechocam, uma tentando
conservar e a outra violar os codigos vigentes. Toffler, referindo-se as questoes

administrativas da nova economia expde o seguinte:

%® A Teoria da Triparticao Semioldgica de Jean-Jacques Nattiez esta exposta e desenvolvida
pelo proprio autor em Nattiez 1990a e 1990b e divide a percep¢ao do fendmeno musical em
trés niveis: poiético, estésico e neutro. Neste trabalho iremos aborda-la em maior profundidade
no proximo capitulo, no tépico 3.1.

% Ver Kaplan (1993) e Bauman (1998).
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Cada civilizagao tem um cédigo oculto — uma série de
regras ou principios que permeiam todas as suas atividades

como um desenho repetido.

[...] Muito do furioso conflito nas nossas escolas,
negocios e governos, na realidade, centraliza-se atualmente
nesta meia duzia de principios, quando a gente da Segunda
Onda, instintivamente, os aplica e defende e a gente da

Terceira Onda os desafia e ataca. (Toffler, 1999:59).

Entre os principios classificados por Toffler como “cédigos” da Segunda
Onda® estao: padronizagdo, especializagdo, sincronizagdo, concentragao,
maximizacdo e centralizagao (Toffler, 1999:59-72). De uma perspectiva
administrativa, para ele, tais cédigos passaram a ser rompidos, ameagando a
integridade do antigo sistema. O mesmo se da com o universo musical de
Babbitt, onde a perplexidade diante do desinteresse do “publico educado” para
com a “grande arte” remete a uma daquelas categorias-fetiche feitas por Eco
(2000a:16-19), onde o “apocaliptico” lamenta o comportamento “massificado”
dos colegas que “vao a eventos sociais e informais”, “véem filmes” e “tém as
noites livres” ao invés de aproveitar esse “tempo livre” para ir assistir a

“maravilhosa execucgao da Serenade de Schoenberg”.

A vanguarda musical, entrincheirada nos departamentos de musica das

grandes universidades européias e americanas, expondo suas teorias

organicistas em periddicos como Perspectives of New Music, Journal of music
theory ou Die Reihe [A Série], sofreu um duro golpe com a morte, em 1971, de
Stravinsky (que nos anos cinqlienta passou a praticar um serialismo muito
peculiar). “[...] Ficou claro que ndo havia um sucessor digno de crédito. Algo

morrera no centro da ideologia do organicismo” (Kerman, 1987:139).

% De acordo com a teoria de Toffler, a “Segunda Onda” corresponde ao que entendemos por
Modernidade, a Era Industrial. A “Terceira Onda" corresponderia, grosso modo, ao que
chamamos de Pds-Modernidade.
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Ao mesmo tempo, a influéncia de John Cage crescia. Kerman atribui

isso ao

fato de Cage ter projetado, em Silence e em outras pegas,

pensamentos sobre musica — chame-se a isso “teoria” ou nao —

de um modo efetivo, repetido para uma vasta audiéncia, e de

esse pensamento ter-se refletido de forma excessivamente

triunfante em sua musica. (Kerman, 1982:138).

Stravinsky manifestou-se ironicamente contra a chamada, segundo ele,

“conspiragao do siléncio” deflagrada por Cage:

Porque os anos 60 sao a Era do Aleatério. E alguns dos

brinquedos que ficam sob essa designacao possibilitam que

partes selecionadas ou mesmo toda uma obra nao seja

executada — um avango comercial ja que o empresario pode

cobrar por cada performance como se fosse uma estréia

mundial. Além disso, nesses dias do faga-vocé-mesmo, cada

vez menos compositores realmente se importam em escrever

para o intérprete, ou para a questdo da composi¢gdao, o que

pode ser o que Walter Lippman chama de “dominio da

inatividade”. E agora que a saborosa pega silenciosa do Sr.

Cage 4'33” tornou-se seu mais popular opus, o exemplo sera

indubitavelmente seguido por mais e mais pegas silenciosas

por outros compositores que, em rapida escala, produzirao

seus siléncios em combinagdes cada vez mais promissoras e

variadas. Eu mesmo mal posso esperar para ouvir as

silenciosas Fluctuations do Professor Thorkell Sigurdjérnsson,

e 0s nao-escritos Happenings orquestrais do Sr. Ligeti, sem

falar das inaudiveis Evaporations e imaginarias Oblongs do

Senor Kagel. Espero, sobretudo, que se tornem obras da

extensao do Nibelungen. Logo, entretanto, estaremos atolados

no academicismo do siléncio, com concertos completamente

silenciosos e festivais ISCM inteiramente silenciosos também.
“Que triste”, eu digo, “triste”. (Stravinsky et al, 1982:30-31).
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2.3 John Cage e a poética da experimentacao.

Caos e sistema sao mesma coisa, tanto na
sociedade quanto na filosofia.

ADORNO, FILOSOFIA DA NovA MUSICA.

Fredric Jameson situa o inicio da era pés-moderna

no surto de crescimento do pds-guerra nos Estados Unidos, no
fim da década de 1940 e inicio nos anos cinqlenta, ou, na
Franga, na fundagdo da V Republica, em 1958. Os anos
sessenta sdao, sob muitos aspectos, o periodo transicional
fundamental, um periodo em que a nova ordem internacional (o
neocolonialismo, a Revolugdao Verde, a computagao eletronica
e a informatica) foi, ao mesmo tempo, instalada e assolada ou
abalada por suas préprias contradicoes internas e pela

resisténcia externa. (Jameson, 1997:27).

Joseph Keman aponta a mesma época uma “diaspora européia” em
diregao aos Estados Unidos, provocada pelo avango de Hitler e o notavel
“desenvolvimento da erudigdo musical do pos-guerra” na musicologia anglo-
americana (Kerman, 1987:23-26). As condigdes para o rompimento com a
tradicao modernista européia, portanto, s6 puderam germinar num centro

musical distante da Europa.®'

Com efeito, manifestaram-se novas tendéncias no territério especifico da

musica® com a entrada em cena do enfant terrible John Cage (1912-1992).

*" Vale lembrar a anedota relatada por Cage: “certa vez em Amsterda, um musico holandés me
disse: “Deve ser muito dificil para vocés compor musica nas Ameéricas, tao afastadas dos
centros de tradigdo”. E eu tive de responder: “Deve ser muito dificil para vocés compor na
Europa, tao proximos dos centros da tradigao” (Griffiths, 1994:120).

% Embora se deva mencionar que a influéncia de Cage transcendeu a musica, estendendo-se
a outras areas. “Abordar a importancia de Cage a partir do conceito isolado de “compositor” é
deixar de ver a impressionante amplitude de suas visoes e seu impacto no mundo cultural”
(Rich, 1995:141).
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Sua atividade como compositor pode ser dividida em dois periodos distintos,
marcadamente antes e depois de 1950. Em seu primeiro periodo Cage
escreveu — sob influéncia de Schoenberg, de quem fora aluno — obras de
acordo com os principios modernistas, anotadas de maneira precisa (suas
Sonatas e Interludios para piano preparado) e com principios organizadores
envolvendo dados matematicos como a utilizagao da raiz quadrada na
Segunda Construgao (1940) e na Terceira Construgdo (1941), ambas para

grupo de percussao.

Apo6s 1950 o compositor norte-americano passou a desenvolver novos
conceitos na criagdo musical.>®> Charles Hamm (1997) aponta trés fontes de
inspiragao para Cage: o conceito de sincronicidade de Carl Jung; a filosofia e
estética de Ananda Coomaraswamy® e o uso do / Ching.>> A partir dai teriam
surgido as idéias para a composi¢cao do Concerto for Piano Prepared and
Orchestra, Music of Changes e Imaginary Landscape n° 4, todas de 1951

(Hamm, 1997). O ponto culminante deu-se com a criagdo de 4°33” (1952), cujo

impacto foi descrito nesses termos por Robert Ashley®® em 1961:

A influéncia de Cage sobre a musica contemporanea,
sobre “musicos”, é tal que toda a metafora da musica poderia
mudar até o ponto em que — o tempo se destacando como uma
definicdo de musica — o resultado final seria uma musica que
nao envolve nada além da presenca de pessoas... Isso me

parece a mais radical definicao de musica que eu poderia

¥ Cabe lembrar também que nessa época Cage lecionou em Black Mountain College,
instituicdo onde a estética de rejeicao ao modernismo era forte, capitaneada por seu diretor,
Charles Olson (Anderson, 1999:12-25).

* Ananda Kentish Coomaraswamy (1877-1947) foi pesquisadora da filosofia e estética hindu,
e, segundo David Patterson, especialista em Cage, seu livro The transformation of nature in art
(Cambridge, MA, 1934) teve grande influéncia sobre o compositor. Cage, em meados dos anos
40, leu seus escritos e frequentou suas palestras, chegando a ter aulas particulares durante
seis meses com Gita Sarabhai, aluna de Coomaraswamy (Ducksworth, 1999:4).

% Nao se pode deixar de mencionar também a influéncia do Zen-Budismo, que Cage estudou
nos anos 40 com Daisetz T. Suzuki na Universidade de Columbia (Duckworth, 1999:4).

* Robert Ashley e compositor norte-americano nascido em Ann Arbor, Michigan, em 1930.
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imaginar de alguém que define “musica” sem referir-se a som.
(Ashley, in: Nyman, 1999:11).

Eis a reprodugéo traduzida da “partitura” de 4'33*%

III

TACET

Nota: o titulo desta obra é a duragéo total em minutos e segundos, de sua execugao. Em
Woodstock, N. Y., em 29 de agosto de 1952, o titulo era 4’33” e as trés partes tinham 33", 2'40”
e 120". Ela foi executada por David Tudor, pianista, que indicou o inicio das partes fechando, e

os finais abrindo, a tampa do piano. Todavia, a obra pode ser executada por qualquer
instrumentista ou combinagao de instrumentistas, e durar qualquer extensao de tempo.

PARA IRWIN KREMEN

¥’ Partitura traduzida a partir de Nyman (1999:3).
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Cage é o compositor que melhor representa o que se convencionou

chamar de “transicao da vanguarda para a experimentacao”. A distincao entre

a musica de vanguarda e a musica experimental®® é o eixo central que Michael

Nyman (1999) estabelece para distinguir a musica de “compositores como
Boulez, Kagel, Xenakis, Birtwistle, Berio, Stockhausen, Bussotti, a qual é
concebida e executada dentro da bem-trilhada e santificada senda da tradigao
pcjs-renrslscentista”.39 Nyman, portanto, associa a vanguarda ao modemismo e

ambos a modemidade.

As diferencgas entre as musicas experimental e de vanguarda dependem,
segundo Nyman, “de consideragbes puramente musicais”, embora ele admita
ser “tolice analisar e separar o som das consideragdes éticas, filosdficas,
conceituais e estéticas em que a musica esta inscrita”. Nyman aponta no
primeiro capitulo, tendo a famosa 4'33” como ponto de partida, as seguintes

caracteristicas para a musica experimental:

> Stravinsky (1984:110) discorda do termo “experimental” aplicado @ musica: “experimento
significa algo nas ciéncias; nada significa em composicao musical. Nenhuma composi¢ao boa
poderia ser meramente “experimental”’; € musica ou nao é. Deve ser ouvida e julgada como
qualquer outra”. Esta declaragao é de 1959.

% Curiosamente, Cage ira apontar tragos de indeterminagao desde a musica do barroco (Terra,
2000:51).
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COMPOSICAO

EXECUGAO

Escuta

Notagao

Tarefas

Foco

Processos
1) operagoOes de acaso

2) das pessoas — 0O ritmo proprio
de cada executante, no caso.

3) contextuais
4) repetitivos
5) eletrénicos

Dificuldades imprevistas na
execucao

Musica e
vida

Excepcionalidade do momento O elemento jogo

Identidade

Regras e sua interpretagao
subjetiva

Tempo

total — Nyman cita os usos

objetos nele, quebra-lo etc.
(Nyman, p. 20).

O instrumento como configuragao

alternativos do piano, além de toca-
lo no sentido tradicional: abrir e
fechar a tampa, pinta-lo, atirar

Musica como siléncio, agoes,
observagdes — e sons

Quem sao os executantes?

Quadro sindptico das caracteristicas da musica experimental,

O tépico “notacao” € um aspecto pelo qual se pode fazer algumas
consideragdes importantes sobre a poética experimental. Como salienta

Zampronha (2000), a notagdo musical € vista tradicionalmente como a

utilizagdo de signos graficos estdveis, reversiveis e previsiveis, estabelecendo

portanto uma relagao de neutralidade com a matéria sonora, convertendo-se
em seu esteredtipo, s6 pode ser superada mediante a eliminagao “da propria
idéia de obra no sentido tradicional” (Zampronha, 2000:125). O rompimento

com o conceito segundo o qual a notagao € a obra, implica em um novo

elaborado de acordo com Nyman (1999).

paradigma onde passa a ser a “representacao” da obra.

A colocagao do compositor frente ao ato de compor, o

conceito de obra, de comunicagao e de signo modificam-se.
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Essas transformagdes ainda nao concluiram seu ciclo, se é que
deve haver um ciclo a ser concluido. Estamos em pleno devir e,
se nao podemos dar conta de todas essas transformagoes,
podemos pelo menos saborear as possibilidades que elas

oferecem. (Zampronha, 2000:126).

Ao invés de fazer uma anadlise minuciosa de todos os pontos indicados
por Nyman (ele préprio os apresenta de uma forma satisfatéria), iremos
destacar o terceiro aspecto da musica experimental: a escuta. Cage e os

compositores experimentais rompem “com o padrao emissor/portador/receptor

da estrutura de informagao das outras formas de musica ocidental”’. Certas

tarefas atribuidas aos intérpretes nao sao explicadas aos ouvintes, pois se
abandona também o intuito de comunicagao; ao ouvinte cobra-se portanto uma

participagao a partir do fato que a musica nao é feita “para” ele.

Assim, se o ouvinte nao tem nada feito para ele, uma
vez que o compositor ndo arranjou as coisas de modo a serem
feitas para ele, a responsabilidade sobre como ele ouve ou vé
¢ fundamentada no funcionamento de sua propria percepgao
(Nyman, 1999:25).

A “dificuldade” da escuta cageana nao é a mesma dos compositores
modemistas (ou de vanguarda), como Boulez e Xenakis. Nao se trata de “ouvir
estruturas” intrincadas, composicbes com motivos, timbres, texturas,
freqliéncias e linguagens, expostos logicamente. Conforme observa Nyman
(1999:23), “para Cage, a musica experimental, no minimo, tem menos a ver
com comunicagdo do que qualquer outra musica”; a proposta de Cage ndo é
fazer musica a partir do compositor, passando por um intermediario, o
intérprete, e chegando a um terceiro, o ouvinte. Todos participam da criagao,
pois Cage rejeita a idéia de “fazer musica para ser ouvida’, mas sim

vivenciada.

Essa diferenga de posicionamento entre vanguarda e experimentalismo

€ bem ilustrada por Nyman (1999:24) ao comentar a critica de Henry Cowell a
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estréia de Imaginary landscape n® 4, para 12 radios e 24 executantes, em
1951:

[a obra] foi executada tao tarde da noite que poucas das
frequéncias especificadas estavam ainda transmitindo, de
modo que, para o veterano compositor Henry Cowell, “os
“instrumentos” nao foram capazes de captar programas
diversificados o suficiente para apresentar um resultado
suficientemente interessante”. Mas Cowell nao foi capaz de
ajustar seus ouvidos (e sua mente) para a atualidade da nova
musica, a qual nao é uma musica de resultados [grifo nosso].
Nem é a necessidade de ser “interessante” uma preocupagao
para 0s compositores experimentais como o € para os da

vanguarda.

Destacamos a expressao “musica de resultados” pois, sintomaticamente,
jé@ se definiu a prépria politica neoliberal como “politica de resultados”. Se a
musica de Cage nao se preocupa com os resultados de sua performance,
definitivamente ela ndo € o paradigma, mas a antitese de sua época e da

época que a sucedera. Nesse aspecto, sua concepgao pouco tem a ver com as

caracteristicas mais “populistas” geralmente atribuidas ao pés-modemismo.*

Essa orientagao tomada por Cage, em dire¢cao ao indeterminado, parte
de suas investigagdes iniciais como compositor, onde “o siléncio mostra-se
vinculado a nogao de estrutura” (Terra, 2000:69). Dando continuidade a
prospeccao da matéria musical empreendida pelos modernos, “com o objetivo

de ampliar o material da musica, de modo a abranger os sons e os ruidos”,*

g Cage declarou: “[...] acho que sou realmente elitista. Sempre fui. Nao estudei musica com
qualquer um; estudei com Schoenberg. Nao estudei Zen com qualquer um; estudei com
Suzuki. Fui, sempre que pude, direto ao presidente da companhia” (Duckworth, 1999:21). Esse
mesmo aspecto € levantado en passant na discuss@o sobre musica pés-moderna no primeiro
numero da revista Circuit (1990:12) onde o mediador Colette Mersy ressalta que “o primeiro
compositor pés-moderno”, Cage, contradiz o discurso pés-modernista de buscar o publico, algo
que nao ocorre com sua musica (no sentido de Phillip Glass, por exemplo).

‘! Embora Terra (2000:69) estabeleca, mediante essa agao, um vinculo entre Cage e Satie,
pode-se ver também o vinculo de Cage com Varése e Russolo, de acordo com as declaracoes
mencionadas no topico anterior.
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Cage passou a explorar o siléncio como uma nova unidade estrutural, por
intermédio de uma concepcao do ritmo como elemento de duragao.

Ao contrapor suas relagdes ritmicas com base em numeros ao
dodecafonismo, Cage observou a auséncia do zero como um dos elementos
ordenadores desse sistema. Posteriormente, o contato de Cage com o / Ching

o levou a estabelecer que:

A nogao de mutagao, sobre a qual se baseia o / Ching,
deriva de uma atitude diante do mundo que enfatiza os
processos em lugar dos conteudos da experiéncia. (Terra,
2000:75).

Das especulagdes musicais a partir do / Ching, somadas ao estudo da

filosofia Zen, as obras compostas por Cage foram progressivamente*

“conferindo ao tempo um carater estatico” (Terra, 2000:84), tomando-se livres

portanto, da nog¢ao de estrutura.

Assim, na poética cageana, o siléncio nao significa a
auséncia de som, mas os sons do ambiente: os ruidos.* [...]
Considerados deste angulo, os ruidos nao sao o oposto do
som, mas a matéria de que se constitui o siléncio. O carater
cambiante destes sons ambientes propicia uma experiéncia do
tempo. Desse modo, o siléncio, na poética de Cage, torna-se o
préprio manifestar do tempo. E, como, nesta poética, o tempo
se identifica com o siléncio, isto €, com os sons do ambiente, o
tempo nao deve ser apreendido como uma estrutura abstrata,
mas ser experimentado como o fluir permanente que

caracteriza a vida. (Terra, 2000:98).

% Segundo a anélise de Terra (2000:91) essas mudangas nos processos de composicao de
Cage “se efetuaram durante a década de 50, entre os anos 1951 e 1958".

® A experiéncia de Cage na camara anecoica, descrita em Silence (1961:8), seria uma
abordagem empirica do compositor a partir de uma hipétese por ele formulada.
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Vé-se portanto que o pensamento musical de Cage contempla os

aspectos inovadores da criagao a partir de novos signos até chegar ao “anti-

signo” ou seja, o signo obtido a partir da auséncia de mediacao (como é o caso
de 4'33"). Também se observa em sua poética uma negagao da

‘representacao”, o desmantelamento do conceito de “obra” que passa a ser
basicamente a percep¢ao da passagem do tempo, um conceito metafisico e
relativo @ meditagao do individuo e a ritualizagao, quando a “realizagao” da
obra se da em carater publico. Essa negagao da relagao sujeito-objeto da arte
tradicional retoma a questao da “morte da arte” anunciada por Hegel; toca
sobretudo no carater alternativo a razao ocidental fundamentada no sujeito

criativo, o portador da mensagem, e prenuncia a pés-modemidade musical.
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2.4 O Neoclassicismo de Stravinsky: antecipacao do passado

ou preservacgao do futuro?

Faz-se necessario um tépico sobre o neoclassicismo por algumas
razoes bastante simples, a maioria delas derivada das criticas ao pos-
modernismo. A principal linha de raciocinio adotada pelos criticos do pos-
modermnismo € a que toma o ecletismo por base de uma definicdo da musica
‘pés-modema”, ou seja, a utilizagdo (colagem) de técnicas e linguagens
musicais fora de seu contexto original. Como esta € uma caracteristica

facilmente associavel ao neoclassicismo de Stravinsky e também a Mabhler,

Debussy, Ives e mesmo compositores pré-modernistas,* chega-se a conclusao

que o ecletismo alardeado como um dos principais elementos do “estilo” pos-
modemo nada mais € que um recurso bastante utilizado em toda a histéria da

musica.

Friedemann Sallis, em uma analise que visa combater a idéia “falaciosa”
de “pos-modernismo” na obra tardia de Luigi Nono, destaca que “a justaposi¢ao
de estilos musicais descontextualizados” nao seria uma caracteristica pds-
moderna, ja que “a técnica de montagem constitui um dos Uteis privilégios dos
artistas ocidentais inovadores, e a tentativa de redirecionar essa técnica para
uma definicdo da arte pés-moderna demonstra claramente a vacuidade do
prefixo” (Sallis, 2000:80).

De fato, podemos concordar que a mistura de estilos nao é privilégio do
pos-modemo, e que nem tampouco basta para caracterizar a musica
contemporanea. Mas é inegavel que, depois de Cage, praticamente todos os

limites que o modernismo buscava romper através do estilo individual foram

* Em uma retrospectiva mais rigorosa, pode-se ver ecletismo na musica polifénica sacra,
sinfénica e pianistica de Beethoven e Mozart, além do que, cabe lembrar, o proprio Bach
apossou-se de idiomas musicais franceses e italianos.
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alcangcados. Como diz Jameson (1997:43) “a crescente inviabilidade de um
estilo pessoal, engendra a pratica quase universal em nossos dias do que pode

ser chamado de pastiche”.

A utilizagao do termo “pastiche” dificilmente se pode adequar a qualquer
obra de Bach, Mozart ou mesmo Mahler; Jameson observa que nesses autores

0os materiais nao-ortodoxos presentes na feitura das obras eram apenas

‘citados”, enquanto no pés-modernismo passam a ser “incorporados a sua [da

obra] propria substancia”. Geralmente acusa-se Stravinsky de ter concebido um
“simples pastiche do século XVIII” (Bosseur 1997:1016) com Pulcinella, uma
‘autenticidade usurpada” (Adormo, 1974:154) que muitos de seus

contemporaneos interpretaram como regressao.

No pds-modernismo o pastiche ndo assume a condi¢gao de um elemento
definidor de estilo, mas possivelmente uma condigcdo inescapavel para
qualquer compositor. O infantilismo esquizofrénico que Adomo (1974)
diagnosticara em Stravinsky adquire no pos-modernismo, de acordo com

Jameson, uma escritura

generalizada como um estilo cultural, deixa de ter uma relagao
necessaria com o conteido mérbido que associamos a termos
como esquizofrenia e se torna disponivel para intensidades

mais alegres [...]. (Jameson, 1997:56).

Uma das dificuldades de se apresentar uma teoria musical pés-modema
€ o carater a-semantico da musica, sua abertura para multiplas significagoes e
representagoes de significados. Hanslick (1992:155), ja afirmava em 1854 que
‘cada um pode avaliar e designar o efeito de uma peg¢a musical segundo sua
individualidade, mas o contetdo dela nada mais é do que as formas sonoras
ouvidas”. Assim, segundo a visao hanslickiana, pode-se associar qualquer
interpretagcao plausivel a qualquer estilo musical, mas objetivamente s6 se
pode fazé-lo mediante a investigagao imanente, isto &, derivada da estrutura da

obra.
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Hanslick fazia assim a analise do fendbmeno musical convergir para com
o paradigma das ciéncias naturais, segundo uma visao objetiva, positivista. A
esse paradigma, direcionado para questoes estéticas, se convencionou chamar
de “modernismo”. Dahlhaus (1989:17-18) observa que a ‘“cesura” entre

romantismo e modemismo

pode ser delineada por volta de 1890, o inicio da era do
“modernismo” € marcado no terreno politico pelo “novo
imperialismo™ do final do século XIX, e histéria intelectual e

cultural pela “reavaliagao cultural” da virada do século.

O mesmo Dahlhaus (1989:17) ressalva que “o relacionamento entre

mudangas musicais e eventos politicos e sociais e correntes é ambivalente”.

Procurando uma associagao imediata entre o campo musical e a teoria pés-
moderna de extragao social e politica, Sallis classifica as teorias modemas e

poés-modemas de “problematicas”, e “superficiais”, ja que

As ambigdes ditas modernistas, onipresentes no
comego do século, de criar sistemas tedricos universais,
descritos principalmente como totalizantes, até mesmo
totalitarios, foram motivados pela fragmentagao da cultura e da
sociedade que os autores pds-modernos incensam hoje (Sallis,
2000:80).

A expressao utilizada por Sallis, “sistema totalizante”, € de uso freqlente
na epistemologia cientifica, cujo sentido esta ligado ao paradigma modemo da
ciéncia,* notavelmente distanciado de outras formas de conhecimento (Santos,
2000a:12). A “fragmentacao da cultura e da sociedade”, nas diversas correntes
pos-modernas, assume diversas interpretagcoes, mas a nosso ver o dado mais

importante do pds-modemismo a esse respeito € tentar direcionar essas

* Thomas Kuhn (1997:125) define uma revolucdo cientifica como um episddio onde “um
paradigma mais antigo é total ou parcialmente substituido por um novo, incompativel com o
anterior”. Falar portanto num paradigma estético € uma forma algo incongruente de tentar
atribuir a uma corrente hegemoénica de pensamentc um absolutismo sé encontrado em
sociedades fascistas ou fundamentalistas.
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formas fragmentarias e dissociadas de conhecimento para um dialogo holistico
e interdisciplinar, e nao simplesmente “incensar’ essa fragmentagao de forma
celebratéria. Trata-se da concepgao de uma nova maneira de encarar e

compreender o conhecimento, e nao decretar sua morte.

Assim, o pensamento modernista em musica, inaugurado por Debussy
(Griffiths, 1994), buscava alguma aproximagdo com outras expressoes
estéticas como a literatura e a pintura simbolista e realista. A maneira livre de
Debussy utilizar as combinagdes harménicas oriundas do sistema tonal abriu
caminho para outras especulagdes, como a superposicao de tonalidades
(politonalidade ou polimodalidade), uso de escalas alteradas em “modos de
transposicao limitados” (tons inteiros, octatonica), atonalismo, dodecafonismo e

serialismo.

A época em que surgiram essas “técnicas’, sua representagao estética
denotava a intengao de rompimento e superagao do “passado” tonal, mediante
o uso de novas formas de organizar o material sonoro. Posteriormente essa
organizagao avangou sobre outros parametros musicais, culminando com o
serialismo integral e o uso de ruidos, esbogado pelos futuristas e realizado pela

musica concreta e eletronica.

Em uma avaliacao de carater estético — possivel, apesar de Hanslick —

conta mais a “representacao” que se faz da técnica do que a técnica em si®0

que € interessante para a delimitacdo da modemidade musical € seu gesto em

dire¢cao ao novo. Esse € o sentido de “modemo” que se pode aplicar a musica.

O neoclassicismo, a tendéncia “restauradora” (no dizer de Adomo) da
musica do século XX, representava, no contexto das primeiras décadas do
século, uma revisao algo irdnica, distanciada e nova de uma expressao anti-

romantica. Pode-se ver o neoclassicismo como uma “nova” forma de ver a

“ Vattimo (1996:29) diz: “A técnica representa a crise do humanismo”.
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musica barroca e classica. O prdprio tempo se encarregou de demonstrar que
Schoenberg e Stravinsky nao eram pdlos opostos, senao manifestagoes

superficialmente distintas da modernidade musical.*” E importante também

destacar que o neoclassicismo apresenta certas implicagdes fascistas*® em sua

origem que, certamente, ndo podem ser atribuidas a muitos compositores,
como Stravinsky e Schoenberg, ambos retrospectivamente considerados

neoclassicos.

A pés-modemidade seria a descontinuidade desse movimento em
direcao ao novo. A representagdao dada a musica nao busca a renovagao do
codigo, mas a discussdo, a “textualidade” de signos que ocasionalmente

podem dialogar através de procedimentos composicionais descontextualizados.

A prépria andlise que Sallis faz da obra tardia de Luigi Nono* evidencia
a auséncia de “novas” técnicas, e a rediscussdo de principios organizacionais
que remetem a Verdi (uso da escala enigmatica) e Bartok (uso das proporgoes
aureas), onde o enfoque ndo é mais o0 “novo”, contraposto a burguesia
romantica remanescente do século XIX, mas o comentario intertextual

caracteristico da pés-modemidade.*°

Y Tal nogao de similaridade entre Schoenberg e Stravinsky deve ser vista unicamente como
uma forma simplificada da questado, adequada a proposta deste trabalho, mas que estd bem
desenvolvida no ensaio de Adorno (1974:62).

® As implicagoes fascistas do movimento Neoclassico, liderado por Alfredo Casella nos anos
20, sao analisadas por Alan Lessem (1982). Lessem comenta a postura anti-germanica por
parte de franceses e italianos na formulagdo do Neoclassicismo. “Alfredo Casella, um dos
principais arquitetos do Neoclassicismo, pedia a ‘liquidagédo do intermezzo atonal’ e pela
liberagdo da dominagdo alema e retorno a musica instrumental italiana do inicio do século
XVIII” (Lessem, 1982:528).

“ Sallis enfoca principalmente o conjunto de quatro obras de Nono inspirados pela frase
“caminantes no hay caminos hay que caminar’, que o compositor viu inscrita num monasteério
em Toledo durante uma visita & Espanha em 1985. As obras sdo: 1) Caminantes...Ayacucho,
para contralto, flauta-baixo, érgao, coro e orquestra (1987); 2) No hay caminos, hay que
caminar...Andrej Tarkovskij, para sete grupos de instrumentos (1987); 3) La lontananza
nostalgica utopica futura, Madrigale a piu caminantes con Gidon Kremer, para violino e oito fitas
magnéticas (1988) e 4) “Hay que caminar” sognando, para dois violinos (1989).

g Algo que escapa da andlise de Sallis € a ¢bvia preocupagdo de Nono em realizar uma
metafora a partir de sua interpretacao e reflexao “subjetivas” da frase “caminantes no hay
caminos hay que caminar’. o que no entanto escapa dos limites impostos por este trabalho.
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Se ha, como quer Sallis, um “paradoxo pés-moderno”, ele consiste isto
sim na “superacdo” ou “despedida” do modermo. O Ultimo recurso da
modernidade foi o golpe de misericordia desferido contra si mesma. Nesse
sentido, 4'33” de John Cage é a melhor ilustragao desse ponto de inflexao da
pos-modemidade: o siléncio foi a ultima barreira a ser superada pelo

modernismo e ao mesmo tempo, sua negagao.

A antipatia de Sallis para com o prefixo “pds” e suas implicagoes
equivocadas ao se tentar estabelecer a propria auséncia de estilo como um
“estilo” o impede de aceitar outra dimensdo para o conceito de “pOs-
modemismo” como uma condigdo intelectual onde qualquer mengao a um
estilo pressupde a propria consciéncia de sua superagao, de sua falta de

atualidade e crenga na eficacia de seu poder transformador.

Caberia no entanto uma questdo interessante: seria também o

neoclassicismo de Stravinsky uma forma precursora da pés-modemidade

musical, no seio do alto modernismo? E para o passado ou ao futuro que a

musica do mestre russo esta a nos remeter?

De qualquer forma, classifica-lo simplesmente como “pés-modemo” nos
parece algo dificil de precisar, principalmente por sua adesado tardia ao

serialismo, apos a morte de Schoenberg.

Em 1952, apdés completar The Rake's Progress,
Stravinsky embarcou em uma memoravel viagem de
descoberta composicional. Suas ultimas obras diferem das
primeiras de modo profundo e marcante. Durante as duas
décadas finais de sua vida, cada grande obra era quase
escandalosamente nova, apontando para principios de

formacgao estrutural originais e sempre mutantes.

[...] O padrao de inovagao € notavel, persistente e sem
precedentes. Nao posso pensar em outro grande compositor
em idade avangada e no auge do reconhecimento e Sucesso

que tenha alterado tao profundamente sua abordagem
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composicional, ou cujas Ultimas obras sejam tao diferentes das
primeiras. (Straus, 1999:231).

A avaliagao de Straus sobre a fase serial de Stravinsky nos da a

impressao de um comovente e belo canto do cisne do pensamento musical

modernista, forte o suficiente para manter-se vivo mesmo hoje, em correntes

progressistas do pds-modernismo. Por isso, seu neoclassicismo merece ser

reavaliado sob novas premissas:

Ao

ironizar

Stravinsky por vestir “uma peruca

semelhante a de Papa Bach”, Schoenberg deixou de perceber

que o neoclassicismo de Stravinsky tem pouca semelhancga

com o proposto por compositores como Casella ou Milhaud.

Pois enquanto as contrapartes latinas de Stravinsky clamam

pela restauragdo de suas tradigdes culturais, o ndémade

compositor

russo teve de testemunhar seu proprio ser

desvanecer, sem jamais retornar. Na verdade, muito do que

Stravinsky disse [...] parece indica-lo como lider da cruzada

neoclassica [...]. No entanto, é erroneo atribuir a Stravinsky os

mesmos procedimentos do tradicionalismo reacionario ou

nostalgico que houve em outros neocldssicos. Ele pode

parecer assumir a causa de um revival cultural, mas o mais

significante €, sem dlvida, a determinagao de que sua

condi¢cao de observador externo da heranga musical européia

sirva a um propdsito criativo. (Lessem, 1982:532).

O neoclassicismo de Stravinsky € permeado tanto pelo espirito iluminista

do alto modernismo quanto pela antecipagao aglutinadora do pés-modemismo.

Assim sendo, podemos considera-lo, junto com Cage, um dos precursores

dessa problematica.

6
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2.4.1 As similitudes entre as fases russa e neoclassica de Stravinsky, pela

otica da analise estrutural.

Joguei no céu o meu anzol/ Pra pescar o sol/
Mas tudo que eu pesquei/ Foi um rouxinol.

JORGE MAUTNER E GILBERTO GIL

A obra de Igor Stravinsky (1882-1971) desafia os tedricos nao apenas no

tocante a sua classificagdo estética como também na avaliagao e estudo da(s)

técnica(s) empregada(s) pelo compositor. Van der Toorn (1977a e 1977b), em
uma andlise dos sistemas de estruturagao de alturas onde se concentra em
cerca de vinte e cinco das “mais significativas” composigées de Stravinsky,

refere-se a essa dificuldade:

[...] além da compreensao filosofica ou psicolégica a qual nos
referimos, as tentativas existentes de restringir em termos
semi-técnicos tém obtido os resultados mais desanimadores,
um diélogo tao enganoso, tao cheio de contradigdo a ponto de
aturdir, amedrontar e até mesmo ofender os leitores mais
conscienciosos. Podemos mencionar a confusao geral que
permeia o livro de Paul Collaer’’ como exemplar a esse
respeito. [...] A musica de Stravinsky, a todo momento, é vista
como representagao e abrangéncia de toda técnica concebivel.
(Van der Toorn, 1977a:105).

Assim, Van der Toorn deduz de uma analise imanente que as
representacdes estilisticas mais usuais da obra de Stravinsky, dividindo sua
produgcao em trés fases: “Russa”, “Neoclassica” e “Serial” (notoriamente nas

duas primeiras), produziram algumas distorcbes de ordem analitica,

*' Van der Toorn refere-se a A history of modern music (1961), de Collaer. Copland (1968)
tambeém fala em “politonalidade” associada a musica de Stravinsky.
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principalmente com o emprego de termos como “politonalidade”, “bitonalidade”

e outras referéncias comuns a sistemas organizacionais de alturas.

[...] os termos descritivos e nogdes explicativas associados com
essa literatura podem agora parecer sintomas de confusao ao
invés de entendimento ou chegada a alguma conclusao:
“pantonalidade” e “pandiatonismo” surgem, na presenca de
“diatonismo” meramente para sugerir a auséncia de relagoes
funcionais tonais; e “poli-” ou “bi-tonalidade” — horrores da
imaginagao musical — tém sido amplamente (felizmente)
desprezados como demasiado fantasticos (irreais) ou
demasiado ilégicos para merecer consideragao séria. (Van der
Toorn, 1977a:105).%

Essa multiplicidade de avaliagdes analiticas prova-se equivocada, de

acordo com o trabalho de Van der Toorn, fundamentado na teoria “octaténica”

feita por Arthur Berger;>® ao menos no plano imanente, a musica de Stravinsky

demonstra insuspeita coesdo de materiais “diatonicos” e “octaténicos” em
blocos independentes ou justapostos tanto em sua fase “russa” como em sua

fase “neoclassica” (Van der Toorn, 1977b).

52 . ’pe i ; i
Pierre Boulez, em sua analise de Le sacre du printemps, também condena a nogao de

politonalidade: “[...] a politonalidade esta situada atualmente no museu dos acessdrios inuteis,

das mascaras confusas. Felizmente, Le sacre esta livre desses absurdos” (Boulez, 1995:132).

el o 7 Berger, A. “Problems of pitch organization in Stravinsky”. In: Perspectives of New Music,
v. 2, n. 1:11-42, sem data. A referéncia bibliografica & do préprio Van der Toorn.
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2.4.2 Os pontos de vista de Boulez, Adorno e do préprio Stravinsky.

O fim da arte ndo consiste, portanto, na
imitagdo puramente formal daquilo que existe,
imitagao de que so resultam artificios técnicos

sem nada de comum com uma obra de arte.

HEGEL, DO BELO NA ARTE.

Estabelecer valores definitivos ao periodo neoclassico de Stravinsky ndao
atende a complexidade de seu caso. “Procurar fazer um julgamento da obra de
Stravinsky é tentativa desconcertante e va”, dizia Boulez (1995:75). Os juizos

sobre o compositor russo tendem a mudar conforme a perspectiva adotada;

para Boulez, no auge de suas pesquisas sobre o serialismo integral,” a

mudanga de rumo tomada por Stravinsky apds Les Noces (1917), é
manifestagdo de “uma esclerose em todos os campos; o harménico e o
melddico, pelos quais se chega a um academismo falsificado” (Boulez,
1995:134). Ja& a produgao anterior do russo, especialmente Le Sacre du

Printemps (1913), é vista por Boulez como uma

das poucas obras no curso da histéria musical que se podem
gabar de tal privilégio: nao ter, depois de quarenta anos, seu
potencial de inovagdo exaurido. Digamos que nela essa
novidade encontra-se num plano unico, o plano do ritmo; mas
mesmo com essa restricdo, iSso representa uma soma de
invengdo e uma qualidade no descobrimento bastante
invejaveis. (Boulez, 1995:134).

Assim, a avaliagao de Boulez é a de que enquanto o Stravinsky da fase
‘russa” possuia inegavel capacidade de invengdo, o da fase “neoclassica”
revela que as inovagdes ritmicas das primeiras grandes obras simplesmente

ocultavam “lacunas de escrita de todo tipo, tanto no campo da linguagem como




no desenvolvimento” e que o reencontro com uma “hierarquia ja provada,

colorida de ecletismo”, teria sido a solugao possivel, embora equivocada.

Contraposta a esta avaliagdo de Boulez, amparada pela analise dos
aspectos estruturais, a critica de Adorno adota outro campo de consideracoes,
abordando principalmente a questao estética. Adorno (1974:112) vé em
Stravinsky um “contato direto com a matéria-prima da musica”, onde ha
“‘indiscutivel [...] afinidade com a fenomenologia filoséfica que nasce
precisamente nesse momento”. Todavia, essa equiparagdao fenomenoldgica
feita por Adomo o leva a concluir (curiosamente, de modo semelhante ao de

Van der Toorn) que:

A acusagao de que Stravinsky converteu-se [...] de
revolucionario em reacionario, nao ¢é valida. Todos os
elementos de composi¢ao da fase neoclassica nao somente
estdo contidos implicitamente na fase anterior, mas
determinam, tanto aqui como em qualquer outra parte, toda a
feitura. (Adorno, 1974:157).

Para Adorno a questao crucial sobre Stravinsky estava na “rebelido da

cultura contra sua propria natureza de cultura”, ja que “Stravinsky empreendeu

esta rebelido ndo somente no jogo familiarmente estético com a selvageria,*

mas também suspendendo asperamente o que se chamava cultura em musica,

isto &, a obra de arte humanamente eloqliente” (Adorno, 1974:112).

O atavismo inicial de Stravinsky, associado com sua apropriagao de
temas musicais do folclore russo em Le Sacre,® foi compreendida por Adomo

como um empobrecimento do ato de compor, a ruina da técnica (embora em

> Boulez (1995:139) chegou a concluir (por volta de 1952) que “o musico que n&o sentiu [...] a
necessidade da linguagem dodecafénica é INUTIL. Porque toda a sua obra se situa aquém das
necessidades de sua época”.

55 - = . " . " )

O uso da expressao “selvageria” ndo poderia ser mais sintomatico do eurocentrismo de
Adorno; o “selvagem” Stravinsky fala a lingua musical “inculta” do folclore russo, ao invés de
seguir a tradigao cromatica, como Schoenberg o fez.

* Uma possivel forma de citagdo, como comenta Buckinx, 1998:50-51.
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outro ponto refira-se a “acuidade artistica” e a ‘“refinada maestria” do

compositor russo), um tipo de modernismo inaceitavel:

Stravinsky € um moderno pelo que ja nao se pode
tolerar; € propriamente um moderno na aversao contra toda a

sintaxe da musica. (Adorno, 1974:121).

Assim, pelo que se pode depreender da visao adorniana, esse
intoleravel modernismo irracionalista de Stravinsky traz em si conexoes com

um certo espirito que podemos chamar “além do moderno” ou “pés-moderno”,

visto da perspectiva de sua teoria critica.” No entanto, de acordo com Boulez,

trata-se de um modemismo que sucumbiu ao peso de suas proprias inovagoes.

Mas Adorno a certa altura admite outro aspecto de sua oposi¢ao
dialética entre Schoenberg e Stravinsky, a partir da constatagao de que a

propria radicalidade da obra musical a priva de significado:

A opinidao corrente considera Schoenberg e Stravinsky
como dois extremos opostos. Mas na realidade as mascaras de
Stravinsky e as constru¢gdes de Schoenberg apresentam certa
semelhanga. Pode-se imaginar assim, e muito faciimente, que
um dia os acordes tonais habilmente montados de Stravinsky,
por um lado, e por outro a sucessao dos sons seriais, cujos
elos de ligagao quase se cortam por imposi¢ao do sistema, nao
paregam tao diferentes como hoje se cré. (Adorno, 1974:62).

O préprio Stravinsky reconhece essa perspectiva interessante, de ver
sua trajetéria e a de Schoenberg como uma espécie de balango do periodo

entre as duas guerras mundiais:*®

57 . .. 7 - gl
Cabe ressaltar que esta é uma conclusdo que fazemos retrospectivamente, e nao estao
presentes de maneira textual em Adorno.

& Stravinsky fez esta declaragao em 1959, enquanto as criticas de Boulez e Adomo datam
respectivamente de 1951 e 1958.

AVA
AVAYEY

1 2 3 4 5 6 7 unespwll 12 13 14 15 1o 17

18



Toda época

€ uma unidade historica. Pode,

naturalmente nao parecer senao isto ou aquilo a cada facgao

contemporanea, mas a semelhanga € gradual, e com o tempo,

isto ou aquilo passarao a ser a mesma coisa. Por exemplo, o

“neoclassico” agora comega a ser aplicado a todos os

compositores de entre as duas guerras [...]. A musica de

Schoenberg, de Berg e de Webern nos anos vinte era

considerada extremamente iconoclasta na época, mas agora

eles aparecem como compositores que usaram a forma

musical tal como eu fiz, “historicamente”. Minha utilizagao dela,

entretanto, foi aberta, enquanto a deles, disfarcada. [...] Nos

todos exploramos e descobrimos musica nova nos anos vinte,

naturalmente, mas a ligamos a nossa prépria tradigao que

estavamos diligentemente ultrapassando na década anterior.
(Stravinsky e Craft, 1984:104).

Como se vé, o modernismo “candnico” da “terceira onda modemista”,

ndo foi tao radicalmente “moderno” quanto a geragdo de Boulez e

Stockhausen, talvez pela eclosdo da guerra, que naturalmente colocou de lado

certas posturas mais radicais sobre a arte, ou pelo estranhamento com a

velocidade imprimida pelo ultramodemismo dos anos cinglenta:

A situagao classica, em que os criticos conservadores e

académicos cagoavam das inovagdes dos compositores, nao

existe mais. Agora os compositores mal podem se por em dia

com as demandas de alguns criticos para “fazer coisa nova”.

Acontece que as novidades, algumas vezes, nao conseguem

interessar a ninguém senao da primeira vez. (Stravinsky e

Craft, 1984:92).

Desse modo, o neoclassicismo, tendo nascido no seio do modemismo,

ira se revelar uma porta de entrada para a musica da pdés-modernidade, por

intermédio de varias mudangas de representagdo e juizo sobre as obras

musicais. Tais mudancas operaram por um ponto de vista técnico, submetido a
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um jogo de interpretacdes estéticas. Suas caracteristicas mais notaveis sob
esse aspecto sao o ecletismo, via estilizacdo das linguagens musicais; e seu

deslocamento historico.

No caso particular de Stravinsky, o ecletismo se manifesta a partir da
visao do conjunto de suas obras (suas trés “fases”), enquanto que

individualmente, no plano de cada obra, trata-se da dualidade entre seu estilo

pessoal (notadamente no manejo do pentatonismo, do octatonismo e

posteriormente do serialismo) e do estilo “de época” abordado. Ha uma
intencionalidade tipicamente modema nessa especulagao “historicista”; ha a
expansao dos limites da linguagem para além do limite da contemporaneidade.
No entanto, para Stravinsky — e isso caracteriza sutimente sua “modemidade”
—ha apenas a obra, e dela nada de muito significativo se pode falar (e se isso
feito hoje, é apenas de modo retroativo): “a musica em si nao significa nada”
(Stravinsky e Craft, 1984:91).

O ecletismo musical na pés-modemidade guarda semelhangas com o
ecletismo neoclassico stravinskiano, acrescido de uma consolidada
desesperanga em qualquer forma de restauragdo do que outrora se chamou
“arte”; essa mudanca de paradigma Stravinsky chegou a presenciar em seus
ultimos dias, mas nao poderia compreendé-la, sendo como a negagao de
muitas de suas mais profundas convicgdes. O préprio Schoenberg também é

testemunho dessa transformagao do papel do musico na sociedade:

Como se sabe, o0 jovem Schoenberg viu-se obrigado a
ganhar a vida instrumentando operetas. Valeria a pena buscar
essas partituras esquecidas, nao so6 porque é licito supor que o
jovem nao tenha conseguido anular-se totalmente nelas como
compositor, mas sobretudo porque essas partituras, como se
pode presumir, ja atestam essa tendéncia oposta que se
apresenta cada vez mais nitidamente nas obras secundarias do
periodo mais maduro, ou seja, na plenitude do dominio sobre o
material. (Adorno, 1974:98).
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O impulso neoclassico, que contaminou também os compositores
dodecafonistas vienenses, pode ser visto também como a resisténcia contra o

dominio do material, por meio de um conceito fetichista da série de doze sons.

Com uma fé singularmente infantil na natureza atribui-se
ao material o poder de dar por si mesmo o sentido musical [...].
A lei individual da série adquire um carater fetichista no
momento em que o compositor imagina que esta tem um

sentido por si mesma. (Adorno, 1974:91).

Por esse aspecto pode-se ver que o modernismo musical apresentou
notavelmente antes da literatura ou da arquitetura (ou, na pior das hipéteses, a
mesma época) os elementos que desencadearam a crise, reconhecida apds a

Segunda Guerra Mundial.

O processo de desestabilizagdo do material permitia
reunir com intermiténcia as duas exigéncias. Também a
tonalidade entra na construgao tonal e para Schoenberg, em
sua ultima fase, nao tem nenhuma importancia compor com um
material antes que outro. Aquele, para quem o procedimento
de trabalho significa tudo e a matéria nada, pode servir-se
também do que ja passou e que portanto estd aberto a

consciéncia acorrentada dos consumidores. (Adorno, 1974:99).

O neoclassicismo foi portanto o pressentimento e uma forma (talvez
inconsciente) de que se esgotariam as possibilidades de prosseguir o
“tradicional” impulso da renovagao modemista sem que isso conduzisse a um
impasse existencial para a linguagem musical, o que a supervalorizagcao do

sistema serial do modernismo tardio levou efetivamente a cabo.

Na década de cinglienta, as visdes entrecruzadas de Adomo - que
ainda sustenta a razdo moderna (associada com o pensamento musical

dodecafbnico) como um “dique contra a selvageria”; Boulez — um jovem

compositor que aquela altura ainda vislumbrava a “morte” do passado,

sepultando o neoclassicismo dos desbravadores Stravinsky e Schoenberg; e

do proprio Stravinsky, que adotou o serialismo em suas Ultimas obras, podem,
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associadas com a mentalidade Zen de John Cage (vista acima), nos dar um
panorama da discussao musical no momento em que essa reflexao a

conduziria a pés-modernidade.

A vanguarda foi desestabilizada pelas crises politicas estabelecidas em

torno da Guerra Fria e no novo inconsciente coletivo das massas, capitalistas

ou socialistas. O impasse da vanguarda musical surgiu diante da necessidade

de sua legitimagao social (o ano de 1968 parece ter sido particularmente o
limiar onde essas tensdes explodiram) onde seus pressupostos foram
associados tanto com a revolugao social quanto com a ordem burguesa que se
pretendia superar. Nattiez, num simpésio que discutia justamente a pos-

modernidade musical, afirma a esse respeito:

Eu acredito que ndo é ruim, para bem compreender a
atitude dos modernos, estabelecer uma ligagdo com sua
atitude no que diz respeito a politica. A aposta estética no
futuro, da parte dos modernos, era totalmente compativel com
a atitude marxista. A finalidade de uma agao de carater politico
era instaurar um estado novo melhor de sociedade, na ruptura
com a ordem burguesa ou o antigo capitalismo. Eu insisto nisso
porque de modo algum é uma coincidéncia, a meu ver, que
Boulez era membro do partido comunista, que Berio é ainda
hoje muito proximo a esquerda italiana, e que Xenakis foi da

resisténcia antifascista. (Circuit, 1990:16).

A condicao pés-modema estabeleceu novos modelos representacionais
que afetaram tanto as ideologias politicas de esquerda e direita, como a nogao
dada as posturas estéticas de vanguarda e neocldssica do entre-guerras.
Felizmente, as mudancas de opinido e retratagées no tocante a arte ndo sao
problematicos como alteragdes na postura politica ou filoséfica dos individuos.
O fato de que nao se possa apontar com seguran¢a as manifestacoes pds-
modernas na musica pode ser indicio de que sua fung¢éo social talvez tenha
chegado a um ponto onde ela nao mais pode fazer esse tipo de representagao,

pois se nega a musica essa capacidade de transcendéncia.
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Capitulo 3 — A pés-modernidade musical: da palavra ao

som.

Eu gostaria muito de ser neo qualquer coisa.
Mas, se ndo der, vou ser pés qualquer coisa
mesmo.

MILLOR.

Quando enfrentam o que seu passado ndo as
preparou para enfrentar, as pessoas tateiam
em busca de palavras para dar nome ao
desconhecido, mesmo quando ndo podem
defini-lo nem entendé-lo. Em determinado
ponto do terceiro quartel do século, podemos
ver esse processo em andamento entre os
intelectuais do Ocidente. [...] O mundo [...]
tornou-se pds-industrial, pds-imperial, pos-
moderno, pos-estruturalista, pos-marxista,
pos-Gutenberg, qualquer coisa.

HOBSBAWN, ERA DOS EXTREMOS.

Estabelecemos no capitulo anterior algumas definicdes importantes a

respeito do modernismo musical:

1. O modemismo musical consistiu em uma seqliéncia de rupturas em

curto espago de tempo. Num primeiro momento essa ruptura

representou uma forte reagao a hegemonia do Romantismo, que

ameacgava tornar-se um modelo transcendental de expressao

subjetiva, sobretudo na musica, com o seu culto ao génio e tudo o

mais. Os movimentos de vanguarda do inicio do século XX

aparentavam assim serem forcas iconoclastas, porém, tais inovacoes

se inseriam, segundo os proprios musicos atuantes, em uma tradi¢ao

moderna que remonta aos tempos do Renascimento. Se alguns

paradigmas foram discutidos, como a validade do sistema tonal apos

1 2 3 4 5 6

AVA
AVAYEY

7 urlespwll 12 13 14 15 16 17 18



Wagner, o modernismo musical ainda preservou a aura do “génio”

romantico a figura do compositor;

Os podlos opostos do Modernismo, segundo Adormo representados
por Schoenberg (vanguarda) e Stravinsky (neoclassicismo),
passaram a ser consideradas tendéncias cada vez menos
conflitantes. No pds-guerra Boulez iré criticar o apego de Schoenberg
as formas classicas e louvar as inovagdes ritmicas de Stravinsky.

Webem é elevado a condig¢ao de paradigma da musica nova;

. A postura eclética de Stravinsky, passando da fase russa a
neoclassica e chegando finalmente ao serialismo nos anos 1950,
abalou as convicgbes dos que o seguiam e provocou uma revisao a

respeito das técnicas seriais por parte da ala neoclassica de tedricos

e epigonos stravinskyanos;'

E possivel ver tanto em Stravinsky quanto em John Cage elementos
que os situam ora como tipicamente modernos, ora pés-modemos.
Portanto, a fungdo da critica passa a ser valorizada na medida em
que um mesmo autor e uma mesma obra podem receber

interpretacgoes distintas;

Uma parcela significativa da classe intelectual passa a preferir a
musica popular, especialmente o jazz, em relagao a musica erudita

contemporanea;

As representagoes sociais de ordem politica, passaram a ter opinides
contraditérias sobre a vanguarda musical. O dodecafonismo foi
condenado tanto pela extrema direita nazista e fascista como pelo
stalinismo soviético, sendo considerado tanto uma técnica repressora

quanto uma possibilidade de libertagao.

! Aaron Copland (1968) admite essa mudanca de posicao em relagao ao serialismo, a partir da
influéncia de Stravinsky.
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Uma vez tendo vasculhado as forgas que interagiram na década de 1950
para a cristalizagao de uma consciéncia musical “pés-moderna”, chega o
momento de acompanhar a discussao em tomo desse conceito. Que vem a ser
afinal a musica pés-moderna? Pode-se falar a esse respeito mediante

conceituagbes técnicas, estéticas ou ambas? Ou deve-se abandonar esse

enfoque em prol de uma sociologia da musica que dé conta da nova fungao

social (ou auséncia de fungao, conforme a problematizagdo de Adomo)

desempenhada pela Musica Nova a partir dai?

Uma andlise da literatura existente a respeito da mdusica na pos-
modernidade nos leva a estabelecer algumas categorias distintas com relagao

a essa literatura:

1. Autores que assumem o temo “péds-modernismo” e partem de
proposicoes semelhantes as realizadas neste trabalho, relacionando
a teoria pdés-moderna a linguagem musical contemporanea ou
remanescente do passado, ou ainda levando em conta as diversas
manifesta¢des étnicas e cosmopolitas no terreno da musica popular e

folclérica;?

. Autores que, embora nao se utilizem da expressao “pds-modemismo”
a deixam implicita, estabelecendo uma nitida “ruptura” na mdusica
ocidental por volta de 1950, associada a alguns dos fatores até aqui
ja discutidos (influéncia dos mass media; fim das vanguardas;
integragao das linguagens erudita e popular; preocupagao com a
comunicabilidade da obra de arte; abandono do uso sistematico de

uma razao “ordenadora”, ou seja, do raciocinio teleoldgico; etc.);

? Isto por sua vez também pressup6e que o pos-modernismo ndo € hegeménico, o que implica
na simultaneidade de “ondas musicais” (2 maneira da teoria econémica de Toffler, 1999) que
se chocam e interagem. Dentro do que convencionamos chamar de “pds-modernidade”
convivem portanto as criagoes de Boulez e Stockhausen, assim como o jazz, o pop e o folclore.
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3. Estudos que reavaliam a histéria da musica sem uma concepgao
evolucionaria, rompendo com o “modelo organico, a idéia de que
nenhum aspecto da musica estd imune de tornar-se velho e
agonizante”, que “serve como esquema histérico com o que se
justifica o novo” (Dahlhaus, 1990:7). Desse modo o contexto € mais
valorizado que a técnica e a vanguarda perde a preponderancia que

assumiu durante o modernismo;

. Avaliagées que explicita ou subliminamente rejeitam a nogao de

pés-modemidade, preferindo adotar outros referenciais;

Modelos tedricos aplicados a propria teoria composicional ou
analitica, onde o método de enfocar uma determinada obra ou

manifestagao musical € previamente contextualizado;

Ha ainda os enfoques demasiado genéricos e imperfeitos, que
pretendem lidar com o pdés-modemismo como se fosse um “novo”
estilo musical, sem dar-se conta que o pdés-modemismo é uma
multiplicidade de estilos, os quais sao discutidos sob uma nova dtica,

nao hierarquizante.

-

Pela “légica do capitalismo tardio”, como propde Jameson, € inegavel

que a musica erudita seja considerada uma manifestagao cultural secundaria

em termos sociais, ja que € consumida por um numero menor de pessoas em
uma sociedade onde se valoriza a opinido da média, da maioria. No entanto,

Dahlhaus observa que:

o conceito de influéncia histérica, o qual esta inextricavelmente
atado com o conceito de novo, parece no entanto mais uma
categoria de politica do que de histéria da arte. Um evento
politico que nao leva a nada é de nenhuma importancia afinal;
na verdade, chama-lo de evento politico ja seria um exagero.
Uma obra de arte, todavia, permanece como tal mesmo se nao

tiver qualquer influéncia histérica (1990:12).
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Desde a primeira edicao (1854) de O belo musical de Eduard Hanslick,
ganhou forca a idéia de que o conteudo da musica s6 pode ser objetivamente

avaliado mediante sua estrutura imanente, o que, em contrapartida, permitiu a

adogao de modelos tedricos surgidos a partir de Schopenhauer e Nietzsche, no

territorio da metafisica.

[...] a auséncia de conteludo semantico, caracteristica intrinseca
da musica e que fora muitas vezes condenado, tornou-se a
partir do Sturm und Drang, um dos grandes trunfos que
possibilitou a transposi¢cao de questdes estéticas para o plano

metafisico.

[...] A compreensao de Nietzsche sobre os diferentes universos
que regem as artes — Apolo, artes plasticas e Dioniso, a musica
- originou-se em 1865, apds o contato deste com a obra de
Schopenhauer, "O Mundo como Vontade e Representagao”.
Nesta obra, uma metafisica da arte, a musica ndao s6 passa
ocupar um lugar preponderante entre as artes como é a
primeira vez na histéria da filosofia em que a mesma se
encontra destacada de uma hierarquia. (Tomas, 2001:282-
283).

O pds-modemismo nos permite adotar posturas ecléticas diante de uma
investigacao epistemologica, ou seja, diferentes olhares podem ser langados
sobre uma determinada proposicao, fazendo uso de métodos que outrora
seriam considerados incompativeis. Consideramos que o racionalismo
hanslickiano e a metafisica nietzschiana podem ser Uteis para uma avaliagao
pos-modema da musica sem qualquer hierarquia previamente estabelecida.

Outro conceito importante é o da mimesis:

Todos estes aspectos podem se adequar a idéia de
mimesis ou imitagao, utilizada desde a Grécia Classica.
Concordamos com Aristételes, quando diz, na Poética, que a
arte é imitagdo, que opera em trés diferengas: segundo os
meios, os objetos e 0 modo. Para o mesmo filésofo, o imitar &

congénito ao homem, que se compraz no imitado.
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Consideramos que a arte imita a vida, mediante seus recursos

de linguagem, nao apenas com simples copias, de um modo

direto e imediato, mas principalmente, de modo indireto, regular

e irregular, com simulacros, representagoes alegodricas e

simbdlicas, que engendram um jogo dialético de for¢as, prenhe

de significados e enigmas, que representam o consciente e 0

inconsciente humano, individual e coletivo. Tudo isto também

se insere nos processos de estruturagdo musical.

A musica, ndo obstante a sua indeterminagao, pode

representar, no seu discurso expressivo e na logica imanente

de seus procedimentos formais: o processo fenomenoldgico

das transformagoes; a dialética da repeti¢do e do contraste, do

uno e do multiplo; da eterna variedade e do imutavel; da

esséncia e da aparéncia. (Reis, 2001: 498).

O conceito de “nacionalidade” em musica, uma das pegas-chave da

discussao que desenvolveremos no capitulo dedicado a MEB, tem sua

representagao alterada conforme o contexto histdrico, politico e social relativos

a cultura musical estudada. Postular sobre a atualizagao desse conceito dentro

de uma teoria pés-moderna é levar em consideragao aspectos Unicos de cada

manifestagdo musical de cada cultura musical. Assim certas manifestagées do

modemismo musical nas Américas trazem em si a aspiragao de dar tratamento

“‘intemacional” a idiomas regionais.

No comego, a musica erudita européia declinou no Novo

Mundo; mais tarde porém, os colonos voltaram a cultiva-la a fim

de emular com a patria-mae; depois, vitoriosos 0s varios

movimentos de independéncia, foram realizadas tentativas para

torna-la nacional,
1987:222).

finalmente, internacional. (Kerman,

A aludida visao de Kerman revela no entanto um desconhecimento, ou

um recorte parcial ao falar em “comego” de atividades musicais nas Américas.

A referéncia que faz em seguida, refere-se a um “levantamento interamericano”
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feito por Carl Seeger sobre cinco geracdes de compositores “republicanos”,

reforcando a idéia de um recorte arbitrario:

Carlos Gomes e Louis Moreau Gottschalk descobriram
(e demonstraram) que os americanos podiam escrever musica
européia respeitavel; Alberto Nepomuceno e Edward
MacDowell introduziram elementos folcléricos e populares
nacionais em sua musica de modo cauteloso e incerto; Heitor
Villa-Lobos e Charles Ives fizeram o mesmo muito mais
enfaticamente e com maior proficiéncia técnica e
individualidade; Carlos Chavez e Aaron Copland foram
expoentes de um estilo neo-europeu [...] e Alberto Ginastera e
Milton Babbitt [...] trabalharam com uma homogeneidade
estilistica e uma confianga oriundas do sentimento de que a
Ameérica estd ocupando seu lugar no vasto mundo da musica
ocidental. (Kerman, 1987:222-223).

Como se vé, foi desconsiderada a produgao musical anterior ao que
Seeger classificou como “republicana”, devendo-se levar em conta a diferenca
cronoldgica entre as varias eclosdes de focos nacionalistas e movimentos de
independéncia nas Américas® e também o fato de que a produgdo musical

significativa no Brasil data ja do século XVIII (varios estudos tém demonstrado

que essa € uma produgao musical reconhecidamente “respeitavel”).*

Por outro lado, essa visdo “evolutiva” de um processo nacionalista (feita
por Seeger e ratificada por Kerman) € uma boa representagao do modemismo
em musica, que desenvolveremos adiante, até o ponto em que o pensamento e
a obra de John Cage passam a evidenciar, junto a outros fatores. que o
conceito de musica se ampliara ao ponto em que sua propria transcendéncia,

conquistada no século XIX, chegou a ser colocada em questao.

* A independéncia das colénias da América do Sul ocorreu no periodo entre 1810 e 1824.
* Ver a esse respeito Medaglia (1988), Behague (1979), Appleby (1985) e Ripper (1997:76).
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3.1 A musica como sistema cultural e significado:

contribuicoes de Lippman, Meyer, Molino e Nattiez.

Gritos desnatados, mergulhos no mar do céu,
indios adiante. Paradas casavam Picasso,
Satie e Jodo Cocteau. Ciclistas decolavam

como bonecos eternos.

Noite e sentido imediato de Quermesse com
orquestras e pares pareos.

OSWALD DE ANDRADE, MEMORIAS
SENTIMENTAIS DE JOAO MIRAMAR.

Interrogar o impacto da musica de hoje,
agarrar os seus pontos de contato com a
nossa vida, fazer do elemento musical um
catalisador de reunioes e uma fonte de
prazer, tais como sdo as aspiragoes das
novas tendéncias da musica, tal certamente é
o sentido do empenhamento do musico na
vida social.

DOMINIQUE E JEAN-YVES BOSSEUR, IN:
REVOLUGOES MUSICAIS.

Uma visao esclarecedora do processo de transicao do paradigma da
musica como um sistema cultural — compreendendo desde seus aspectos
estruturais aos temas estéticos que estdao implicitos na composicdo e na
recepgao da musica — é fomecida por Edward Lippman, na quinta parte de A
history of western music aesthetics (1992), dedicada a um apanhado histérico
da estética musical no século XX. Lippman destaca o interesse que
caracterizou o inicio do século em torno da questao da forma, na esteira das

formulacées em torno do imanente, feitas por Kant, Nageli e Hanslick:

A estética musical neste século — como a musica em si
— é distinguida primeiramente por sua preocupag¢ao com forma
e principios especificamente musicais: com as interrelagoes e
transformagoes de motivos, com permutagdes de

agrupamentos sonoros, com as caracteristicas de formas como
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a fuga e a sonata, e com estruturas de fundo ou subliminares
que nao sao realmente audiveis por si s6, mas que nem por
isso deixam de ser determinantes da forma e sentido da
musica. (Lippman, 1992:351).

Este paradigma condiz com nossa definicao para o modernismo musical,
alicercado nos elementos formais da linguagem musical que ganharam forga
nos departamentos de musica nas universidades. Porém, como ja observamos
no capitulo anterior, as sementes da dissolugdo do discurso positivista ja
haviam sido langadas por Nietzsche (Habermas, 2000); o que Lippman trata de

discutir sao as teorias estéticas que circularam nas primeiras décadas do

século XX e que a época passaram um tanto ao largo dos debates em tomo da

musica do modemismo, cujo enfoque principal era a discussao em tomo de
sistemas de organizagao de alturas (tonalidade e dodecafonismo) e, num

segundo plano, do ritmo.

As agdes no campo filoséfico criaram uma fundamentagao metodoldgica
que iria se manifestar a partir dos anos 1950; no entanto, os escritos sobre uma
hermenéutica “aplicavel ao discurso, a arte e, na verdade, a toda area de
expressao e comportamento humanos” (Lippman, 1992:354) de Wilhelm
Dilthey marcaram o campo das ciéncias humanas desde 1883, sendo
ramificadas no campo da cultura e especificamente da musica por Hermann
Kretzschmar (por volta de 1905), Max Dessoir (1906), Herman Nohl (1915),
Gustav Becking (1928), Hermann Zenck (1932) e Carroll Pratt (1933).°

* London (2001:1 08), uma resenha do livio Of mind and music, de Laird Addis (lthaca: Cornell
University Press, 1999), observa que Addis, “professor de filosofia na University of lowa, além
de compositor e contrabaixista”, dedica-se, nesse livro, a defender e estender “a abordagem a
expressao musical de Susanne Langer”, a qual, por sua vez, inspirou-se em Carroll Pratt. Addis
coloca a seguinte questao, a partir da nogao desenvolvida por Langer, de que a musica pode
representar “estados mentais™: “A musica € uma representagao quase-natural de possiveis
estados da consciéncia para o ser humano de modo que, num nivel de atengao que nao é
aquele com que se esta freqlientemente habituado, nés nos deparamos com aqueles possiveis
estados de consciéncia pela musica; ou seja, a musica guarda-os na mente. (Addis, apud
London, 2001:108). Pode-se ver assim porque tal concepgao ndo encontrou muita ressonancia
durante as primeiras décadas “modernistas” do século XX, vindo a tona somente apos 1940.
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Essa tendéncia configura assim o segundo aspecto que ira caracterizar
a investigacao musical no século XX, notadamente apos a déecada de 1940, ao

lado da questao formal: a busca do significado da musica.

Para o bem ou para o mal, o significado tem substituido
freqientemente os conceitos mais antigos de filosofia e estética
como beleza, imitagdo, expressao e conteudo. A substituigao
parece adequada quando se fala em conteudo, pois nao esta
claro que a musica possa “conter” algo, mas parece haver
pouca duvida de que ela tem algum tipo de significado, senéao a
musica de épocas e culturas distantes jamais faria sentido.
(Lippman, 1992:352).

Ao lado da Hermenéutica, Lippman situa as concepgdes do Simbolismo
e da Semidtica como contribuigdbes importantes para a expansao do

pensamento musical do século XX; ainda assim, a composi¢ao musical -

considerada o topo do “sistema cultural da musica™ — até a Segunda Guerra

ateve-se principalmente a pesquisa objetiva, estando atrelada com a analise
musical em termos organicistas, ou mesmo dialéticos, como no caso de Adomo

em Filosofia da nova musica.

Podemos dizer que em Adorno, na sua extensa obra de critica musical,
ja se pressente o fendmeno de uma pdés-modemidade musical, manifesta por
meio de uma critica negativa da sociedade de massas. Para Adomo, a
impopularidade da nova musica representa uma perda, o esfacelamento do
processo de conscientizagao das massas, segundo a otica do pensamento

marxista ocidental.

Adorno acredita que a musica tornou-se um bem
comercial. Ele delineia um curso histdrico catastréfico: iniciando
com um “uso simples e imediato”, a musica foi objetivada e
racionalizada; entao essa alienagcado do homem tornou-se

completa através da absorgao total da produgao e consumo por

® O conceito de “sistema cultural da musica”, formulado por Zenck, sera detalhado logo a
seguir.
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meio do processo capitalista. A situacao nao pode ser corrigida
pela musica em si, mas somente por meio de mudangas na
sociedade. (Lippman, 1992:473).

Na medida em que tais mudangas no estatuto social foram se revelando
impraticaveis, devido a prosperidade do capitalismo, a progressiva faléncia do
estado soviético e a propria ordem mundial estabelecida de comum acordo
entre as superpoténcias da chamada “guerra fria”,” o discurso da vanguarda
revolucionaria, cujo tom era de inevitavel derrota, cedeu lugar a novas visoes

que interpretassem a inevitabilidade do presente.

A abordagem estético-musical pelo ponto de vista linglistico, pela sua

tradugao textual, j& houvera sido delineada por Zenck a partir da nogao de

“sistema cultural” de Dilthey. Assim, o que esta implicado no caso da musica

€ que, no sistema cultural da musica (composi¢ao, execugao,
recepgao, concepgao e teoria), a concepgao e a teoria da
musica, uma vez que sao materializadveis em documentos
verbais, sao os mediadores da compreensao historica.
(Lippman, 1992:357).2

A transformagao da musica em elemento textual, provocara o declinio do
conceito de obra, no momento em que se passa a relativizar a propria

instituicdo do concerto musical:

Assim, a raison d’étre estética da musica de concerto é
[...] a forma musical no sentido em que o conceito era
compreendido e percebido nos séculos dezoito e dezenove. Se
nos dias de hoje, juntamente com a categoria de obra, a
instituicdo do concerto parece estar ameagada — ainda que

" O fracasso do movimento de maio de 68 em Paris, quando os trabalhadores abandonaram os
estudantes e intelectuais, assim como o prdprio partido comunista ndo se viu tentado a romper
os acordos firmados apds a guerra — havia até uma “linha quente” telefénica entre a Casa
Branca e o Kremlin, garantindo que o sistema estava estavel e satisfatério para ambos os lados
(ver Hobsbawn, 1997:240).

8 Copland (1968:122) propde um modelo semelhante, embora mais voltado a performance,
ensino e composi¢ao, que chama de “superestrutura musical”.
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mais em tese do que na pratica — entdo o conceito de forma
musical estd portanto diretamente afetado. (Dahlhaus,
1990:222).

A idéia de que a discussao em torno da musica deveria levar em conta
aspectos mais amplos do que meras descrigbes de esquemas formais,
cristalizou-se em Emotion and meaning in music de Leonard Meyer (1956),

onde se pode ler no prefacio:

Filosofia, psicologia, sociologia e antropologia, para citar
alguns dos campos de pesquisa mais envolvidos, tém estado
todos preocupados com o problema do significado: a variedade
de significados, sua significancia e status epistemoldgico, suas

interrelagdes, e modos de comunicagao [...].

O problema do significado musical e sua comunicagao é
de particular interesse por varias razées. Nao s6 a musica nao
utiliza qualquer signo linglistico como, pelo menos em um
nivel, opera como um sistema fechado, ou seja, ndo emprega
signos ou sinais referentes ao mundo nao-musical de objetos,

conceitos e desejos humanos® [...].

A relagdo entre musica e outros territérios da
experiéncia estética & portanto deixada a critério do leitor.
(Meyer, 1956: vii-viii).

Essa mesma relagao entre a musica e “outros territérios da experiéncia
estética” foi sistematicamente desenvolvida pela teoria semidtica que Jean
Jacques Nattiez (1990a) elaborou a partir dos estudos de Jean Molino. Partindo

de um “contexto norte-americano/europeu”, Nattiez verifica que “Molino foi

capaz de mostrar que os contornos do conceito ocidental de musica irdo variar

de acordo com as varidveis poiéticas, imanentes ou estésicas implicitas nesse

® Cabe no entanto discordar, posto que ha na escrita musical corrente varios signos linguisticos
de expressédo verbal, como as indicagdes de carater e andamento da obra musical. além do
proprio titulo da obra (mesmo em casos “abstratos” como por exemplo: sonata, op. 111. n? 32),
elementos que ajudam a compor a leitura do alfabeto musical tradicional.
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conceito” (Nattiez, 1990a:41). Esse procedimento metodoldgico, chamado de
“triparticao semioldgica”, investiga o fendmeno simbdlico mediante essas trés

dimensoes (Nattiez, 1990a:10-16). Desse modo,

Nao ha limite para o niumero ou género de variaveis que
podem intervir uma definicdo do musical. Para Molino,
adaptando a expressao de Marcel Mauss, musica € um fato
social total [em francés: fait social total], cuja definigao varia de
acordo com época e cultura. A caracteristica do aspecto
musical, considerado no contexto de todos os fendmenos

associados com o fato musical (desde a linguagem corporal do
regente ao espaco fisico da sala de concertos), estao divididos

entre os polos da triparticao. (Nattiez, 1990a:42).

Boa parte do trabalho de Nattiez consiste na aplicagao sistematica da
triparticao semioldégica como um método razoavelmente aberto de analise
musical, em funcdo de uma investigagao epistemoldgica que segundo o proprio
Nattiez, considera a questao do pés-modemismo.'® Seu método procura levar
em consideragdo a multiplicidade dos modelos analiticos, “mas também do
conteido de cada modelo em particular’ (Nattiez, 1990b:54). O proprio Nattiez

explica mais detalhadamente seu método tripartite:'

Como se apresenta o modelo tripartido de nossa teoria

semiolégica?

Podemos representa-lo assim:
poiétique estésica

e ele repousa sobre os seguintes principios:

% Esse foi o teor de sua palestra no Xlll Encontro Nacional da ANPPOM, que tivemos
oportunidade de acompanhar.

"' A pesquisadora Ménica de Aimeida Duarte faz uma analogia entre a Retdrica de Aristoteles e
a Teoria Tripartite de Nattiez, onde os conceitos aristotélicos de ethos, pathos e logos sao
contrapostos a poiética, estésica e imanéncia de Nattiez (Duarte. 2001).
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1) toda obra musical € o produto de uma atividade
composicional criadora especifica: 0 processo

poiétique;'?

esse processo poiétique deixa um trago:™® onda
sonora que o gravador pode registrar no caso da
musica de tradi¢ao oral, ou partitura que permita que
a obra seja reproduzida, no caso da musica

ocidental;

esse trago, quando € executado, da lugar a
processos perceptivos (qualificados de estésica)
por parte dos ouvintes. (Nattiez, 1990b:54).

O modelo de Nattiez, embora aponte os lados envolvidos na semiose
musical, faz também pensar na indissociabilidade entre os aspectos poiético,
neutro e estésico, ja que o chamado “nivel neutro” ou “imanente” torna-se uma
espécie de eixo referencial para compositor e ouvinte, inimaginavel por si s6,

como propds Hanslick. A questao central da musica na pés-modernidade, ou

seja, o resgate da comunicagao entre o compositor e 0 publico,' é algo que é

ainda melhor esclarecido por Nattiez em um estudo em que ele se propoe a
analisar Répons,” de Pierre Boulez, cujo “sucesso unanime [sic], tanto em

Paris como em Metz, Turim, Los Angeles, San Francisco, Chicago, Boston ou

"2 Foi mantida a ortografia original da tradug@o que neste caso preservou o idioma francés, mas
poiétique pode ser traduzido por “poiético”.

3 ” . . POy " ur " e . .
" Este “traco” constitui o “nivel neutro”, ou “imanente”, especificado no diagrama acima.

“0 exemplo dado por Nattiez (1987) de um periodo de Classicismo, onde havia “conivéncia
entre a poiética e a estésica” em nivel tal que “os ouvintes de misica eram conhecedores das
regras de producao” (p. 195) revela outro dado interessante: isto s6 foi possivel numa corte
como a de Frederick Il, onde o proprio principe era flautista e compositor melémano, nao se
podendo precisar o alcance social em que tal “comunicag@o” entre obra e publico de fato
ocorria.

10 Répons, de Pierre Boulez, foi escrita entre 1981-1984. Sua instrumentagao apresenta 6
solistas: glockenspiel, vibrafone, 2 pianos, cimbalo e harpa; orquestra de camara (24 musicos,
distribuidos entre madeiras e cordas) e sons eletronicos (realizados no IRCAM e no Estudio
Experimental Heirich-Strobel da Radio de Baden-Baden). Mais informagoes disponiveis no
endereco eletronico do IRCAM: http://mac-texier.ircam.fr/itextes/c00000011/n00000300/.
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New York™ (Nattiez, 1987:198) o faz avaliar um componente novo para o

compositor pés-modermno, especialmente de uma vertente estruturalista como

Boulez, que é a “preocupagdo perceptiva [..] integrada as estratégias

composicionais”. No entanto, conforme salienta Nattiez,

a percepcao € menos um fendémeno de recepgao que de
construgdo e reestruturagdo, que atuam segundo principios
que as  estratégias composicionais nao  podem

necessariamente predeterminar. (Nattiez, 1987:196).

Umberto Eco em Obra aberta ja se refere a vanguarda como um
fendmeno paradoxalmente ultrapassado por uma “forma nova de vida’
incompativel com a ideologia “modema” da vanguarda artistica, que

identificamos com o momento pés-modemo:

Se estd nascendo uma sociedade diferente, essa
sociedade foi antecipada, em suas possiveis estruturas, pela
arte de vanguarda, mesmo quando esta se inseria — por forga
das contingéncias — no circuito mercantii dos consumos
culturais. Reduzida a mercadoria como objeto, a arte de
vanguarda [...] nao era suscetivel dessa redug@o. A nova forma
a ser experimentada no objeto estético: comega hoje a perfilar-
se como uma possivel forma nova de vida. Se a arte reflete a
realidade, é fato que a reflete com muita antecipagao. E nao ha
antecipagao — ou vaticinio — que nao contribua de algum modo

a provocar o que anuncia. (Eco, 2000b:18).

Eco credita o inicio de sua pesquisa a discussdao continuada com 0s
compositores Luciano Berio, Henri Pousseur e André Boucourechliev. O
primeiro ensaio, “A poética da obra aberta”, inicia com a descrigdo de quatro
obras instrumentais com um trago comum: “a peculiar autonomia executiva
concedida ao intérprete”. As obras e autores sdo: 1) Klavierstuck Xl. op. 7

(1956), para piano, de Karlheinz Stockhausen; 2) Sequenza I, para flauta solo
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(1958), de Luciano Berio; 3) Trocas (1957), de Henri Pousseur'® e 4) a Terceira

Sonata para piano, de Pierre Boulez (1955-1957).

A autonomia dada ao intérprete, no momento da execugao dessas
obras, sera a de organizar a ordem de apresentagdao dos eventos sonoros
propostos pelo compositor, que deixa essa realizagao final em aberto. Portanto,

as obras abertas sao assumidamente inacabadas. As fontes para esse

procedimento artistico, segundo Eco, provém da literatura. Verlaine, Mallarmé,

e Joyce sao alguns dos modelos literarios que antecipam essa possibilidade.
Sao feitas analogias as mudangas na percepgdo da natureza fisica do
universo, a partir das dedugdes do universo quantico einsteniano, e pela
postura filoséfica fenomenoldgica, de Husserl e Merleau-Ponty. Desse mundo
de referenciais quase ilimitados e de lances de acaso € que surge a nogao,

incongruente a primeira vista, de “obra aberta”.!”

No ensaio seguinte, “Andlise da linguagem poética”, Eco demonstra o
valor estético da abertura da linguagem, possibilitando multiplos significados ao
fruidor, que passa a usufruir um “acréscimo de informagao”. Isso o leva a abrir
espago para discutir a teoria da informagao. A partir dos conceitos de
informagé@o e redundancia de uma mensagem, Eco os aplica analogamente a

linguagem musical, onde

uma sonata classica representa um sistema de possibilidades
em cujo ambito é facil predizer a sucessao e a superposi¢ao
dos temas; o sistema tonal estabelece outras regras de
probabilidade com base nas quais meu prazer e minha atengao
sao dados justamente pela expectativa de determinadas

resolugdes no desenvolvimento musical sobre a ténica. [...] O

16 . N o .

Eco se refere a Scambi, onde Pousseur tentou criar “uma obra aleatéria com meios
eletrénicos”, portanto uma obra nao instrumental, no sentido das demais (Dahlhaus, in:
Menezes, 1996:175).

"7 Pode-se ver no conceito de obra aberta uma analogia com o que Jameson chama de
‘apagamento dos tragos de produgdo” (1997:318), o que seria a tentativa dos musicos de
romperem com o modelo romantico do “génio”, dividindo a responsabilidade da obra com
intérpretes e publico.
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sistema dodecaféonico € no fundo um outro sistema de
probabilidades. (Eco, 2000b:125-126).

Ao considerar a teoria da comunicagao de Moles, onde os fendmenos
perceptivos levam em consideragao os limiares onde a mensagem saturada de
informagdo deixa de fazer sentido, Eco constata que o grau de desordem
embutido uma obra aberta deve ser controlado de modo a possibilitar a

manutencao da comunicabilidade.

Entre a proposicdo de uma pluralidade de mundos
formais e a proposicao do caos indiferenciado, desprovido de
qualquer possibilidade de fruigcdo estética, a distancia é curta:
somente uma dialética pendular pode salvar o compositor de
obras abertas (Eco, 2000b:129).

Ou seja, a altemativa para o controle maximo proposto pelo serialismo
integral, o uso do acaso e do indeterminado na composi¢do, proporciona um
efeito estético semelhante por parte do ouvinte da musica de vanguarda, no
limiar da compreensibilidade (Ruwet, 1976). Eco aponta justamente para um
dos principais fatores que “decretaram” a morte da vanguarda musical, vaticinio

que alguns criticos costumam proferir quando se referem ao destino da musica

do periodo que antecedeu a década de 1970."

De qualquer modo, é intrigante ver elementos do Sprechtimme de
Schoenberg incorporados a cangdo de massa pelo rap, ou recursos da musica
eletrnica sendo aplicados pelos DJs em clubes, independente de sua
condigdo social, muitas vezes sem estarem conscientes da origem “culta” dos
meios que empregam. Por outro lado, o sucesso popular de cantores de dpera
(como Os Trés Tenores ou Andrea Bocelli) parece conferir a esse género, de
raizes mais “populares”, um verniz de sofisticacdo que o toma “culto” perante

determinados segmentos da sociedade. Tanto num como noutro fendmeno

'® Stockhausen, em entrevista & Veja, ao ser perguntado se a palavra “vanguarda” ainda fazia
sentido, disse: “Enquanto eu estiver vivo, a palavra vanguarda ainda fara sentido para o
mundo” (Martins, 2001:15); a resposta do compositor alemao mais do que sugerir arrogancia
ou desafio, parece denotar certa resignagao diante da irreversibilidade dessa situagao.
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parece estar presente a aceitagao, uma representacao social dos conceitos de
vanguarda e intelectualidade reificados segundo o cédigo com que a sociedade

consegue estabelecer uma relagao de familiaridade.

Uma realidade social, como a entende a Teoria das
Representagdes Sociais, € criada apenas quando 0 novo ou
nao familiar vem a ser incorporado aos universos consensuais.
Ai operam os processos pelos quais ele passa a ser familiar,
perde a novidade, torna-se socialmente conhecido e real. (Sa,
1995:37).

Donde se conclui que o fato musical autbnomo nao depende somente
das representagdes feitas pelo compositor nem de seus intérpretes “primarios”
(o instrumentista, o cantor, o critico); a sociedade poés-modemna estabelece
suas relagdes em bloco, através dos meios de comunicagdo; os significados
sao elaborados pela receptividade crua dos meios eletronicos ou em setores
mais tradicionais (a universidade, o circuito constituido da arte) e sao

investigados a partir do universo referencial do receptor.

Qualquer investigagcdao sobre musica como linguagem deve levar em

consideragdo, portanto, quem a faz e quem a ouve. Isso independe do

estabelecimento de posturas estéticas validas a priori para uma determinada
cultura ou grupo de individuos. O nivel estético é atingido portanto a partir do

contexto em que opera a manifestagao musical.

O musicélogo Lorenzo Mammi se aproxima desta idéia ao dizer que a

pos-modemidade musical diz menos respeito @ musica que a critica:

[...] todos os elementos de ruptura com o modernismo ja se
encontravam, na verdade, em obras consideradas tipicas de
vanguarda - inclusive livre circulagao entre estilos, que
costumamos indicar como ecletismo. Talvez aquilo que deveria
se tornar eclético ndo é tanto a musica, quanto a critica

musical. (Mammi, in: Encontros/desencontros, 1996:114).

Porém nao concordamos que “todos” os elementos que indicam o

desmoronamento do modernismo j& estavam presentes na vanguarda. o que
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tomaria irrelevante tentar distinguir modernidade de pds-modernidade: alguns
gestos composicionais ainda sao capazes de determinar uma certa
diferenciagdo entre o “moderno” e o “pdés-moderno”, como a questdo da

originalidade, a preocupagao com a receptividade do publico e mesmo uma

hierarquia de meios expressivos na manifestagdo do ecletismo.

O ponto crucial parece ser o fato de que no pés-modernismo a musica
deixa definitivamente de ser considerada a arte transcendente conforme a
concepgao surgida no século XIX, nogao ainda preservada nas décadas do
modernismo, convertendo-se de sujeito em objeto. O compositor-génio — figura
mitica que desde Beethoven até Cage e Boulez imperara na formagao de um
gosto musical alicergado nas necessidades intrinsecas a propria obra — perdeu
as atribuicdbes que a tradicao modema l|he delegara. A vanguarda, qual
Prometeu, viu-se restrita por essa nova ordem social pés-modema onde a

musica cabe mais o papel de entreter do que iluminar.

" Deve-se lembrar que quem faz a musica € quem coloca a roda de significagées a girar; o
nivel imanente nao pode ser meramente descartado por uma literatura que retire a obra de seu
proprio contexto estrutural, por mais elastica e rica que seja sua abordagem, ou menos
“formalista e tecnocratica” seja a visdo do critico, como sugere Mammi. Nos estudos sobre
MEB predomina justamente a “énfase sobre o biografico ou o criticismo subjetivo em
detrimento da analise objetiva da partitura e do significado sociocultural da musica” (Tacuchian,
1994b:98); por isso consideramos importante a busca de um equilibrio entre as duas
proposicoes.
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3.2 O conceito sonoro da pds-modernidade: vozes, ouvidos,

mercado e representacoes sociais.

Ainda e sempre, musica!/ Que teu verso seja
a coisa volatil/ que se sente fugir de uma alma
em vOo/ para outros céus e para outras
paixoes.

PAUL VERLAINE.

A maioria dos livros ou artigos que abordam de maneira mais explicita a
questao da musica no pos-modernismo, ou seja, fazendo uso da expressao
“p6s-moderno” e de suas definicoes aplicaveis a interpretagao da musica como
um fendmeno cultural, parte de uma justificagdo tedrica semelhante a
empregada neste trabalho. Conforme observa Jann Pasler (2001), “o que é
Pds-Modernismo em certo sentido depende de como se define o Modemismo”;
assim, parece natural a discussdao do termo a partir de um amplo referencial

teorico.

O passo seguinte, na maioria dos casos, consiste em uma tomada de
posicao de acordo com as inclinagées do proprio autor: sua nacionalidade,
profissao (musico, critico, filésofo, académico ou nao-académico, etc.), filiagao
politica e as vezes até mesmo questdes referentes a etnia ou preferéncia

sexual, temas significativos em muitas abordagens da condi¢ao pés-modema.

Parece que somente apds a exposicao de um referencial tedrico e,
digamos, emotivo, se pode passar a delimitacdo e andlise propriamente dita da
questao musical. O dado comum a essa bibliografia € a contextualizagao, por
meio de um recurso que Lawrence Kramer (1990 e 1995) chama de “janela

hermenéutica”.
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Julio Lopez (1988) adota uma perspectiva européia para falar de pos-
modernismo musical.?® O “contexto cultural” de sua hermenéutica tem como
“finalidade evidenciar a crise da inteligéncia européia no marco da colonizagao
tecnologica americana”, a partir da diversidade cultural européia, onde se

manifesta o “contexto musical”.

Partindo da constatagao de uma nitida separagao entre o universo da
musica de “consumo” ou “ligeira” e da musica “culta”, Lopez conclui que esta
ultima sofreu um “enclausuramento” tdo grande apés a Segunda Guerra
Mundial (periodo que ele chama de “pds-modemidade”) que seu discurso

tornou-se mais “sociolégico” que “social”, “competente a um grupo reduzido de

iniciados”. Esta musica “culta”, advinda do modernismo, trouxe imensas

dificuldades de comunicagéo. Lépez cita Manuel Valls Gorina,?' que classificou

tal musica de “musica sem demanda nem utilidade”, fruto do “narcisismo

comunicativo de seus autores” (Lopez, 1988:138).

Evidentemente, trata-se de um ponto de vista que nao considera as
razoes esteticas que levaram ao surgimento da linguagem atonal e serial. Esse
ponto de vista, tipico dos anos 1950, demonstra a rejeicao ao paradigma
modemo, a busca da renovagao da linguagem. O modernismo revolucionou a
linguagem a ponto de torna-la incompreensivel para o publico meédio. O
crescimento desmesurado da cultura de massas, tanto no setor do
entretenimento quanto no da educagao, em escala industrial, foi frontaimente

oposto ao desenvolvimento de universos musicais extremamente subjetivos,

2 Lopez chega até mesmo a pensar uma proposi¢do de “ciéncia espanhola do espirito”
(1988:15). Curiosamente, repetindo uma analogia que fizemos acima entre o periodo preé-
classico (do inicio do séc. XVIIl) e o pds-modernismo, vé-se, nao somente em Loépez como em
Jameson e outros tedricos aqui estudados, a discussao de temas nacionais dentro de uma era
globalizada, a maneira do que ocorria no inicio do séc. XVIII (periodo em que a Europa estava
bastante integrada devido aos inumeros casamentos entre monarcas de diferentes
nacionalidades), como observam Grout e Palisca (1996:444-445): “Outra inconsisténcia dessa
época [séc. XVIII] foi que, a despeito de seu cosmopolitismo, os intelectuais adoravam debater
0s méritos relativos aos varios estilos musicais nacionais”.

2! Gorina (1920-1984) foi um compositor e musicologo espanhol que lecionou na Universidade
de Barcelona. Ver: http://clivis.grn.es/compositors/autors/valls/valls.htm.
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em escala artesanal dos compositores serialistas. Tal abismo foi preenchido

pela musica popular de consumo, desde a cang¢ao ao jazz instrumental.

Esse raciocinio leva Lépez a concluir que a produgdo musical do Alto
Modemismo tem “natureza ndo apenas social, mas estética autocontemplativa,
excludente e estéril”. Diante disso, “os mais inteligentes meios de comunicacao
chegaram a formular, entdo, uma pergunta semelhante a esta: cabe tudo o que
podemos chamar de musica da pdés-modemidade nos limites estreitos da
chamada musica culta?”. Donde Ldpez afirma que a musica pés-moderna

manifesta-se em multiplos estilos, “restos do naufragio”. Os prdprios

intelectuais passaram a adotar a musica popular como referéncia.?® O jazz

penetrou na cultura européia e a musica readquiriu uma “funcionalidade

especifica”, dentro da industria de espetdculos (Lopez, 1988:141).

A multiplicidade de estilos musicais do pés-modernismo se equipara ao
processo de mundializagdo da economia; valores culturais e musicais das
diferentes etnias passaram a ser valorizados e mesmo incorporados aos novos
programas de ensino musical, substituindo a antiga hegemonia da tradigcao
europeéia italo-franco-germéanica, que perdurou por toda a modemidade

ocidental.

Mesmo a musica culta procura direcionar seu discurso, ainda de
natureza hegeménica, para um “publico potencialmente amplo e maleavel”,
usando para isso recursos tecnolégicos como instrumentos eletronicos ou
dispositivos cénicos (Lépez, 1988:143). Apesar do esforgo, ainda ténue, da
musica erudita por tomar-se mais acessivel, 0 abismo que a separa da musica
popular aumentou, na medida em que esta “se instalou na tecnologia
publicitaria e do mass-media”, adotando seus referenciais totaimente em

funcdo do mercado. Lépez cita Juan José Abad, que observa o papel social

2 Hobsbawn (1997:325) comenta “Essa guinada para o popular nos gostos dos jovens de
classe alta e média do mundo ocidental, que teve até alguns paralelos no Terceiro Mundo,
como a defesa do samba pelos intelectuais brasileiros”, citando até mesmo o fato de Chico
Buarque ser “filho de um eminente historiador progressista”.

% Abad é musicélogo, autor do artigo intitulado “La musica contemporanea, su publico. su
ambiente e su futuro”,
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desempenhado pela musica popular, como protesto ou conjuncao sem
orientacdo estética permanente, ao passo que a musica erudita sempre busca
o estético e “quanto mais caminha nessa direcao menos capaz € de achar um

publico disposto a sacrificar seu bem-estar intelectual”.

Lépez considera entao importante abordar mais detalhadamente a

questao da musica de consumo, ja que “nenhum tedrico — nem compositor — de

musica culta” pode ignora-la. Partindo da idéia de que a histéria agora é

produzida pelos meios de comunicagdo de massa — O que equivale
conceitualmente ao “fim da histéria” tradicional — chega-se a constatacao
socioldgica de que o publico-alvo do mercado € o jovem, para quem a musica
se converteu em autoreferéncia. As variantes da musica pop atendem aos
diversos ambientes por onde trafega a massa adolescente, em gradacoes que
vao da contestagao social, como o punk, até a sedugdao comercial da
propaganda (Lopez, 1988:144-151).

A musica “culta” nao da conta da pés-modemidade, segundo Lépez; é
preciso legitimar o pop (“musica de consumo”) como forga social da musica

atual, algo alias ja feito pelos intelectuais. No entanto:

Ainda que sabendo que a musica de consumo forma
parte da “sociologia musical” da pés-modernidade, a verdadeira
musica da era pos-moderna nos interroga sobre o alcance
intelectual de nossas aspiragbes culturais; a musica como
modelo de auto-exigéncia cultural; a cultura como auto-
exigéncia histérica com que reivindicar o conceito criativo da
Europa. (Lépez, 1988:151).

Por uma “verdadeira” musica pés-moderna Lopez entende aquela capaz
de realizar a “metéafora epistemoldgica”, refletindo a maneira de ver a realidade

da ciéncia e da cultura contemporaneas. O conceito de “obra aberta” estudado
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por Umberto Eco, a musica probabilistica de Xenakis®* sdo exemplos dessa

‘nova poética” que ele associa ao pds-modernismo musical. Embora
reconhecendo a existéncia de varias poéticas musicais, Lopez estabelece seu
critério para uma “dimensao musical”: a “condi¢ao critica”. Essa condi¢ao tem
como conseqiiéncia o isolamento em relagao a sociedade de consumo. Lopez
parece aceitar essa incompatibilidade entre uma linguagem pds-modemna

avancada e a “condigdo pés-moderna” da sociedade.

Convém nao confundir sua proposicao “avangada” de um pos-
modernismo com a “alta cultura” adorniana; apesar de considerar a musica de
consumo como uma manifestacdo “cujo pensamento musical € infimo e
antiquado” (Lopez, 1988:81), Lépez vé a necessidade de “uma nova
mentalidade musical que desenvolva um pensamento musical novo, exigente,
renovador, e aberto, enfim, a outras culturas musicais”. Desse modo, apesar de
apreciar a contribuicdo de Xenakis, Stockhausen, Boulez, Luis de Pablo e
Tomas Marco, sobretudo pelo encadeamento moral e cultural que suas
poéticas conferem a musica em nossa época, Lépez (1988:80-81) conclui que
“a musica estocastica € uma interessante oferta musical, mas sem duvida nao
€ a unica”. Mesmo a possivel dualidade entre musica de consumo e uma
condigao critica € relativizada pela discussao entre ambos através da
consciéncia de que o entretenimento é parte constituinte do mundo pos-

moderno e sua cultura.

A perspectiva européia de Lopez, como era de se esperar, parte da
premissa oposta a desta pesquisa, isto €, que a tradigao musical européia deva
levar em conta os novos elementos de cultura do pop sem se deixar levar pela

nocao ideoldgica de superioridade, traco caracteristico da dialética negativa de

% Sobre a poética de Xenakis, Lopez (1988:79) destaca sua proposi¢ao de uma musica criada
a partir de “um universo de massas sonoras, organizados segundo a teoria da matematica e da
probabilidade”, pensamento que ficou conhecido como “musica estocastica”. O uso do
computador por Xenakis simula o cdlculo probabilistico dos lances de dados, sendo um
elemento de indeterminagao no processo composicional. Ver também Griffiths (1994:156-157)
e Terra (2000).
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Adorno. No entanto, ele vai ainda mais além do que Jameson pdde realizar em
relagdo a musica (Salles, 2000), ao procurar uma “metafora epistemologica”
fora da l6gica do mercado. Nosso ponto de vista, partindo da constatagao de
que a musica popular é supervalorizada no Brasil e no contexto do Terceiro
Mundo, em detrimento da musica erudita, visa justamente o mesmo ponto de
equilibrio, porém em outra dire¢cao, que € justamente o motivo porque neste
trabalho se aborda a MEB. Poderiamos parafrasear Lopez, dizendo que “a

MPB € uma interessante oferta musical, mas sem duvida nao € a unica”.

De modo complementar ao de Lépez, o musicélogo norte-americano
Lawrence Kramer (1995) estabelece uma prospecgao da pods-modemidade
musical a partir de sua area de atuacao, a critica e a musicologia americanas
(sintomaticamente, Lopez nao faz uso do termo “musicologia”, freqiente em
Kramer). O ponto essencial para a abordagem da musica no pés-modemismo &
o0 estabelecimento de uma nova musicologia que desconstrua a dualidade entre
0 extrinseco e o intrinseco a linguagem musical. Essa dualidade se expressa,
segundo a concepgao de Carl Seeger (1977:16), na integragcdo entre “o

conhecimento discursivo geral e o conhecimento particular em musica”

(extrinseco a obra musical e a composi¢ao) com o “conhecimento musical em

125 (

musica”™” (intrinseco a obra musical e a composicao).

Assim, Kramer ira constatar que a expressao do “interesse humano” é
um dado necessario ao se falar sobre musica, e mais ainda, a propria
separagao entre o universo da linguagem discursiva e da linguagem musical —
consideradas incompativeis pela musicologia tradicional hanslickiana — é um
elemento a ser superado no debate pds-modemo. Trata-se da limitagédo do

proprio poder da linguagem:

A linguagem nao pode capturar a experiéncia musical
porque ela nao pode capturar qualquer tipo de experiéncia,

incluindo a experiéncia da linguagem em si. (Kramer, 1995:18).

% No original: “music knowledge of music” (Seeger, 1997:16).
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Desse modo, Kramer considera a experiéncia da leitura de um romance
de Proust tao dificil de ser traduzida em palavras quanto a audi¢cao de La Mer,
de Debussy, devido ao desdobramento do tempo sobre a percepgao estética
determinando um imediatismo que nao se pode recriar por meio do discurso.
Uma musicologia pds-moderna deve conciliar “os efeitos do imediatismo da
musica em si mesma” com as “estruturas externas a musica, sob a rubrica do

contexto”.

O impacto imediatista que a musica desencadeia no ouvinte &, para
Kramer, o que caracteriza sua investigacao do contexto; nele se manifesta o
carater “simbdlico” — ou seja, em referéncia ao ja conhecido de antemao pelo

fruidor — que antecede as outras mediagdes que se possam estabelecer pela

fruicdo da musica. A superposigao entre o simbdlico e o semiético®® originam o

que Kramer chama de janelas hermenéuticas: “locais de compromisso, onde o

intérprete e o interpretado animam-se mutuamente” (Kramer, 1995:21).

Uma vez que o simbdlico tende a incorporar o semiético (ampliando o
repertério de signos), a constatagdo é que s6 podemos habitar o territério
simbdlico; porém, pode-se “aprender a habita-lo com wuma energia
disseminadora que no final pode transforma-lo”. A isso Kramer chama de
“projeto utdpico do pds-modernismo”. Ao aplicar esse método a musica se

fazem necessarios alguns “pressupostos radicais”:

1. “A musica participa ativamente na construgdo cultural da
subjetividade”. Para essa construgdao a musica requer um ouvinte

receptivo que responda com empatia a suas propostas.

. O sujeito musical s6 pode ser compreendido no “amplo processo
psicocultural da formagao do sujeito”. Se a musica nao pode ser

interpretada, entao sequer pode ser ouvida.

% 0O conceito de “semiético” utilizado por Kramer se baseia nas teorias de Jacques Lacan e
Julia Kristeva: a categoria semidtica portanto designa o que antecede a distingao entre sujeito e
objeto. A objecao de Kramer é a de que o simbolico se impoe ao semiético como um dado do
inconsciente, o que as experiéncias do neurologista Oliver Sacks com pacientes
parkinsonianos parece confirmar (Kramer, 1995:19-20).
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3. O sujeito musical sempre esta exposto a valores e ideologias. Kramer
ilustra com uma comparacgao da expressao da sexualidade entre a
Quinta Sinfonia de Beethoven e o rap Cop Killer de Ice-T, ambos
“predominantemente masculinos”. Ha em Beethoven, no entanto,
espago para um “problematico encontro com o feminino”, que o

rapperignora.

A partir desses pressupostos, a musicologia passa a ser vista como um

estudo “rigoroso e contestavel” da subjetividade musical (Kramer, 1995:25).2” A

abordagem de Kramer € no entanto retrospectiva, focalizando a musica de
Bach a Ravel sob uma odtica pds-modemista; nao lhe interessa falar da
composi¢ao musical no pds-modernismo ou das praticas musicais pos-
modernas, mas de uma nova atitude musicologica frente aos outros campos do
“sistema musical”, especialmente a interpretagao e a critica. No entanto suas
proposi¢coes tedricas sao interessantes e validas como referencial para novas

aproximagdes em nossa investigagao.?

Beatrice Ramaut-Chevassus (1998) escreveu um livro mais sistematico
no tocante as correntes musicais composicionais do pés-modernismo. Apos o
estabelecimento de um quadro tedrico do pés-modernismo, faz um inventario
das técnicas, fungdes e conceitos em jogo na musica pés-moderna, de modo a
transcender a mera descricao de técnicas que constituiiam um “estilo pds-

modemo”:

A interrogacao se torna assim mais ampla que a simples
acao de assinalar ou de delimitar um corpus ou os tipos de

musica; trata-se de determinar através dos repertérios e dos

s Algo muito proximo da definicao que Popper da a ciéncia, “ao estabelecer, como condi¢ao
logica das proposigoes cientificas, a falsificabilidade, e nao verificabilidade, como antes era
pretendido pelo Circulo de Viena” (Santos, 2000a:23).

%8 Em dltima instancia, podemos pressentir que Kramer busca resgatar a possibilidade de falar
de musica aléem de um ponto de vista unicamente técnico, talvez o principal problema da critica
musical do alto modernismo que concentrou-se demasiado na questao do serialismo de todos
0s parametros musicais sem abrir espago para uma “textualizagdo” menos fechada da musica
de vanguarda. Nesse sentido, o problema estd menos na musica em si do que na
representacao que se faz dela.
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tipos diferentes de musica, os gestos, as tendéncias que
revelam, a nossa idéia de pos-modernidade. (Ramaut-
Chevassus, 1998:4).

Para Ramaut-Chevassus, Stockhausen, Pousseur e “outros autores do
outro lado do Atlantico” (como Steve Reich) testemunham o cansago dos
proprios serialistas em relacdo a proposta do serialismo integral e o interesse
por uma “simbiose entre as musicas e os povos”, como Stockhausen

concretizou em Hymnen (1966-67),2° embora para isso ndo seja necessario

renegar as proprias crengas sobre a organicidade e coeréncia do discurso

musical.

Os atores mais fervorosos da modernidade portanto
contribuem também para a emergéncia da pés-modernidade. E
como uma premonigdo. O movimento pds-moderno €
igualmente desenvolvido em outro campo, contrario ao dos
modernistas e em reagao contra si proprios. (Ramaut-
Chevassus, 1998:25).

O pdés-modemismo musical, na visao de Ramaut-Chevassus, pode ser
melhor compreendido como uma revisao das representagdes feitas as técnicas
composicionais, ocultas pela concepgao introvertida da série aplicada aos
parametros musicais que predominaram durante as décadas do alto
modernismo, e que seriam restabelecidas através de uma nova perspectiva, a
da percepcao (Ruwet, 1972). A pés-modernidade resgataria assim o dominio

do estético sobre o outrora hegeménico discurso técnico.

Pois uma das vontades do pds-modernismo é recriar as
condigdbes de uma continuidade a percepgao, de estruturar
novamente uma forma sobre a recorréncia de figuras, no
interior de uma obra ou de uma obra a outra, a fim de que o

ouvinte possa, escorado nessas referéncias, ater-se aos

i Augusto de Campos (2001) comenta como Hymnem estimulou a prépria cultura pop,
influenciando Jimi Hendrix (executando o Hino Americano no Festival de Woodstock em 1969)
e Caetano Veloso.

AVA
AVAVEY

1 2 3 4 5 6 7 unespwll 12 13 14 15 16 17 18



tempos da obra e eventualmente perceber uma forma.
(Ramaut-Chevassus, 1998:29). *

Sao seis os procedimentos ou caracteristicas que, no entender de
Ramaut-Chevassus, podem estabelecer critérios para estudo e discussao do
gesto composicional na musica pds-moderna: 1) Melodia; 2) Repeticao; 3)
Simplicidade; 4) Citagao; 5) Colagem e 6) Retorno as diferenciagoes
nacionais/étnicas. Longe de remeter a uma simples descricdo de técnicas
composicionais, a autora sugere uma interessante cadeia de relagdes entre
autores que podem ser discutidos pelo uso comum de um mesmo
procedimento, com enfoque composicional as vezes totalmente distinto.
Stockhausen e Arvo Part, por exemplo, aparecem lado a lado no tépico sobre a
reutilizagédo da melodia (p. 29-33).

O retomo do interesse pela comunicagdo através da recorréncia

melddica manifesta-se, segundo Ramaut-Chevassus, na obra de Pousser (a
opera Votre Faust, de 1969), Stockhausen (Mantra, de 1970)°' e em Soleil des

eaux,? de Boulez. Para Ramaut-Chevassus, as referéncias a Webem na Opera
de Pousser “representam a modemidade”, enquanto os “empréstimos” a Berg,
Mozart e dos ruidos de rua sao “totalmente pés-modernos” (p. 30). A maneira
de Ramaut-Chevassus observar tendéncias pds-modermnas em autores tao
identificados com o modernismo como Boulez, Stockhausen e Pousseur é, a
nosso ver, o aspecto mais polémico de sua teorizagdo sobre o pds-
modernismo, apreciado segundo um quadro tedrico que descortina as

profundas transformagdes da sociedade e das representagdes assumidas pela

¥ Ferraz (1998) observa esse mesmo processo de valorizagao “da forma sensivel do som” (p.
57) nas obras de Ligeti, Xenakis e Reich, porém com sutis interpretagdes pessoais: “Xenakis
renegara a idéia de série, Ligeti ird repensar a série, mas a partir de nogdes de massa e textura
sonora, ja Reich mantera como elo a questao da forma — tornar clara a forma”.

% Menezes (1999:18) aponta ainda em Mantra de Stockhausen a tentativa de flexibilizar a
“dimensao eletroacustica através da determinagao operante do intérprete no ato de sua
execugao”’, o que foi possivel pelo uso de equipamento live-electronics (o modulador-de-anel)
que possibilitava a intervengao em tempo real na outrora imutavel fita magnética.

% Le soleil des eaux, de Pierre Boulez, foi composta em 1948 e sofreu varias revisoes, a ultima
em 1965. Seu efetivo instrumental/vocal é: solista (soprano), coro misto e conjunto orquestral.
Como em Le marteau, o texto € de René Char. Mais informagdes no enderego eletronico do
IRCAM: http://mac-texier.ircam.fr/textes/c00000011/n00000302/.
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musica. Desse modo, a autora francesa estabelece critérios muito mais amplos

do que uma listagem de estilos e autores “tipicamente” pos-modernos.

O minimalismo esta no centro da discussdo empreendida nos anos 60

em tomo da oposigao entre simplicidade e complexidade.®® Sua estrutura,

baseada em processos repetitivos ritmicos, melddicos e timbristicos tomou-se

0 caso mais bem sucedido de aceitagdo publica de um género musical do

século XX.

A musica conhecida inicialmente como minimalismo,

invadiu alguns dos bastides do Alto Modernismo — casas de
Opera, festivais de musica nova, emissoras de radio, salas de
concerto, orquestras, regentes e instituicoes tudo o que era
previamente solo preservado pelo modernismo europeu. E isso
ocorreu sem comprometimento de sua integridade ou perda de
sua identidade estética, sem tornar-se “européia”, ampliando
constantemente e sem esforco a dimensdo, félego e
diversidade de seu publico. (Nyman, 1999: xvi).

Ramaut-Chevassus vé no minimalismo o uso de duas técnicas distintas,

as composicoes “estritamente organizadas de Reich e Glass” e as de “carater

mais improvisatério”, de Terry Riley e La Monte Young (p. 34).* A partir desse

mainstream norte-americano,

o minimalismo se difundiu pela Europa,

sobretudo nos anos 1970, e ja se fala em pds-minimalismo.

O pés-minimalismo esta posicionado ao lado do pos-
modernismo no sentido em que, comparado ao minimalismo,
ele se aquietou, ndo busca mais o escandalo e esta hibrido
com outras técnicas de composi¢gao. Em troca, o minimalismo
experimental e radical do inicio, é colocado ao lado dos

movimentos de vanguarda, mesmo assim, por ser anti-serial,

¥ Wisnik (1999:173-176), faz uma interessante comparagao entre serialismo e minimalismo.
Cage (1995:45) comenta que para Schoenberg “ha apenas repeticao; ele costumava dizer que
o principio da variagao representava apenas as repeticoes de algo idéntico”.

* Esse ponto de vista é partilhado por Nyman (1999). a quem se atribui ter cunhado o termo

“minimalismo™ aplicado a musica.

6
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ele preparou os caminhos do pos-modernismo. (Ramaut-
Chevassus, 1998:34).

Outra tendéncia apontada por Ramaut-Chevassus € representada pela
Simplicidade, ou Nova Simplicidade (Neue Einfachheif), cujo expoente é
Wolfgang Rihm. Dando continuidade a mdusica do romantismo alemao
(Ramaut-Chevassus, 1998:42), a obra de Rihm nos sugere mais certa
permanéncia do neoclassicismo agregado da prépria historicidade do século
XX, pois a seu respeito diz Ramaut-Chevassus: “é um compositor virtuose,
brilhante, prolifico que claramente assimilou todas as ligdes que 0 modemismo
e 0 pés-modemismo podem oferecer”.®
Outra caracteristica neoclassica que ganha importancia dentro do pds-

moderismo € a pratica da citagdo, assim definida por Ramaut-Chevassus (p.

45):

A citagdo é portanto um ante-fato,* cuja integridade é
fragmentaria, fechada em si e proveniente de outra obra. Sua
enunciagao repetida Ihe confere qualidades de representagéo e

requer atos de interpretacao.

Os exemplos citados por Ramaut-Chevassus (p. 46-49), em
composigoes musicais de Klaus Huber e Luigi Nono, adotam significagdes
diferentes para suas citagdbes. Em Huber, na obra Senkfom [Grao de
mostarda], é citado um trecho “extraido da cantata 159 de Bach” a que se
atribui um valor abstrato e simbdlico; em Nono, analisando-se varias de suas

obras, é evidente seu engajamento politico.

Um caso perturbador sdo as Re-visionen de Dieter Schnebel, realizando

nao meramente citagdes, mas releituras de Bach, Beethoven, Mahler, Webem

onde certas distor¢des interpretativas se convertem na prdpria obra, invadindo

35 st P 4 e .
® Pasler (2001) conta que essa tendéncia é chamada de “pés-modernismo de reacao’, pois
reavalia o “potencial expressivo da musica” pela “reconsideracéo do conceito de consonancia e
novos conceitos de tonalidade”, pelo que também se pode falar num “neo-conservadorismo”.

* Neologismo aqui usado para traduzir o francés antefact.
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0 outrora sagrado recinto da orquestracdo e do arranjo das composicoes

“classicas”, geralmente fechando em tomo do “respeito” ao original.*’ Em

Beethoven-Sinfonie (1985), por exemplo, Schnebel reelabora a orquestragao, a
dinamica e o andamento da Quinta Sinfonia, enfatizando o carater lirico e
sentimental das linhas melddicas sem temer contato com o kitsch ou o humor
corrosivo. A sonoridade da a impressao ter sido “filtrada”, de acordo com as
técnicas espectrais, de modo a emular a audigdo de uma reprodugéo da Quinta
Sinfonia em um gramofone com rotagao irregular. As “revisdes” de Schnebel
representam um conceito radical de pastiche, proximo ao dos célebres retratos

de Andy Warhol, atingindo frontalmente uma tradigdo bem estabelecida:

As possibilidades de interpretar de tal ou qual maneira
as obras-primas do repertério musical — sem que se encontre
forte oposicdo - sdo limitadas e, no que concerne as
caracteristicas elementares da interpretagao (como andamento
e dindmica) tornam-se cada vez mais restritas. (Harnoncourt,
1993:31).

O desconforto frente a obra de Schnebel é comparavel a nogao de “mal-
estar’ que contamina a pds-modernidade; por instantes ndo sabemos mais o
que € “obra” ou quais os limites que nos permitem reescrevé-la, nem como
circunscrever a critica ao territério do texto. As revisdes de Schnebel estao no
territorio hibrido da releitura e da reescritura, sdo, ao mesmo tempo, obra e

ensaio critico.

Proximo a citagdo, vem a técnica de colagem. Para distingui-las,

Ramaut-Chevassus (1998:50) observa que “a idéia de disparidade entre o

¥ Uma das raras excegOes € a orquestracao de Webern para o Ricercar a 6 de Bach,
deliberadamente de acordo com sua concepgao serializada do timbre. enquanto que trabalhos
mais “respeitosos” como os de Ravel (sobre Moussorgsky) e Busoni (também sobre Bach)
geralmente tém sua “necessidade” contestada pelos especialistas, embora com boa aceitagao
pelo publico.
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contexto que empresta e 0 que € emprestado nao existe mais”.*® Ramaut-
Chevassus cita um artigo de Jean-Yves Bosseur™® onde sdo propostos quatro
diferentes categorias de colagem: 1) combinagao; 2) complexa; 3) anti-colagem

e 4) narrativa. O caso classico, muitas vezes citado como um marco da

composicdo musical pés-modema é a Sinfonia (1968) de Luciano Berio,*

especialmente o terceiro movimento, que Ramaut-Chevassus (1998:50)

classificaria como uma “colagem-comentario”.
Outra caracteristica destacada por Ramaut-Chevassus (1998:54) é:

um movimento comparavel ao daquelas escolas nacionais do
século XIX ou das identidades buscando se desenvolver em
reagao contra as influéncias de Franga, Italia ou Alemanha e
que debatem hoje em dia de escapar de um certo estilo culto

internacional pds-serial”.*'

Ou seja, trata-se de um resgate das diferenciagdes nacionais, algo que
vimos Subirats (1991) classificar de “novo expressionismo”, em oposi¢ao ao
“estilo internacional” hegemonico. No entanto, a questao das culturas musicais
nacionais reveste-se de outras conotagdes, advindas da poés-modemidade,

especialmente as que dizem respeito ao Terceiro Mundo:

% pasler (2001) considera a colagem como uma expressao do “pés-modernismo de conexao
ou interpenetragdo, [0 qual] resulta quando uma justaposi¢cdo da obra envolve a inclusao
eclética de materiais de discursos disparatados, por vezes de elementos que nao sao musicais
per se”.

* Bosseur, J.-Y. Le collage “No man”s land"?, Revue d’esthétique, 3-4, 1978, p. 294-299.
Referéncia feita pela propria Ramaut-Chevassus. O proprio Bosseur, em palestra no IA/UNESP
(outubro de 2001), comentou a obra Strathoven de Luca Ferrari, colagem bem-humorada de
obras de Beethoven e Stravinsky. Segundo Bosseur, o uso da colagem ainda € mal-visto por
muitos compositores devido a se prezar ainda em grande parte a questdao da autoria e da
originalidade da obra.

“ Essa opiniao é manifestada pelo compositor John Rea, em Circuit (1990:14). Consideramos
também importante dentro do estilo de Berio uma obra anterior: Laborintus 2 (1963-65), onde
Berio cola elementos do jazz, sons eletronicos, A Divina Comédia de Dante e outras
referéncias sonoras e literarias. Assim, a preferéncia pela Sinfonia talvez se deva ao fato de ela
estar fortemente relacionada ao “Maio de 68".

! Pasler (2001) fala de uma “reagao ao internacionalismo do Modernismo, a centralidade da
Europa naquela tradicdo e a abstragao como uma linguagem universal, particularmente aquela
desenvolvida em Darmstadt apos a Segunda Guerra Mundial”.
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[...] na primeira metade de nosso século [séc. XX] o compositor
enfrentava a tese do nacionalismo versus a antitese do

universalismo importado da Europa.

Porém, a medida que caminhamos para o final do século a
distingdo entre ambos os termos torna-se menos clara e a
situag@o atual da musica latinoamericana requer uma revisao
nos papéis do nacionalismo e da musica européia em seu
desenvolvimento. Os rétulos nacionalista, serialista, vanguarda,
etc. tém cada vez menos aplicagdo no estudo de uma arte que

tende a tornar-se altamente individualizada.

[...] Questdes como musica nacional versus universal perdem
sentido, surgindo em seu lugar o didlogo entre a preservagéo e
diluigao das culturas regionais frente a globalizagao,
igualmente resolvido a nivel do [sic] estilo pessoal. O
compositor hoje pergunta se deve vir a comunidade mundial
com uma linguagem musical globalizante ou contribuir com
uma voz distinta. (Ripper, 1997:77-78).

O conjunto de técnicas descrito por Ramaut-Chevassus, repeticao,

resgate do uso da melodia, citagdao, colagem e o retorno das tradigcoes

nacionais, dizem respeito a uma compreensao multipla da musica pés-modema
em tomo do eclético e do hibrido; ou seja, nao se consideram mais excludentes
elementos estilisticos ou técnicas outrora consideradas “puras”. Buckinx
(1998:57) afirma: “A técnica € novamente, depois de 1980, um meio de apoio”,
e nao mais um “fator regulador’. Mais adiante Buckinx explicita certos

procedimentos composicionais pés-modemos:

[...] o compositor escolhe um conceito musical basico, por
exemplo um concerto grosso barroco, uma musiquinha popular,
um poema-sinfénico roméantico ou um servigo religioso. Depois
aplica técnicas apropriadas, sejam elas da tradicdo, de uma
cultura que lhe é estranha, ou até mesmo da musica folclérica.
(Buckinx, 1998:60).
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Pode-se ver a aplicacao desse conceito na descricao que John Cage faz

de seu Concerto for Prepared Piano and Chamber Orchestra (1951):

Eu o compus como um drama entre o piano, o qual
permanece romantico, expressivo, e a orquestra, que em si
segue os principios da filosofia oriental. E o terceiro movimento
significa a aproximagao das coisas que estavam opostas entre
si no primeiro movimento. (Cage, 1995:41).

Buckinx faz uma classificagao de alguns estilos diferentes de acordo

com o uso dos procedimentos musicais pés-modernos:

1. A “poliestilistica” de Schnittke, jogando “um estilo contra o outro”, no
entanto de maneira diferente dos neoclassicos Prokofiev, Hindemith
e Britten: “a poliestilistica ira “degradar’ conscientemente todos os

estilos e modos de escritura a puros meios estilisticos” (p. 62);

. A “musica narrativa”, “como no Terceiro Quarteto para cordas de

Kagel”, onde “tudo prossegue com légica e continuamente, e mesmo

assim néo se sabe no que vai dar’;*?

. A “mulsica momentanea”, de “natureza sonora sempre muito
agradavel, e cujas mudangas apenas tentam manter o estado
atingido”. Os exemplos dados por Buckinx sdo Arvo Péart e John Zom,

a cuja musica atribui um “estilo-videoclipe”;

.0 Quarteto de Cordas IlI (1986-87) de Mauricio Kagel, em quatro movimentos a maneira
“classica” (andante, andantino, allegretto e allegro) é uma notavel compilagao de estilos e
tecnicas, da tonalidade classica ao atonalismo, assim como Pan, outra pega da mesma época
(1985) para quarteto e piccolo. Chama-nos a atengao o fato desse compositor argentino nao
ser citado em nenhuma obra das que consultamos que enfocasse a musica na América Latina,
embora seja reservado a ele sempre espago ao lado de Stockhausen, Cage, Madema, Nono,
Berio e Boulez (por exemplo, em Griffiths, 1994). Kagel integrou-se de tal modo a vida musical
da Alemanha (para onde mudou-se em 1957) que conseguiu assim superar um implacavel
determinismo, realizando um vaticinio proferido por Gertrude Stein: “os escritores precisam ter
dois paises, um a que pertengam e outro onde realmente vivam” (Stein, apud Bradbury e
McFarlane, 1989:81).
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4. A “musica multiplo”, que Buckinx atribui a si proprio: “colecao. séries,
aglomerados inapreensiveis” “1001 Sonatas ou 9 Sinfonias

Inacabadas” (p. 63).

O uso das técnicas conhecidas como meio recorrente de estabelecer
vinculos com a audiéncia € o principal recurso de uma classe de compositores
mais “sébria” em relagdo a abertura proporcionada pelo momento pds-
moderno. Nattiez observa como o préprio Boulez adota essa nova atitude

composicional:

Apoés o periodo poiético-céntrico do serialismo
desmedido, Répons faz mengdo, em plena era barroca® ou
pos-moderna se assim é devido, a obra classica, como o meio
onde ele [Boulez] obteve a reconquista de um publico mais
amplo. (Nattiez, 1987:198).

Os cinco aspectos destacados por Ramaut-Chevassus e os quatro tipos

de musica descritos por Buckinx podem ser ainda mais detalhados,* como fez

o compositor brasileiro Ricardo Tacuchian (1992 e 1995):

[...] a partir de uma observagao empirica do recente repertorio
musical internacional e nacional e da reflexao sobre as
variadas sugestoes poés-modernas na literatura, cinema,
arquitetura e filosofia, propusemos doze parametros que
desenhariam, ainda que de modo incompleto, o perfil do pos-
moderno em musica [...]. (Tacuchian, 1995:37).

* O termo “barroco” ou “neobarroco” & empregado por tedricos como Scarpetta e Calabreze
como sindénimo do que chamamos de “pds-modernismo”.

“o compositor brasileiro Marlos Nobre (1994) também fez um panorama das tendéncias da
composi¢cao musical para o século XXI, partindo da divisdo entre a “linha germanica” e a “latina”
em que “cada uma delas representa uma concepgao totalmente diferente do tempo musical e
da maneira mesma de pensar a obra musical” (grifos no original). Em que pese a dualidade
inicial, e embora Nobre nao utilize o termo “pés-modernismo”, ao final alista 21 itens “Na
verdadeira Torre de Babel de tendéncias atuais”, concluindo que “Talvez seja essa, finalmente,
a verdadeira tendéncia de nossa época, a multiplicidade de tendéncias e a nao existéncia de
um ou dois estilos proprios do periodo”.
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O fato mais notavel da classificagao feita por Tacuchian é a possibilidade

de vermos expresso um ponto de vista sobre o pés-modermismo fora do eixo

América do Norte-Europa, até entao dominante no terreno da composicao™® e

da musicologia; Tacuchian coloca questoes importantes para a dimensao do
problema também em fungao do caso brasileiro (embora seu discurso assuma
uma perspectiva tedrica importante em nivel internacional), iniciando com a
“superagao da polaridade nacional/universal”, que desenvolveremos no quarto

capitulo.

Da mesma forma que Ramaut-Chevassus, a classificagao feita por
Tacuchian nao estabelece valores exclusivos do pés-modernismo; certos itens
como o oitavo: “Alteréncia de expressao lirica com forte impulso ritmico, de
acordo com o trago ciclico da personalidade humana”, ou o nono: “Valorizagao
de parametros texturais, timbristicos, dindmicos e espaciais” (p. 39), poderiam
estar em qualquer referéncia a musica modema, e até romantica. Outros
insights de Tacuchian, no entanto, sdo extremamente agugados quanto ao

delineamento da condigao pés-moderna do compositor:

Isto significa o fim do compromisso do musico pds-
moderno com uma determinada estética e a necessidade do
pleno dominio artesanal, tecnoldgico, psicolégico e filoséfico do
material que ele manipula para a construgdo de uma forma

organizada que se constitua uma linguagem expressiva.

Ou ainda, no décimo-primeiro tépico: “Expressao cosmopolita e urbana
do mundo contemporaneo”, onde Tacuchian reafirma a importancia da musica
erudita frente a “industria cultural ou cultura de massa”, por uma questao que,
antes de configurar-se como critica @ musica de massa, busca a diferenciagao
do campo especifico da musica como linguagem sonora. Como ele mesmo diz,

“Nao se trata de uma critica, mas apenas de uma definicdo de termos”.

** Tacuchian procurou também contribuir com formulagdes tedricas; criou o Sistema-T, um
sistema aberto de ordenagédo de alturas baseado uma escala de nove sons. Ver Tacuchian
(1994a e 1995) e Soffiati (2000). Dada a importancia e originalidade de suas colocagdes em
relagao ao pos-modernismo e a MEB, suas teorias ainda serao retomadas em maior detalhe no
ultimo capitulo.
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Portanto, de modo diverso ao de Lépez (1988), Tacuchian distingue universos
distintos entre a criagao musical elaborada, voltada para um referencial

simbdlico da “tradicao/renovagao” e o da cultura de massa.

Essa desconfiangca para com a cultura de massa fica expressa

claramente no décimo item:

Simplicidade sem populismo e comunicabilidade sem
cliché. Em outras palavras, o publico consumidor volta a ser
considerado pelo compositor[] mas sem concessoes.

(Tacuchian, loc. cit.).

Essa relagao do compositor com o publico, um aspecto que o sucesso
do minimalismo trouxe a tona, € portanto um dado que nao estava presente
nem na escola européia de vanguarda (que esperava que sua linguagem
viesse a ser naturalmente assimilada pelo publico) nem no experimentalismo
norte-americano (como vimos no capitulo anterior ao comentar a obra de John
Cage, pouco interessado em estabelecer uma “comunicagao”). Além da
sintomatica referéncia a um “publico consumidor’ citada acima, Tacuchian

declarou em uma entrevista:

A preocupacgao que tenho com o publico, eu néo tinha
nos anos 70, quando minha postura era muito mais elitista. Eu
fazia uma arte para um clube fechado e que poucas pessoas
tinham condi¢des de entender. A minha preocupagao era muito
maior com meu colega e com o critico. Hoje, eu nao me
preocupo com um nem com o outro, mas com o meu publico.
(Soffiati, 2000:24)

No centro de uma sociedade de massa ja constituida e interligada pela

tecnologia, os musicos, tém ao menos dois posicionamentos, analogos ao

conceito de “integrados” e “apocalipticos”, proposto por Eco (2000a). Os

“‘integrados” podem ser vistos como os que se adaptam a nova realidade,
desenvolvendo trabalhos que conseguem, ou almejam ter, penetragao na
cultura de massa de forma mais direta. Philip Glass, por exemplo, assume esta

postura ao comentar sua propria popularidade:
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Em primeiro lugar, eu estou l&, tocando todo o tempo.*
Além disso, eu assumo projetos que conseguem grandes
audiéncias; Koyaanisqatsi € um filme visto por milhdes de

pessoas. Eu sou um grande advogado de minha propria

musica: eu a torno disponivel de varias maneiras. Prefiro

escrever uma opera a um quarteto de cordas, porque sou
interessado no teatro. No fim isto ocorre porque mais pessoas
ouvirdo a opera, embora, na verdade, eu goste de escrever
quartetos. Eu escrevi trés quartetos em anos recentes. Mas as
pecas em larga-escala me atraem, o que € uma sorte pois esta
€ uma das razdes de eu ser tao popular. Recentemente eu falei
sobre isto a alguém em termos muito simples, “se vocé pode
escrever uma pega para duzentas ou duas mil pessoas, porqué
nao escrever para duas mil? Acredito que essa pega possa ser
tao boa quanto”. (Glass, in: Duckworth, 1999:339).

A aceitagao comercial de uma obra musical contemporanea nao implica
que uma presumivel disponibilidade do compositor ao “falar’ determinada
linguagem musical estabelega uma simetria de compreensibilidade entre
compositor e publico. O compositor polonés Henryk Mikolaj Gorécki, em uma

entrevista, comentou a respeito do sucesso de sua Terceira Sinfonia:*’

Quem escreve musica ndao pode jamais pensar na
massa. Até ela precisa conhecer musica para entendé-la
adequadamente. Eu nao espero ser entendido por todo mundo.
Poucos compreenderam Bach em seu tempo. Se o publico
entendesse minha musica, eu iria criar ovelhas. Nunca irei

escrever musica para a massa (Gorécki, in: Giron, 1994).

“ Glass refere-se ao Phillip Glass Ensemble, grupo de camara do qual é fundador, lider,
principal compositor e pianista.

“ A respeito do sucesso da Sinfonia n® 3 de Gorécki, Giron (1994) informa: “Foi esta a obra
que ejetou Gorecki a gldria. Apesar de ter sido composta em 1976, ela chegou as paradas de
sucesso em maio de 1992, na versdao em CD (Elektra Nonesuch) da London Sinfonietta e da
soprano norte-americana Dawn Upshaw. Em marco de 1993, a gravagao atingia o primeiro
lugar na parada pop inglesa e permaneceu em terceiro lugar durante 36 semanas na parada
classica da revista "Billboard". Ganhou dois prémios Grammy (melhor disco e melhor disco
orquestral de 1992). Vendeu perto de 1 milhdo de cépias até a ultima semana”.
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No entanto, é preciso ressaltar que também a musica de Stockhausen e
Boulez e a de outros compositores oriundos de Darmstadt também tem certo
apelo comercial. O préprio Stockhausen declarou em uma entrevista ao ser

perguntado se o incomodava tocar em “salas de concerto vazias™

Sinceramente, nao tenho esse tipo de problema. As
salas em que toco estao sempre cheias e meus discos ainda
vendem bem no mercado erudito. (Martins, 2001).*®

Isso demonstra que mesmo a musica de vanguarda pode reificar-se,
tornar-se uma “grife” dentro de um sistema cultural segmentado pela légica de
mercado e atingir um publico consumidor especifico, mesmo que ao criar uma
determinada obra o compositor ndo leve em conta a capacidade do publico em
seguir seu raciocinio; do mesmo modo, uma linguagem a principio mais

“acessivel’” como a de Gorécki, so6 surte efeito através do mesmo tipo de

mediacdo.*

O modo como as representagdes sociais criam a nogédo de familiaridade
que vincula uma cultura a um dado produto cultural (Sa, 1995) parece estar
condicionado a uma estratégia de marketing (conforme sugere Tacuchian,
1995:25). Eis portanto um dado que sustenta a idéia de “janelas
hermenéuticas”, como propde Kramer (1995), ja que a propria nogao
estruturalista da linguagem assume um carater secundario em fungdo do
contexto, pois o simbdlico antecede ao semiédtico. Dito de outro modo, a
contextualizagéo (marketing, educagao, critica ou qualquer meio que possibilite
a construgdo de uma representagao social) permite que compositor/intérprete
(emissor, ou emissores) e publico (receptor) dialoguem, mesmo falando
idiomas diferentes. Jameson portanto esta correto ao falar uma “légica cultural

do capitalismo tardio”.

“ Jean-Yves Bosseur confima essa declaragdo de Stockhausen, e como compositor,
considera-se feliz com o publico que consegue atingir com sua musica (declaragao feita por
Bosseur em palestras no IA/JUNESP em outubro de 2001).

“ Uma entrevista publicada pouco tempo depois da de Stockhausen (Martins, 2001), Boulez
revela uma “estratégia necessaria” no sentido de administrar o publico em fungao do tamanho
da sala, em concertos do Ensemble InterContemporain. (Einchenberg, 2001).
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Sem entrar na questao do pés-modemismo, sera Enrico Fubini (2001)

quem ira dar dimensao filoséfica & problematica da linguagem musical, através

da oposicédo dialética entre os conceitos de universalidade e particularidade.®

Fubini descreve a emergéncia que a particularidade ganhou no final do século
XIX, quando o mundo ocidental teve de aprender a relativizar a hegemonia de
sua propria tradicao musical em fungao da crise do sistema tonal. A eclosao
dos movimentos nacionalistas e, posteriormente, da vanguarda, que levaram a
musica pelos territérios do individualismo na busca de operagdes racionais ou
afetivas que mostrassem a relatividade dos sistemas musicais. Na musica do
final do século XX tanto as formas convencionais — as quais atribuem a musica
uma significagao metafisica presente “em todos os homens” —, como as formas
nao convencionais de certos setores da vanguarda — que partem de um “grau
zero” da linguagem, anterior a qualquer convengao cultural — recuperam a idéia

da universalidade.

[...] individualidade e universalidade, ou, se quiserem,
historicidade e naturalidade, nao parecem termos inconciliaveis
de uma antitese radical, mas antes a polaridade em que os
pélos intimamente se implicam um ao outro. Quem sabe a
comunicabilidade e a fruibilidade da linguagem musical ndo se
fundamentem justo na co-presenga desses dois termos na

existéncia concreta das obras musicais? (Fubini, 2001:118).

A conclusao de Fubini a respeito da interacao entre os poélos “universal”
e “particular’ combina analogamente com a proposi¢cao de Jameson (1997)
quanto as polarizagbes em torno do pés-modemo. O antagonismo entre o
repudio e a celebragdo ao pés-moderno é visto pelo filésofo norte-americano
como um fendmeno que ocorre dentro da pés-modemidade, conceito que
dificilmente serd relacionado a musica sendao como discussdo que, se nao
chega a estabelecer um consenso, deixa entreaberta a porta dos significados

musicais sem imposi¢ao de qualquer hegemonia.

* Uma discussao em torno da evolugao dos conceitos de “particular” e “universal® num
contexto da estética e da filosofia pode ser encontrada em Lukacs (1970).
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O pdés-modernismo é tema ainda em aberto. Até mesmo sua relacao
com o capitalismo tardio, proposta por Jameson, devera sofrer revisbes de
acordo com os acontecimentos mais recentes que abalaram a ordem

1" No plano musical sua aplicagao parece ser mais interessante no

mundia
aspecto critico que no composicional. Ainda assim acreditamos ser possivel

fazer analogias entre tais teorias e a MEB das décadas de 1970 e 1980, e que

tais analogias possam nos ajudar a compreender melhor os impasses vividos

por alguns dos principais compositores brasileiros daquela época.

51 . v i
Referimo-nos ao atentado terrorista a Nova York em 11 de setembro de 2001, cujas
consequéncias ainda sao imprevisiveis.
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3.3 Um breve resumo sobre a musica pos-moderna.

Temos assim, partindo da discussao de boa parte da literatura especifica
sobre o pds-modemismo musical, um quadro mais nitido de uma
representacdo da musica contemporanea que nos fornecera as bases para
investigar sua manifestagao na musica brasileira no proximo capitulo. Podemos
entao, a titulo de resumo, entender o conceito de pés-modemismo musical a

partir das seguintes nogdes:

1. O pés-modernismo ndao é um estilo musical, mas uma teoria de

carater social® cujas conseqiiéncias para a musica foram o

estabelecimento de uma concepcéo eclética e nao-hierarquica, uma

confluéncia de estilos decorrente de uma percepgao da musica por
um ponto de vista menos técnico em relagao ao “fazer” e sim voltado
para a fruicao estética (no sentido da analise critica especializada) ou
mediatizada pelos canais de comunicagao de massa (redes de radio
e TV, escolas, universidades, imprensa escrita nao-especializada,
industria fonografica e de entretenimento etc.). Assim o pos-
modernismo pertence mais ao dominio da critica que propriamente

da composi¢ao musical;

Embora possa-se falar em ecletismo em épocas anteriores ao pos-
modernismo, & preciso compreender que ha na pdés-modemidade
uma postura critica em relagao aos sistemas totalizantes, o que, em
relagdo a musica implica em relativizar a importancia dos universos
tonal, modal, serial, temperado, eletrénico, acustico, folcldrico,
universal, erudito, popular, étnico, etc. Isso representa uma
multiplicidade de referenciais sem equivaléncia na historia das artes,
embora prenunciado em artistas como Satie, Mahler, Richard

Strauss, Stravinsky e John Cage;

52 . i ; ¥ 5 g .
> Evidente que a teoria pos-moderna também €& marcante no territério das artes, especialmente
na Arquitetura, Literatura e Artes Visuais, mas também entre essas areas e a Musica a
analogia nao pode ser muito direta.
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3.

O poés-modernismo nao exclui formas de pensamento musical
remanescentes do modernismo, como 0 neoclassicismo ou a
vanguarda, apenas retira delas qualquer possibilidade de hegemonia.
Certos grupos de compositores ainda permanecem fechados em
sistemas “puros”, e embora ocasionalmente outorguem para si a
condicao de “donos da verdade”, nao encontram o suporte critico
necessario para constituir uma hegemonia. O pés-modemismo abala
0 conceito de “génio” herdado do século XIX, assim, desloca o foco
da apreciagdo estética mais para a observacdo dos efeitos (a

recepgao a musica) que para as causas (a produgao);

O fato de a musica ter sido reificada, faz com que a relagdo
compositor/publico tenha uma importancia muito grande no
estabelecimento de estratégias que garantam o acesso as novas

obras;

Ha no pés-modemismo tendéncias mais ou menos assimilaveis pelo

mercado. A primeira vista reconhece-se a musica mais “facil” como

“tipicamente pds-moderna” e populista, uma espécie de revival da
estética do realismo socialista; no entanto, a complexidade também é
um dado presente no pdés-modemismo. No caso da musica mais
complexa, € o discurso em tomo dela que ira mudar, saindo do
jargao demasiado técnico e autdbnomo que caracterizou a critica
musical do modernismo e possibilitando que a musica possa dialogar
com outras areas do conhecimento. Por isso alguns dizem> que o

pbés-modemismo foi inventado pelos criticos.

53

Gabler

(1999), Hobsbawn (1997), Jameson (1997), Kramer (1995) e Mammi

(Encontros/desencontros, 1996) referem-se abertamente a esse novo papel da critica.
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Pode ser que o pds-modernismo, a consciéncia pos-
moderna, acabe sendo ndo muito mais do que a teorizagao de
sua propria condicdo de possibilidade, o que consiste,
primordialmente, em uma mera enumeragao de mudangas e

modificagoes. (Jameson, 1997:13).

Assim, pode-se verificar que o ecletismo esteve presente na composi¢ao
musical desde seus primérdios,” e que o pds-modernismo seria ©
reconhecimento dessas impurezas no discurso da critica, dentro do que
Jameson chama de “nova liberdade textual” (1997:321), o jogo de
representagdes sociais trazido a luz pelo livre uso da metafora aplicado ao
discurso musical. Isso d& a critica uma nova dimensao, onde ela nao mais se
torna porta-voz do conservadorismo ou do vanguardismo, mas uma
consciéncia histérica das hegemonias que se instituiram como “verdade” e que

sdo postas a luz sem qualquer legitimagao a priori.

Por fim, os modelos analiticos do pés-modemismo, como a teoria de

Nattiez, tendem a se ajustar a essa concepgao eclética. A andlise musical

abandona o enfoque tipicamente “imanente” do modernismo®® para dialogar

com outros dados que contextualizam a obra. Falar em um “estilo” pos-
moderno de composicdo seria assim fazer tabula rasa das enormes

diferenciagbes nao-hegemonicas existentes na cena musical contemporanea.

> Fubini (1976), Grout e Palisca (1996) e outros autores demonstram que o canto gregoriano,
por exemplo, fundava-se sobre os ritos recém-estabelecidos do Catolicismo Romano, com
influéncias liturgicas judaicas e os preceitos musicais gregos, ou seja, uma grande sintese de
manifestagoes localizadas.

> Um exemplo classico desse enfoque estruturalista € a analise que Boulez fez da Sagragdo
da Primavera (Boulez, 1995:75-136), escrito entre 1951 e 1953.
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Capitulo 4 — O podés-modernismo no Brasil: musicas,

ideologias e impasses.

Rua Nascimento Silva, cento e sete/ eu
saio correndo do pivete/ consigo alcangar
o elevador/ minha janela nao passa de um
quadrado/ a gente so vé Séergio Dourado/
onde antes se via o Redentor.

ToM JOBIM, 1974.

Foi um sonho medonho [...J/ Vi chegando
um trem de candango/ Formando um
bando/ Mas que era um bando de
orangotango/ Pra te pegar/ Vinha nego
humilhado/ vinha morto-vivo/ vinha

flagelado/ De tudo que é lado vinha um
bom motivo pra te esfolar.

CHICcO BUARQUE, 1978.

Aqui tudo parece que é ainda construgao
e ja é ruina.

CAETANO VELOSO, 1991.

A triplice epigrafe acima demonstra o quanto a musica popular brasileira
esta, ou esteve, sintonizada com os processos antropoldgicos e sociais do
pais, construindo verdadeiras “metéaforas epistemoldgicas” nos textos das
cangoes, associados a belas e inesqueciveis melodias. Porém, na cangao
popular urbana do século XX — sébia equacao entre poesia e musica — um dos
niveis onde se opera essa metéfora é justamente a tenséo entre o conteudo do
texto poético e da estrutura musical, o primeiro capaz de ir do lirismo intimista a

contestagcao politica, abordando questoes referentes ao cotidiano, ao
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comportamento e a psique; enquanto a estrutura musical €, na maioria dos

casos, reiterativa e conservadora.’

A discussao sobre a subordinagao da musica ao texto, ou vice-versa, ja
vem sendo suficientemente desenvolvida por varios autores e ndo cabe aqui
entrar nesse assunto, todavia, o dado que nos interessa nestes trés fragmentos
em epigrafe € uma referéncia a Tristes Tropicos, livro escrito por Lévi-Strauss
em 1955, cuja alusao a cidade de Sao Paulo traduz a visao que o europeu tem
do mundo além do Atlantico, um mundo onde faltam tradicdo, reflexdo e

planejamento:

Um espirito malicioso definiu a América como uma terra
que passou da barbarie a decadéncia sem conhecer a
civilizagao. Poder-se-ia, com mais acerto, aplicar a férmula as
cidades do Novo Mundo: elas vao do vigo a decrepitude sem
parar na idade avangada. [...] Nas cidades do Novo Mundo,
seja Nova York, Chicago ou Sao Paulo [..], o que me
impressiona nao € a falta de vestigios: essa auséncia € um
elemento de seu significado. [...] Pois nao sao apenas
construidas recentemente; sdo construidas para se renovarem
com a mesma rapidez com que foram erguidas, quer dizer, mal.
(Lévi-Strauss, 1999:91).

Retomamos este assunto para abordar um ponto importante quando se
fala de pés-modernismo no Terceiro Mundo: é possivel falar em superagao da

modemidade em paises que sequer consolidaram o processo de

industrializagao e que ainda lutam para constituir uma sociedade “modema”?

' Entenda-se por “estrutura musical” os elementos melodia e harmonia, cujo paradigma é
principalmente o sistema tonal (ver capitulo 2). O ritmo popular também deve ser visto como
uma forma conservadora da tradicao cultural, reiterada através de estilizagdes fetas pelos
compositores e arranjadores em géneros ja absorvidos e estabelecidos no mercado
fonografico. Assim, o mercado de MPB ficou fechado para projetos como o de Arrigo Barnabé,
que tentou nos anos 80 uma aproximagao entre a linguagem serial e poliritmica com a cangao
popular, e Tom Zé, algado a condicao de artista cult, nao é ouvido com freqdéncia na
programacao de radios e TVs.
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Acreditamos que sim. O proprio “fracasso” das metropoles modernas
construidas no Novo Mundo em tentar estabelecer novos padroes, aceitaveis,
de justica social denuncia o esgotamento do modelo moderno, a incapacidade
do modo de vida europeu tornar-se universal. A construgao de uma “metrépole

“2

do pensamento™ no Brasil, foi um projeto do qual Lévi-Strauss participou e

descreveu como um “apetite enciclopédico” de nossa nascente classe

intelectual,® dvida por novidades e cuja sede de modemizacdo por vezes

embaragava os mentores franceses convidados para ensinar aos brasileiros

nos anos 30:

[...] meus colegas e eu mesmo muitas vezes nos sentiamos
encabulados; criados para respeitar as idéias maduras,
ficdvamos expostos as investidas de estudantes de uma
ignorancia completa quanto ao passado mas cuja informagao
tinha sempre alguns meses de avango em relagdo a nossa.
(Lévi-Strauss, 1999:99).

O movimento em diregao ao desenvolvimento de um ambiente produtivo
em Ciéncias Humanas no Brasil, iria se consolidar, na opiniao do antropélogo
francés, na década de 50 quando seus “alunos necessitados de entao
ocupariam catedras universitarias, as vezes mais numerosas e melhor
equipadas do que as nossas, servidos por bibliotecas como gostariamos de
possuir’ (Lévi-Strauss, 1999:97).

Nao faltam exatamente “vestigios” de uma civilizagao brasileira, como
diz Leévi-Strauss; alguns focos consolidados da construgdo de uma sociedade
avancada podem ser apontados, antes de sua “decrepitude”. Celso Furtado
(2000:3) aponta o “autoritarismo politico” iniciado em 1964 como inicio da
decadéncia de um pais que ja conhecera sinais de desenvolvimento em

épocas anteriores:

? Interessante metafora criada por Lyotard (1996), a qual nos referimos num outro contexto (ver
Salles, 2000b).

® Lévi-Strauss refere-se ao periodo em que veio ao Brasil para participar da fundagdo do
Departamento de Filosofia. Letras e Ciéncias Humanas (FFLCH) da Universidade de Sao
Paulo, na década de 30.
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Pode parecer paradoxal falar de decadéncia a uma
geragao que cresceu num clima de desabrido triunfalismo. Mas
nao devemos ignorar as ligoes de nossa histéria. Que € nosso
subdesenvolvimento sendo o resultado de repetidos sogobros
na decadéncia? Nos albores de nossa histéria ocupavamos
posicdo de vanguarda nas técnicas agroindustriais
concernentes as nossas principais atividades econémicas. E foi
demorada a decadéncia da economia agucareira, iniciada pela
metade do século XVII, quando comecaram a formar-se as
calcificadas estruturas sociais do Nordeste. O que dizer da rica
regiao mineira, de precoce urbanizagao, que ocupou no século
XVl posicao eminente na criagao artistica para em seguida

prostrar-se exangue, em longa letargia?

Como se vé entdo, para um entendimento da MEB nas décadas de 70 e
80, é preciso compreender a importancia do Golpe de 1964, para onde
convergiu o embate entre varias correntes ideoldgicas no pais que
determinaram as orientagdes politicas e projetos educacionais.* Nossa
hipdtese se apdia na nogao de que a produgao cultural do pais depende da
constituicao dessas diretrizes politicas e educacionais, especialmente no setor
da musica erudita, dependente de investimentos cujo retomno, lento e nao-

quantificavel, caracterizam-no como desnecessario e ineficiente pela

orientacdo ideolégica liberal; e elitista, pela ideologia desenvolvimentista.®

Conforme ja mencionamos na “Introdugao” deste trabalho, a MEB dos
anos 50 era hegemonicamente nacionalista, centrada na “Escola de
Composicao” de Camargo Guarnieri cuja orientagdo mais evidente foi o Ensaio

sobre a musica brasileira (1928), de Mario de Andrade. O nacionalismo de

* Os anos 60 marcaram também a chegada ao Brasil das obras de Antonio Gramsci (1891-
1937), cujas idéias reformularam a estratégia politica da esquerda na América Latina a partir
dos anos 70, rompendo principalmente com o pensamento frankfurtiano e sua visao negativa
da cultura (Dagnino, 2000).

* O mesmo conflito se manifesta na propria politica do Estado brasileiro nas décadas de 70 e
80: “apesar de decadente, o modelo nacional-desenvolvimentista foi juridicamente consolidado
com a Constituicao de 88 [...]. Assim, ao longo dos anos 1980 o pais perdeu qualquer sentido
de orientagdo proprio” (Sallum Jr., 2000:140). As definicoes das ideologias liberal e
desenvolvimentistas aplicadas ao caso brasileiro sao dadas por Sallum Jr. no artigo citado.
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Guamieri/Andrade, vazado nas propostas do movimento modernista detonado
pela Semana de 22, embora tivesse tragos de renovagao artistica. nao

representou uma proposta estética radical:

[...] a arte moderna produzida no Brasil [...] € moderna numa
acepg¢ao peculiar e local, mas nao se pensada no ambito das
propostas européias. Se foram apresentadas as razoes
objetivas de tal fato, ndo se pode, contudo, desconhecer que a
falta de uma sintonia mais profunda com o0s marcos
fundamentais da modernidade investe ndao apenas a praxis,
mas a propria reflexao artistica. [...] Quando se analisam as
pegas criticas dos modernistas no comego dos anos 20, é
impossivel deixar de notar sua informagao nao raro confusa,
eivada de erros conceituais, quando nao permeada de

categorias académicas.

O surpreendente nesse quadro de referéncias € que, apesar
disso, os modernistas consigam estruturar uma agao de
vanguarda, vazada no exemplo futurista, do qual se aceita a
plataforma ativista, mas ndo a proposta estético-artistica,
radical demais para o grupo de Sao Paulo. (Fabris, 1994b,
20:21).5

Assim, o movimento modernista brasileiro era apenas parcialmente
renovador, se se considerar a ruptura com o tradicionalismo romantico e
pamasiano que se perpetuava nas artes, mas conservador, dada a moderagao

com que essas propostas evitavam os aspectos mais radicais da vanguarda

européia.’

® Annateresa Fabris refere-se as artes plasticas, mas sua analise adequa-se também a musica
nacionalista defendida pelo programa estético de Mario de Andrade e Camargo Guarnieri.
Darius Milhaud, que morou no Rio de Janeiro entre 1917-18, espantou-se com o interesse pela
musica francesa e o fato de Schoenberg ser ignorado no meio musical brasileiro do periodo
(Wisnik, 1983:40-41).

" O Futurismo fora considerado descartado, sobretudo por sua ligagao com o Fascismo. A
vinda de Marinetti ao Brasil em 1926, para uma série de palestras no Rio de Janeiro e em Sao
Paulo, foi marcada pela rejeicao de sua postura politica (foi considerado um “delegado do
fascismo”) e estética (Fabris, 1994a:217-260).
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No “futurismo paulista” [...] nao ha lugar para a maquina:
a relagado homem-cidade é pensada em termos unanimistas,
pois a multidao — considerada por Marinetti incapaz de fornecer
a mesma emoc¢ao propiciada pela “grande solidariedade dos
motores preocupados, zelosos e ordenados” [...], = é 0 eixo
referencial do artigo de Oswald de Andrade® (Fabris,
1994a:98).

Ai, nessa valorizacao da multidao urbana, reside a continuidade com a

tradigao socioldgica de explicar a realidade brasileira pelo aspecto racial, o que

ird caracterizar a valorizagao do “popular’ pelo modernismo brasileiro. Sua

orientagao estética € mais proxima de um intelectual tradicional como Gilberto

Freyre, do que dos “modemos” Sérgio Buarque de Holanda e Caio Prado Jr.:

Sérgio Buarque e Caio Prado Jr. estao na origem de
uma instituicdo recente da sociedade brasileira, a
universidade.’ Neste sentido eles sao fundadores de uma nova
linhagem, que busca no universo académico uma
compreensao distinta da realidade nacional. [...] Gilberto Freyre
representa continuidade, permanéncia de uma tradicao, e nao
€ por acaso que ele vai produzir seus escritos fora desta
instituicdo “moderna” que é a universidade, trabalhando numa
organizagdo que segue os moldes dos antigos Institutos
Histéricos e Geograficos. [...] Gilberto Freyre reedita a tematica
racial, para constitui-la, como se fazia no passado, em objeto
privilegiado de estudo, em chave para a compreensao do
Brasil. (Ortiz, 1994:40-41).

O mesmo Renato Ortiz consegue dar uma definicdo interessante do

modernismo brasileiro, centrado em uma questao ontoldgica:

Moderno como tradicao, mas nao como colocava

Octavio Paz, enquanto tradicdo da ruptura; os sinais da

® O texto a que se refere Fabris ¢ “Literatura Contemporanea”, escrito por Oswald em 1921.

® O que coincide com a vinda de Lévi-Strauss ao Brasil para a fundagao da Universidade de
Sao Paulo, na década de 30, descrita em Tristes tropicos.
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“modernidade” brasileira indicam que realmente “somos”, e que
por isso nao mais devemos nos rebelar na dire¢cao de um outro
futuro. A modernidade brasileira €, neste sentido, acritica.
(Ortiz, 1988:209-210).

|"

O crescimento de Sao Paulo deu origem ao mito de uma “nova Babe

do Ocidente, a multiplicidade de ragas sendo a glorificagdo cosmopolita de Sao

Paulo pelos comentaristas da época. A partir de um artigo de J. A. Nogueira
escrito em 1920, o historiador Nicolau Sevcenko (1998:38) comenta

representacao dada a capital paulista:

‘O mundo novo, representado por Sao Paulo, onde
primeiro o branco se fundia com o indio, depois o0s
descendentes destes se cruzaram com 0S negros, € agora as
novas geragoes se consorciam com os fugitivos da Europa

convulsionada ¢é a terra da promissao [...].

Mas o mito, como observa Sevcenko, é na verdade uma realidade cruel

para muitos que buscavam essa terra prometida:

Ela agregava centenas de milhares de seres
desenraizados, arrancados pela for¢a ou pela aflicao de seus
lares e regides de origem, transportados como gado através
dos mares, negociados por “agentes de imigragao” com prego
fixo por cabega, conforme a idade, sexo, origem e condigoes
fisicas, despejados em pontos infectos de endemias tropicais,
sem instrugoes, sem conhecimento da lingua, sem recursos,
sem condigoes de retorno, reduzidos a mais drastica privagao
para que a penuria mesma lhes servisse de acicate ao trabalho

e motivo de submissao. [...]

Mais do que o mito de Babel, nessa ordem de
metaforas, Sao Paulo para estes grupos evocaria o Cativeiro
da Babilénia. (Sevcenko, 1998:38-39).
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E curioso que em meio a grande expansao urbana de Sao Paulo nos
anos 20 e 30, tanto Blaise Cendrars quanto Lévi-Strauss detectassem o
elemento rural: Cendrars destacou os “pequenos burros puxando carroc;as“;10
Lévi-Strauss viu no “loteamento para os ricos”, ao sul da Avenida Paulista,"
pastagens, vacas, bananeiras, casebres de taipa e cabras correndo pelas
encostas. Os tragos remanescentes de um passado agrario sendo cobertos

pela &nsia da modernizacgao.

O modernismo paulista'? se ndo é propriamente nostélgico quanto ao
ruralismo, o sera em relagao ao mito “das trés racas”, vistas fora do ambiente
opressor de Sao Paulo. As pesquisas folcldricas irdo se voltar para as regioes

Nordeste e Norte em busca de manifestagoes mais “puras”, que se possam

desvincular da cruel justaposi¢do do expansionismo urbano.'® Nessas regides

ainda é possivel encontrar sociedades “intactas”, onde as tradicdes mantém-se
de acordo com as relagcbes de poder politico firmemente estabelecidas (o
chamado “coronelismo”). A estética nacionalista ira entdao eleger a musica
folclérica (que Mario de Andrade chamava de “popular’) como a verdadeira

expressao sonora do povo brasileiro.

Um poema de Mario de Andrade reflete sua angustia diante da exclusao
econdmica e racial revelada pela sociedade mutante e industrializada da capital

paulista:'*

Garoa do meu Sao Paulo/ - Timbre triste de martirios - / Um

negro vem vindo, é branco!/ Sé bem perto fica negro,/ Passa e

'% Apud Fabris (1994a:32).
! Provavelmente o nascente bairro luxuoso dos Jardins. Ver Lévi-Strauss (1999:94-95).

"2 Deve-se lembrar que o modernismo paulista posteriormente cindiu-se a partir da ruptura
entre os grupos de Oswald de Andrade e Mario de Andrade em 1928, todavia essa distingao
nao precisa ser estabelecida neste trabalho; ao nos referirmos a um “modernismo paulista”,
iremos sempre fazer referéncia ao grupo de Mario de Andrade, devido a sua influéncia sobre os
musicos e a critica musical de seu tempo. Ver Fabris (1994a:261-285).

'® Assim foram concebidas as missoes etnograficas comandadas por Mario de Andrade em
1938, quando ele era diretor do Departamento Municipal de Cultura de Sao Paulo (Contier,
1994:34-35).

'* O carater elitista da Belle Epoque paulistana e fluminense dos anos 20 e 30 é enfocado por
Bartoloni (2000:29-90) e Contier (1995:80) respectivamente.
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torna a ficar branco./ Meu Sao Paulo da garoa,/ - Londres das
neblinas finas - / Um pobre vem vindo, é rico!/ S6 bem perto
fica pobre,/ Passa e torna a ficar rico./ Garoa do meu Sao
Paulo,/ - Costureira de malditos - / Vem um rico, vem um
branco,/ Sao sempre brancos e ricos.../ Garoa, sai dos meus

olhos."

Serao os aspectos raciais, notadamente a dualidade entre o “europeu” e
o “amerindio”, que Mario de Andrade destaca no poema sinfénico Amazonas

de Villa-Lobos'® como elementos que o fizeram “compreender e a admirar

integralmente” esta obra do compositor carioca. A partir de um “exame atento

da partitura”, os elementos “europeus” como “a escala de tons inteiros, a
parcimdnia de instrumentos de bateria, os elementos sonoros tendentes a
refletir a ondulagao das aguas” sao conjugados aos “processos musicais

amerindios” tais como:

a subalternidade das cordas, a definitiva libertagao tonal, e
principalmente o carater positivamente de inspiragédo amerindia
de certos temas, como o inicial, me parecem mais modernos
[grifo nosso], e certamente dataveis dos Choros n? 7 pra ca.
(Andrade, 1963:155).

Observe-se que esta “definitiva libertagao tonal” alardeada por Mario de
Andrade ainda se vale contraditoriamente de estruturas tonais dentro da nogao
de harmonizagéao tradicional, como em certas descrigoes onde “o0 oboé com a
maior ingenuidade deste mundo tomba também em D6 Maior” (p. 159). A
técnica musical aceita pelo nacionalismo andradiano consistia numa estratégia
de adogcao de uma linguagem musical que superasse o italianismo e o

romantismo alemao, sem ingressar no mundo atonal de Schoenberg.

Assimilar as técnicas da musica francesa acabou sendo

[...] uma maneira de fazer a musica produzida no Brasil

'> Poema incluso em Lira Paulistana (1944/45). In: Andrade, Mario de. Poesias Completas. 52
ed., Sao Paulo: Livraria Martins, p. 282, 1980.

'® Em critica datada de 25 de setembro de 1930.
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transitar do nacionalismo romantico de Levy e Nepomuceno

para a area dos folclorismos modernos. (Wisnik, 1983:142).

Amaldo Contier (1985:27-29) resume da seguinte forma o projeto

estético-musical de Mario de Andrade no Ensaio sobre a musica brasileira:

1. O compositor deve fundamentar suas obras na folcmusica brasileira.
Sem remontar a musica programatica romantica. Mario condena o

carater descritivo da musica, preferindo a nogao de "musica pura".

2. Trés processos para a captagao do ‘inconsciente coletivo"

nacionalista:
a) uso integral de melodias folcléricas;
b) uso modificado de tema folcldrico;

c) "nacionalismo inconsciente”, ou seja, o compositor cria temas

que parecem folcldricos.
3. O contraponto € mais adequado que a harmonia.
4. Uso de instrumentos folcldricos.
5. Redefinicao de termos e formas com expressoes nacionais.

Foi adotada pela escola composicional nacionalista uma linha proxima
do neoclassicismo praticado por Milhaud e Hindemith, cujo sistema de

organizagao de alturas mais caracteristico (principalmente em Milhaud) foi a

chamada “politonalidade”, embora Mario de Andrade desgostasse do uso

dessa técnica pelo compositor francés, como deixa transparecer ao analisar

uma primeira audi¢ao de Saudades do Brasil em 1930:

Como conceito politonal a impressao que tenho € mais
de perplexidade que outra coisa. Esta claro que sou favoravel a
politonalidade e muito acostumado com ela. Mas o que deixa a
gente perplexo é nao perceber as vezes nenhuma logica
musical em certos empregos de tonalidades diferentes.
(Andrade, 1963:140).
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Esse conceito conservador prosseguiu pelas décadas seguintes, sendo
fortalecido pela polémica em torno do dodecafonismo da escola de Koellreuter.

O manifesto “Musica Viva"'” de 1946 provocou a irada resposta de Guamieri na

!18

Carta Aberta aos Musicos e Criticos do Brasil,'”* quatro anos mais tarde,

praticamente sepultando a questdao até o término do governo JK, periodo em

]-19

que passou a fazer parte do establishment cultural oficial.” Um depoimento de

Villa-Lobos a Ademar Nébrega fortalece essa reagao ao dodecafonismo:

Estd completamente superado o dodecafonismo e
encerrado o seu ciclo na histéria da musica. [...] Alias o
dodecafonismo, como quaisquer outros “ismos” que possam
aparecer, sao apenas invengdes engenhosas, muito uteis para

0S que nao nasceram com a bussola da arte no coragao. Essas

experiéncias sao, por vezes, interessantes, mas nao passam

de jogos de paciéncia como foram, a seu tempo, 0s exageros
esportivos do contraponto. (Villa-Lobos, entrevista a Ademar
Nébrega, apud Caldeira Filho, 1968:152).%°

Outro dado importante para o enfraquecimento da linguagem atonal na
musica brasileira foi o desmembramento do Grupo Musica Viva, numa ala
universalista, de acordo com as convicgdes de Koellreuter, e os (neo)
nacionalistas, convertidos apés a divulgacdo do manifesto Jdanov em Praga
(1948). Guerra Peixe, Eunice Katunda e Claudio Santoro, ex-alunos de
Koellreuter, renegaram a musica dodecafdnica e tentavam compor para

conscientizar as massas, de acordo com os preceitos do realismo socialista

70 Grupo Musica Viva, capitaneado por Koellreuter, era também integrado por Claudio
Santoro, Eunice Katunda, Guerra Peixe e Edino Krieger, entre os mais notaveis. Sua iniciativa
representou uma primeira manifestacdo de um modernismo mais radical, fora do modelo
francés. A histéria do grupo é contada por Mariz (1994a e 1994b) e principalmente por Kater
(2001), que realizou uma extensa pesquisa com ampla documentagao.

'® A Carta Aberta aos Musicos e Criticos do Brasil de Camargo Guarnieri, datada de 7 de
novembro de 1950, atribui ao dodecafonismo o objetivo de “destruicdo do nosso carater
nacional’, constituindo, entre outras coisas, “um reflgio de compositores mediocres”. Kater
(2001:119-124) a reproduz na integra.

'® Guarnieri consolidou sua musica e sua escola composicional durante o Governo Juscelino
Kubitschek (1956-60), quando foi assessor de Clévis Salgado, entao Ministro da Educagao
(Mariz, 1994a:270).

% Este depoimento nao esta datado precisamente; a cronica de Caldeira Filho é de dezembro
de 1957.
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(Kater, 2001:125-127).2" Tem-se assim, na década de cinqlenta, a
configuracao de dois tipos de nacionalismo: um de carater estético, comandado

por Guamieri; outro politico, liderado por Santoro.??

Todavia, o processo de industrializagcdo em Sao Paulo, e o inicio da era

JK, proporcionaram um ambiente favoravel a arte de vanguarda, comegando

pelo setor das artes visuais. Museus como o MASP e o0 MAM foram fundados,?

abrindo espago para a produgao contemporanea internacional.

A primeira Bienal de Sao Paulo, realizada em 1951, tal
como a Semana de Arte Moderna organizada trinta anos antes,
suscitou a queda dos valores estabelecidos e a afirmagao de
uma nova ordem, promovendo a difusdo da abstragao
geométrica no meio artistico brasileiro de vanguarda e a
formagdo de artistas partidarios dessa tendéncia. (Couto,
2000:204).

A ideologia desenvolvimentista, fazia eco ao anseio da classe média de
tomar Sao Paulo um centro mundial das artes, como Paris (Couto, 2000:203).

O desejo de construir uma sociedade nova, regida por
modelos racionais, certamente contribuiu para a difusdo no

continente sul-americano de uma arte imbuida da ideologia

#! Koellreuter, isolado, deu prosseguimento a suas atividades e criou em 1954 os Semindrios
Internacionais de Musica em Salvador (BA), donde viria a surgir em 1966 outro nicleo de
composicao vanguardistica, o Grupo de Compositores da Bahia, sob dire¢ao de Ernst Widmer.
Koellreuter ficaria de 1962 a 1975 fora do Brasil, trabalhando na india e na Alemanha, entre
outros lugares. Segundo Contier (1991:32), “em 1952, Koellreuter acabou aceitando o
Jdanovismo, devido as suas concepgdes politicas, aproximando-se assim, técnica e
esteticamente do guarnierismo. Por essa razao histérica, ambos os compositores, atualmente,
procuram afirmar que a polémica aflorada em 1950-1 foi um falso problema!”.

2 Este topico é proposto, de maneira um tanto truncada, por Kater (2001:114-116). Outra
questao interessante é que a audi¢ao de uma obra nacionalista de Guarnieri ou de Santoro,
guardadas as peculiaridades individuais de seus autores, ndo denotam ideologias diferentes, o
que somente ocorre quando se comenta os dados de suas biografias. Ambos os nacionalismos
se equivalem musicalmente e tém a mesma representagdo social. Curiosamente, como
observa Silva (1999:196), “nem Santoro nem Guerra-Peixe passaram a posteridade como
inimigos do pensamento criador’, apesar de ambos, assim como Guarnieri, terem se
manifestado de forma contundente contra o dodecafonismo.

% Koellreuter foi convidado para reger o concerto de inauguragdo do MAM (Museu de Arte
Moderna) de Sao Paulo em 1949, por iniciativa de Pietro Maria Bardi, entao diretor daquele
museu (Kater, 2001:189).
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tecnocratica. [...] O processo de aceleragao industrial e
enriquecimento econémico em curso, mais avangado em Sao
Paulo, incitava a uma redefinicao do papel social do artista, que
deveria participar do projeto de edificacdo de uma sociedade
moderna e produtiva [...]. A integracao entre o artista e a
industria tornou-se nao somente atraente, mas necessaria.
(Couto, 2000: 205).

Nao tardou para que, nessa atmosfera moderna, surgisse em Sao Paulo
um grupo de musicos movido pelos mesmos interesses que os artistas
plasticos; Gilberto Mendes (1994:58) conta que em 1955 havia um nlcleo
dedicado a musica de vanguarda, em tomo de Olivier Toni e da Orquestra de
Céamara de Sao Paulo, além da circulagao de algumas partituras de Boulez e

Stockhausen. Esse grupo de musicos nao tardou a se integrar com os artistas

plasticos e poetas concretos, langando suas composicdes na V/ Bienal de Sao

Paulo (1961) e, dois anos mais tarde, fazendo publicar seu Manifesto Musica
Nova na revista Invengdo, “porta-voz da poesia concreta” segundo Gilberto

Mendes.?*

O interesse inicial do grupo Musica Nova pela musica serial e concreta os
levou a Darmstadt em 1962; no entanto, sua chegada la os colocou em contato
com uma vanguarda abalada pelo experimentalismo de John Cage (Mendes
1994:69), o que, associado ao préprio autodidatismo que caracterizou a
formagao dos compositores integrantes do Musica Nova, os levou naturalmente
a uma concepg¢ao livremente experimental, descompromissada com os dilemas
que afligiam europeus — herdeiros da tradicdo, e norte-americanos — em sua
busca de auto-afirmagao como poténcia cultural, além de econémica e militar.
Voltamos de certa forma a questao levantada por nossa leitura de Lévi-Strauss:
0 pos-modernismo musical brasileiro independe portanto apenas da evolugao

técnica, de um “estagio avangcado” da composi¢cao musical, mas também & fruto

2 A trajetéria do Grupo Musica Nova, integrado por Gilberto Mendes, Rogério Duprat, Willy
Corréa de Oliveira e Damiano Cozzella é contada nos trabalhos de Zeron (1991), Mariz (1994a)
e Mendes (1994). Conforme observa Kater (2001:199) “Recupera-se agora a titulo de um novo

movimento musical, coletivizado, a pesquisa composicional e estética”, “no melhor estilo”™ do
Grupo Musica Viva de Koellreuter, em 1946.
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de um amadurecimento da questdo de nossa “identidade” musical.?®> E portanto
significativa a conclusao de Gilberto Mendes apdés sua experiéncia em

Darmstadt:

De volta ao Brasil, sintetizou-se clara em minha cabega,
como fruto de meditagao sobre as contradigées observadas, a
idéia de que precisava construir a minha linguagem musical
particular, e nao seguir as linguagens dos outros, sobretudo do
Velho Mundo. A licdo de vanguarda fora aprendida, mas a
aplicagao deveria levar em conta 0 homem novo que éramos,
naturalmente, como habitantes de um Novo Mundo. Mais do
que os europeus, tinhamos o dever de ser ‘“inventores”,
segundo a definicdo de Ezra Pound, descobrir um novo
processo ou criar obras que dessem o primeiro exemplo
conhecido de um processo. Criar signos novos. (Mendes, 1994:
70).

Essa criagdo de novos signos foi proporcionada em parte devido ao
envolvimento entre os musicos do Musica Nova e os poetas concretos Décio

Pignatari e os irmaos Augusto e Haroldo de Campos. A Poesia Concreta ja

havia langado seu manifesto em 1958, ¢ a partir de uma colaboragao entre

Rogério Duprat e Décio Pignatari®’ deu-se “inicio a uma muito estreita
colaboragao mutua, artistica e fraternal, que foi fundamental para nosso projeto

de uma “musica nova brasileira” (Mendes, 1994:71).

Como se V&, tanto a estética nacional associada ao uso ou valorizagao do
folclore, caracteristica do Modernismo oriundo da Semana de 22 (cujos

mentores musicais foram Mario de Andrade, Camargo Guamieri e Francisco

®* Duprat (1998-1999:13) comenta que “O tema da identidade sempre inspirou a nossa
produgao cultural. Na musica, chegamos a década de 1950 com esse problema ainda néao
resolvido; ou ainda digno de reparos e reflexdes”.

?® Na revista noigandres, n. 4, Sao Paulo, 1958. Reproduzido em Teles (1999:403-405). O
manifesto da Poesia Concreta foi assinado pelos trés poetas mencionados acima, no texto. Os
poetas cariocas Ferreira Gullar, Ronaldo Azeredo e Wlademir Dias-Pino ndao subscreveram
esse manifesto e “tomarao parte no neoconcretismo e no “Violao de Rua" e no “Poema
Processo” (Teles, 1999:401).

" A obra Organismo, para Orquestra de Camara e cinco solistas vocais, estreada em 1961.
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Mignone),*® quanto o nacionalismo de esquerda proposto por Santoro e Guerra

Peixe,?® estavam em descompasso com a radicalidade do movimento de Arte
Concreta. Além da ja referida Bienal de 1951, outro marco se estabeleceu nos

anos 50:

Tal como a Semana de Arte Moderna foi a sintese das
“vanguardas” individuais do pré-modernismo, a Exposi¢cao
Nacional de Arte Concreta, realizada no Museu de Arte
Moderna de Sao Paulo, em fevereiro de 1956, foi também a
sintese das vanguardas pessoais do modernismo, apenas
exagerando ou exacerbando (como se deu em 1922) o ritmo
evolutivo. Dai seu carater nitidamente revolucionario em
oposicao a vanguarda natural e propriamente evolucionaria.
(Teles, 1999:399).

A tendéncia politica dos poetas concretos e do Musica Nova era de
esquerda, apoiando o processo de industrializagao e modernizagao, visto como
“a possibilidade e o lugar mesmo de superagao das contradi¢cdes interas do
processo histérico brasileiro” (Zeron, 1991:67). Essa superagao usaria o
desenvolvimento industrial como “a possibilidade de desalienagdo das classes
subalteras frente a cultura”, ou seja, a arte de vanguarda poderia ser uma
espécie de ferramenta capaz de conscientizar as massas, um programa

semelhante ao proposto pelos filésofos de Frankfurt. Por causa disso, houve

2 Mignone aderiu a “causa” nacionalista em 1929 apds receber muitas criticas por parte de
Mario de Andrade, que condenava seu cosmopolitismo e “italianismo” (Contier, 1997).

® Esse nacionalismo, como vimos, foi endossado por varios integrantes do Musica Viva, como
Guerra Peixe, Eunice Katunda e Claudio Santoro que acataram as resolugdes do Congresso de
Praga em 1948; no entanto, por volta de 1960, as convicgdes politicas de Santoro estavam
suficientemente abrandadas para que ele retornasse a musica de vanguarda, inclusive
pesquisando procedimentos eletrénicos (Mariz, 1994b:29-49). Em 1962, o compositor
amazonense foi convidado por Darcy Ribeiro para lecionar na recém-criada Universidade de
Brasilia (UnB).
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muita polémica com outras correntes de esquerda, simpatizantes do

nacionalismo.*°

O golpe de 1964 representou o adiamento, senao o fim, das propostas

desses grupos de vanguarda:

As bandeiras do Grupo [Musica Nova] apds uma larga
difusdo e varias polémicas e debates, logo se exaurem, quer
por fatores externos, como o fechamento do regime politico em
64, acentuado em 68, e a censura advinda, ou a resisténcia
dentro do entao desestruturado PCB em encampar suas
proposi¢des, ou ainda o esgotamento e a crise da vanguarda a
nivel [sic] mundial nos anos sessenta e inicio dos setenta.
(Zeron, 1991:76).

Tendo expurgado intelectuais e artistas de esquerda,”'

o regime militar
ainda dava espago aqueles artistas que lhe dessem apoio, ou ao menos se
mantivessem suficientemente neutros. Todavia isso implica em buscar “os

unicos intelectuais disponiveis, e que se colocam desde o inicio a favor do

golpe militar” (Ortiz, 1994:91). Esses s@o os chamados “intelectuais

tradicionais”, cuja

[...] origem e a ideologia [...] ndo deixara de criar problemas
para o desenvolvimento dos objetivos a [que] se propdem, pois
suas idéias nao tém mais a forca de necessidade historica.
(Ortiz, 1994:91).

* Houve nesse periodo divergéncias estéticas que se manifestaram também na orientagao
politica, como o “Neoconcretismo”, assinado por poetas e artistas plasticos do Rio de Janeiro
(Ferreira Gullar, Ligia Clark, Amilcar de Castro e outros), a “Poesia-praxis” de Mario Chamie e
o “Poema-processo”, de Wlademir Dias-Pino. Somente a Poesia Concreta faz referéncia a
musica (Boulez, Stockhausen e Webern sao citados no Plano Piloto, de 1958), vindo a
colaborar com freqliéncia junto aos musicos do Musica Nova. Ver Teles (1999) e Zeron (1991).

*' Darcy Ribeiro, um dos articuladores da criagao da UnB (1961), comenta que a intervengéao
na Universidade, em 1965, implicou até mesmo na pris@o de professores que foram “levados a
um patio militar para serem ali desnudados e assim humilhados por toda uma tarde”, ao que
Ribeiro chama de “o dia da vergonha” (Ribeiro, 1978:85). Santoro, que lecionava na UnB,
exilou-se na Alemanha apos o Golpe.
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Os intelectuais tradicionais reavivaram a ideologia nacionalista de nomes
como Gilberto Freyre (Ortiz, 1994:99) e Mario de Andrade (Contier. 1997),
dando a politica cultural do regime militar um carater essencialmente
preservador do “patrimdnio cultural”’, conceito associado a priorizacao da
cultura popular de extragao folclérica/rural tal qual Freyre e Andrade defendiam
nos anos 20 e 30. O discurso musicolégico no Brasil permaneceu marcado pela

questao da identidade nacional associada ao “popular’.

Os historiadores da musica brasileira, tais como Bruno
Kiefer, Vasco Mariz, Luiz Heitor Corréa de Azevedo, em geral,
recuperam, sem criticas, o discurso de Mario de Andrade sobre
a “evolugao” da musica nacional erudita no Brasil, a partir dos
anos 20. [...] A utopia de Mario de Andrade na busca de um
som nacional transfigurou-se numa interpretagao positivista e
acabada sobre a Histéria da Musica no Brasill (Contier,
1997:29).

Mesmo os festivais de musica popular, iniciados em 1965, denotavam o
interesse na valorizagdo de um determinado tipo de cangao “popular’,

mobilizando grandes platéias, com o auxilio da televisao, em torno dos ideais

nacionalistas;* aquela altura ndo se vislumbrava o uso “subversivo” da cangao

popular, o que viria a ser “corrigido” posteriormente com o Al-5. Augusto de
Campos chega a falar num certo tipo de composicao popular feita
especialmente “para ganhar festival” (Campos, 1993:127), fazendo que esse
género de competicao fosse tomado pela cancao de protesto e atraisse a
atengcao dos censores. O movimento tropicalista foi assim uma reagéo contra
as correntes tradicionalistas que negavam as influéncias da sociedade de
consumo, bem como uma tentativa de corrigir as fissuras causadas pela Bossa
Nova, que tornara “velha” a musica anterior a ela, reabilitando Camem

Miranda e Vicente Celestino, entre outros.

20 que também gerou discussdes no campo da musica popular sobre o que seria
“genuinamente brasileiro” e motivou, por parte dos tradicionalistas, até mesmo uma passeata
contra o uso da guitarra elétrica, considerada um instrumento incompativel com a verdadeira
musica popular brasileira. Ver Castro (1993:405); Callado (1995:95); Veloso (1987:158-161).
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Talvez a perspectiva de sentir-se desatualizado e “antigo”, de passar a
posteridade nao como um grande compositor, mas como o reacionario autor da
Carta Aberta aos Musicos e Criticos do Brasil (1950), tenha preocupado
Camargo Guarnieri, motivando algum tipo de mudanca na sua maneira de

compor.®

O maduro compositor, limitado por seus compromissos com a “causa”
nacionalista, decidiu realizar “experimenta¢cdes” com obras atonais e seriais por
volta dos anos sessenta.*® Embora isso tenha sido interpretado como um
capricho, uma mera “competicado com o compositor argentino Alberto
Ginastera”, como quis relativizar Vasco Mariz (1994:283), podemos ver ai uma
atitude composicional séria, de um compositor que pretendia rever seus
posicionamentos e talvez até mesmo desafiar o policiamento ideoldgico dos

criticos, mecenas e seguidores.®

Quanto aos integrantes do Grupo Musica Nova, estes se dispersaram em

tendéncias diversas; Rogério Duprat e Damiano Cozzella, juntamente com Julio

Medaglia, “envolvem-se diretamente com o movimento Tropicallista":36

desiludindo-se em relagao a musica erudita e apostando numa ‘“integragao
inteligente na sociedade de consumo” como “tnico caminho a seguir’ (Zeron,

1991:77). Duprat chegou a declarar o “fim do compositor’, em uma entrevista:

2 A repercussao da Carta... foi muito ruim: ver Paraskevaidis (1999:47), Contier (1991) e
Neves (1981:126-133). Inexplicavelmente, Santoro e Guerra-Peixe escaparam incélumes
desse estigma, apesar de também terem defendido a tradigdo nacionalista diante do
dodecafonismo durante os anos 50 (Silva, 1999:196).

* Sabe-se que Guarnieri usou ocasionalmente o atonalismo em 1934, na sua Segunda
Sonatina para Piano (Verhaalen, 1971).

* Martins (1997) observa que Francisco Mignone também se posicionava ambiguamente
diante do nacionalismo de Mario de Andrade, chegando a sugerir que este nao tenha “se
apercebido na dimensao devida, em varios momentos, dessa eterna vocagao cosmopolita de
Mignone, a servico de uma obra nacional sim, circunstancial também, numa parcela
consideravel de sua obra” (Martins, 1997:33). Nossa proposi¢ao & que Guarnieri também emitiu
sinais semelhantes, igualmente despercebidos por seus criticos e admiradores.

% Posteriormente Medaglia (1988:312-318) iria se tornar um critico severo dos rumos tomados
pelos tropicalistas durante as décadas de setenta e oitenta.
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Tudo que se faz hoje ja se fazia ha 30 anos. O rap nada
mais é do que uma colagem, tipica do espirito pés-moderno,”’
que nao cria, nao acrescenta. O rock repete formulas. Eu disse
tudo que tinha a dizer em musica naquele periodo entre os
anos 60 e 70. Nao acho honesto ficar me repetindo.

[...] Os limites foram alcangados. O happening e a
musica aleatdria forgaram os limites. Tudo era surpresa. A idéia
da musica aleatdria era o fim do compositor. Era para acabar
com a idéia do grande génio que chega e da as cartas, um
Haydn que se vestia e descia a Terra para compor grandes

obras. (Duprat, in: Medeiros, 1996).

As trajetdrias de Willy Corréa de Oliveira e Gilberto Mendes seguiram de
acordo com suas concepgOes particulares de desenvolvimento de uma
linguagem; ambos sé@o considerados “pés-modemos” por Buckinx (1998:73-77);
Mendes, por sua “recusa de limites hierarquicos entre alta e baixa cultura,
numa mistura de serialismo e Brigitte Bardot (Cidade, 1964, para vozes,

instrumentos, aparelhos eletro-domésticos)”; Willy, por seu rompimento com

“toda a vanguarda local e mesmo com a vida musical como um todo”.*®

Mas o reconhecimento desta pds-modernidade — débvia mesmo nos
aspectos mais superficiais da obra de Mendes e Oliveira, por volta de 1980 — é
insatisfatorio de acordo com o que observamos em nosso quadro tedrico, pois
nao ha “um estilo pés-moderno” constatado apenas nas técnicas utilizadas ou

no discurso em torno de certas obras, mas sim uma condigao social.

O reconhecimento de tragos pods-modemos na obra de certos
compositores abre a perspectiva da existéncia simultdnea de compositores

“pés-modemos” e “modernos” ou pelo menos “nao-pés-modernos”. Ricardo

%7 Grifo nosso. Observe-se a nogao de “pés-moderno” associada diretamente com a musica de
consumo, uma das razoes para que o termo nao seja bem visto pelos artistas.

% Zeron (1991) destaca principalmente o engajamento politico de Willy C. Oliveira como
estratégia apos o fim do Grupo Musica Nova. Gilberto Mendes viria posteriormente a renegar o
movimento, numa declaragao de 1981 (Zeron, 1991:82-83). Ha muitos elementos que explicam
porque as trajetérias de dois vanguardistas, convictos, a ponto de assinarem um manifesto,
tenham se tornado “pos-modernos”, e vamos desenvolver isso mais adiante.
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Tacuchian, nas varias abordagens que fez desta questdao, aceita essa
possibilidade, onde os diferentes rumos tomados pelos compositores delineiam
as diferentes formas de expressao musical surgidas por volta de 1970, as quais

chegaram ao Brasil somente “a partir dos anos 80™:

Uns persistiram numa tradigdo vanguardista [...]. Outros
assumiram uma postura pos-romantica [...]. Ainda outros
grupos procuravam escrever musica com um leve sabor
popular ou carater nacionalista, muito comum na recente
produgao brasileira. Por fim, um grupo de compositores
caminha para a frente, na procura de novas formas de
expressao e comunicagao vinculadas a cultura da sociedade
pos-industrial de nossos dias. Esta sociedade esta baseada no

controle da informagao.

[...] Sdo compositores que compreendem o inexoravel
destino das artes, sempre em busca de novos caminhos sem,
contudo, romper com a rica tradigao que deve lhes fornecer um
suporte [...]. A este fendmeno novo, Lyotard chamou de poés-

moderno e Calabrese de neo-barroco. (Tacuchian, 1995:25).

Vé-se nessa colocagao de Tacuchian a nogao de que a postura pos-
modema representa um avango em relagao as outras possibilidades como a
vanguarda “tradicional’, o pés-romantismo e o nacionalismo. Acaso o0
“caminhar para a frente” ndao € a propria definicao de “vanguarda”™? O pos-
modernismo, de acordo com sua concepgao, seria decorrente de uma sintonia
com a “sociedade pos-industrial de nossos dias”, enquanto as outras
tendéncias traduzem o apego ao passado. Todas essas possibilidades
coexistem na classificagdo que Tacuchian faz das tendéncias da musica

brasileira atual, onde ser pds-moderno ou nao € questao de opgao estética.

Ao abordar essa questao em artigo publicado no ano seguinte, onde
comenta o Festival Sonidos de las Americas em New York, Tacuchian

(1996:81-82), observou “pelo menos cinco grandes tendéncias” na MEB: 1)

vanguarda; 2) neo-nacionalismo; 3) neo-romantismo; 4) pés-modernismo e 5)

musica eletroacustica. Nessa nova abordagem Tacuchian considera a

“sonoridade urbana” como um dos objetivos finais do compositor pés-modemo,
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sem tecer comentarios que reiterem ou neguem o texto anterior. No entanto,
chama a atencao o detalhamento que ele da as outras tendéncias: os
compositores de vanguarda apresentam “forte personalidade criativa”. além de
apresentarem “sabor internacional de modernidade”; os neo-nacionalistas
fundem o “impulso ritmico dos tambores” as ‘“técnicas composicionais
contemporaneas”; os neo-romanticos assumem a tonalidade “em sua
plenitude”, preocupados “com uma forma mais direta de comunicacao”; a
musica eletroacustica, devido a sua “riqueza ilimitada”, & passivel de “varias

subdivisoes”.

Seguindo o raciocinio de Tacuchian, constata-se em sua segunda
mirada, uma reavaliacao diante da idéia de que o compositor pos-modemo
assuma um posto pretensamente mais avangado em relagao aos demais. Ao
contrario, as outras quatro tendéncias sao tomadas pelos aspectos mais
positivos e comuns a nog¢ao de “sociedade pds-industrial” do artigo anterior.
Pode-se até supor, tendo o texto como base e desvinculando-se dos contrastes
certamente existentes entre as diferentes tendéncias e individuos que
participaram do Festival Sonidos de las Américas, uma certa homogeneidade
de atitude, toda ela “pés-moderna”, o que torna essa conceituagao como outra
tendéncia especifica um tanto esvaziada de significacao. Jameson (1997)
observa como a sociedade poés-modema se faz representar por grupos, ao
invés das anteriores manifestagdes de classe; analogamente pode-se ver
nesses agrupamentos e tendéncias musicais delineados por Tacuchian uma
manifestacdo desse carater grupal do pdés-modermno. Sendo assim, como
conceber o pés-modemismo como uma tendéncia musical por si s6 senao a

condigao social que possibilite a percepgao de toda essa diversidade?

Esse problema ainda se manifestaria em outras publicagbes direta ou
indiretamente ligadas a Ricardo Tacuchian. Nassaro (1999) apresenta uma

classificagao dos estilos da MEB em um cadermno de coléquios do curso de

Pos-Graduagao em Musica da UNI-RIO, participando do grupo de pesquisas “A
musica de concerto no Brasil (1964-1987)", coordenado por Tacuchian.
Nassaro procura evitar a confusa teia de categorizagdes restringindo-se a
“musica brasileira de meios tradicionais (acusticos)”, dividida em trés blocos

considerando-se desde 1970: “a musica de vanguarda ou experimental, a
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musica pos-moderna e a musica neoclassica”. Tal categorizacdao € bem
semelhante & proposta por Tacuchian em debate realizado no IA/UNESP:* a)
a vanguarda, representada por Koellreuter, voltada para o experimentalismo; b)
0 neoclassicismo, polo oposto ao experimental e que se subdivide em trés:

nacionalistas, pds-romanticos e ecléticos; c) pds-modernismo.

Nota-se que, em suas ultimas classificagcdes, Tacuchian e Nassaro
evitam a problematica da musica eletroacustica tratada como categoria a parte,
um cuidado interessante, porque de fato trata-se em principio de uma questao
de meios de produgao sonora e nao propriamente estética. Embora os meios
eletroacusticos estejam muito associados a vanguarda, o uso de recursos
tecnolégicos nem mesmo € mais exclusivo da musica eletroacustica, ja que os
softwares de computador se adaptaram até para o uso do compositor mais

tradicional.

O aspecto problematico da teoria péds-modema aplicada a musica é
justamente a superposicao de comportamentos considerados “modernos”
justapostos a postura “pés-moderna” rejeitada por muitos musicos devido a

profunda relativizacdo de valores e a negagcao de que o dominio da arte

musical seja exclusivo de uma casta de especialistas.*’ Filésofos como

Habermas, Vattimo, Jameson e Boaventura Santos criticam a idéia de um pés-
modernismo celebratério, que para muitos soa como “populismo”. Os
compositores da chamada Nova Simplicidade costumam ser o exemplo mais
citado de uma postura muito préxima a do Realismo Socialista. Por outro lado,
a Nova Complexidade pode ser vista como uma espécie de “antidoto contra a
agressiva futilidade” da Nova Simplicidade e do neo-romantismo (Ulman,
1994:205).

* Esse debate teve como participantes a Profa. Dra. Maria de Lourdes Sekeff (IA/JUNESP),
Graham Giriffiths (a época mestrando na PUC/SP) e o Prof. Dr. Ricardo Tacuchian (UNI-RIO), e
foi realizado no dia 08 de novembro de 2000.

“ Schafer (1997:173-175) observa como o desenvolvimento da escrita musical deu aos
compositores esse poder, o qual passou a ser questionado com o advento das tecnologias de
gravagao que permitem que musicos menos treinados pelos padroes tradicionais da musica
europeia também possam registrar seus trabalhos com eficiéncia. Se Adorno ja antevia essa
possibilidade no jazz, o rock consolidou uma cultura musical adolescente e urbana.
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Assim, as polarizagcoes em torno da simplicidade ou complexidade do
discurso musical parecem apontar para a aprovagao ou rejeicao do conceito de
poés-modemismo. O que os filésofos acima citados propéem é uma forma
distinta de entender a pods-modernidade, nao necessariamente como uma
negacgao da tradicao legada pelo lluminismo, mas uma readaptagao que retire
do uso da Razao seu potencial de dominagdo. Ainda nao se sabe como a
musica pode absorver essa problematica e equacionar essas proposi¢ées sem

um natural estilhagamento de todas essas proposigoes.

Consequentemente, seguindo uma tendéncia mundial, muitos
compositores brasileiros elegeram as universidades como seu territorio,
delimitando sua drea de atuagdo dentro de uma perspectiva mais “cientifica™’

do que propriamente de entretenimento artistico. Nos anos de 1970 e 80,

praticamente todos os compositores aqui estudados (Gilberto Mendes, Claudio

Santoro, Camargo Guarnieri, Almeida Prado, Jorge Antunes, Ricardo
Tacuchian, Koellreuter, Marlos Nobre, Willy Corréa de Oliveira e os
compositores baianos) estavam ligados aos departamentos de musica de

universidades dentro ou fora do pais.

Neo-nacionalismo e neo-romantismo tém em comum uma grande
influéncia da musica popular e assim nos parecem mais como subcategorias
de uma mesma espécie que ainda se vale da linguagem tonal/modal, um modo
de sentir a musicalidade sem a polarizagao entre bom e mal, entre a técnica
erudita e a espontaneidade popular ou sentimental. Ha enfim, nesse enfoque,
um certo mood que pode ser primariamente definido como nietzscheano, e, por
isso mesmo, ndo menos “pds-moderno”, no sentido da analise que Habermas

(2000) faz de Nietzsche como precursor da pés-modemidade.

Portanto, a definicao de pés-modemismo proposta por Tacuchian como
“um comportamento estético que tenta superar as velhas polaridades que
definiram a musica do século XX”, &€, segundo procuramos demonstrar, um

conceito que pode abranger todas as nogdes anteriores, que chamamos “pos-

41 P . , . . - . - F .
Ha muitas controvérsias diante da questao de manifestagoes artisticas serem vistas como
“ciéncia” e este @ mais um impasse que desafia o musico dentro da universidade.
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modemismo”, e nao “uma entre cinco tendéncias”, vista como um estilo. O que
fica em aberto € a tentativa de superacao de polaridades, mesmo porque estas
parecem estar ainda latentes em fungdo do posicionamento tomado pelos

musicos, contra ou a favor do “pés-modemo”.

Jameson (1997:86-87) empreendeu discussdao semelhante num campo
tedrico ainda mais amplo, onde classifica as teorias que rejeitam e apdiam o
pés-modemismo. Concordamos com a forma como ele coloca em questao tais

antagonismos:

Em vez de cair na tentagdo de denunciar a
complacéncia do pés-modernismo como uma espécie de
sintoma final da decadéncia, ou de saudar as novas formas
como precursoras de uma nova utopia tecnolégica ou
tecnocréatica, parece mais apropriado avaliar a nova produgao
cultural a partir da hipétese de uma modificagao geral da
propria cultura, no bojo de uma reestruturagao do capitalismo

tardio como sistema.

O poés-modemismo nos parece antes uma condicdo social até certo

ponto ‘“inevitavel”.*> Por esta razdo, ao invés de nos concentrarmos

simplesmente nos autores que se autodenominam pos-modemos como
Tacuchian e Almeida Prado, ou que sao costumeiramente associados as
praticas experimentais e ecléticas como Mendes e Willy, iremos buscar no
veterano Guamieri do final dos anos 1960 um ponto de inflexdo para a pos-
modemidade musical no Brasil, como uma consequéncia inadiavel frente ao
impasse representacional atingido pela MEB (Gubernikoff, 1998-1999 e Ripper
(1997).

Achamos vdlida a proposicao de um modelo mais aproximado ao de
Ramaut-Chevassus (1998), onde o pds-modernismo € percebido mais como

um conceito-chave de cunho social do que propriamente como a eclosao de

“ Jameson (1997:86-87) observa: “[...] estamos de tal forma dentro da cultura do pds-
modernismo que & tao impossivel um repudio simplista quanto o € uma celebracao, igualmente
simplista. complacente e corrupta”.
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um estilo especificamente musical. Dai resulta que sob a chancela “pos-
modernismo” estao agrupadas tendéncias musicais de natureza totalmente

diversa:

P6s-MODERNISMO NA MEB

ENFOQUE “CIENTIFICO”/ESPECULATIVO ENFOQUE COMUNICATIVO/POPULAR

Técnicas Tecnologias Neo-nacionalismo | Neo-romantismo

Serialismo, Eletroacustica, Comunicabilidade, preocupagao com o
espectralismo, trans- | Composig¢ao publico. Simplicidade, nostalgia,
tonalismo, musica de | Auxiliada por interesse pelas culturas “periféricas”.
intervalos, etc. Computador, etc.

Essa divisdo, formada a partir do ponto de vista composicional ou

estruturalista,”® nao impede por exemplo que uma obra aparentemente “neo-

nacionalista” tenha simultaneamente elementos tipicos de uma obra “neo-
romantica”, “espectral’, “serial” e “eletroacustica”, ou seja, “pdés-modema”.
Como diz Jameson (1997), o essencial para a arte pdés-modema é a
possibilidade da obra tomar-se “texto”. Gubernikoff (1995) da um exemplo
notavel dessa ‘“textualizagdo” e das possiveis interagdes entre essas
“subcategorias”, ao comentar Volta Redonda (1991/93) de Rodolfo Caesar,
onde o compositor “aprofunda aspectos de técnicas relacionadas com

Composigcao Auxiliada por Computador (CAC)”:

a partir da jungcao de idéias de categorias diferentes e de
significados diferentes da palavra “volta”, sdo amalgamados
varios sentidos: Volta Redonda, cidade onde se encontra a
maior siderurgica do Brasil e um dos maiores indices de
polui¢ao do pais, as voltas de uma esfera de metal sobre uma
superficie circular e a forma espiral da composigao.
(Gubernikoff, 1995).

* Reconhecemos também uma outra classificacao possivel para a musica pos-moderna,
partindo do enfoque dado pela alianga entre midia e mercado, onde outras linguagens musicais
sao priorizadas e a relevancia da musica que estudamos aqui € minima.
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Ao mesmo tempo, no entanto, observamos nesta classificacao que
fizemos acima a existéncia de uma tensao latente entre os polos de enfoque
“cientifico/especulativo” e “comunicativo/popular’, analoga ao “antagonismo
entre pés-moderno de oposicao e pos-moderno celebratorio” entrevisto pelo
soci6logo Boaventura Santos (2000b:37). O pés-modernismo esta longe de ser
um estagio de consenso. No Brasil os extremos mais radicais parecem ser, de
um lado, os compositores eletroacusticos e, de outro, 0s neo-
romanticos/nacionalistas; porém nao se pode apreciar uma hegemonia de
qualquer dessas orientacoes. Isso é confirmado pelo fato de os periddicos
brasileiros mais recentes* e universidades* abrirem espaco equivalente para

todas essas abordagens. O “caminho do meio” parece ser a opgao mais aceita

entre os compositores brasileiros.*°

Assim, se o compositor nacionalista também faz uso de técnicas que
outrora eram caracteristicas da vanguarda, se o compositor eletroacustico
adota varias possibilidades de expressao (que podem envolver até a presenga
de elementos étnicos), se a vanguarda pode pemmitir-se ser “nostalgica”,
mesmo em relagao a suas proprias conquistas nas ultimas décadas (desde
1950) dai se pode deduzir que se nao ha propriamente uma unidade de estilo,
ha certamente uma expressao contemporanea que reflete os dilemas da
sociedade civil brasileira durante 1970 e 1980, periodo de transi¢ao da ditadura
militar para a democracia (Arturi, 1996), de uma ordem totalitaria para uma
suavizagao dos limites ideolégicos que comportassem a presenga de vertentes

antagdnicas numa nova constru¢ao da nacionalidade.

A partir de Gramsci, cujo conceito de hegemonia valorizava a oposi¢ao

que a sociedade civil poderia realizar no sentido de transformar o Estado

“ Tome-se como exemplo os Anais do XIll Encontro Nacional da Anppom, do qual
participamos, e cujo tema principal, exposto na palestra inaugural de Jean-Jacques Nattiez, era
justamente a pluralidade como tendéncia para a musica do século XXI.

“ O IAJUNESP, por exemplo, abriga compositores das duas vertentes: Sérgio Vasconcellos
Corréa, Nilson Lombardi, Eduardo Escalante e Villani Cortes, cujos enfoques sao
principalmente popular e/ou nacionalista; Flo Menezes e Edson Zampronha, que se utilizam
freqlientemente de recursos eletroacusticos e outros procedimentos de vanguarda.

“® Sintomaticamente, Nassaro (1990) detecta que “o bloco neoclassico predomina no panorama
musical brasileiro atual’.
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autoritario na América Latina (Dagnino, 2000), pode-se compreender essa
dicotomia entre as forgcas politicas, culturais e estéticas que representavam o
Estado autoritario (que podemos, no caso da musica associar a estética

,4” como o foco que caracterizou o debate pés-

nacionalista) e a sociedade civi
moderno no Brasil. HA mesmo um notavel exemplo de engajamento da MEB
com a causa politica no episodio pelas Diretas Ja, a Sinfonia das Diretas de
Jorge Antunes (1984), apresentada em um comicio em Brasilia e utilizando
recursos orquestrais que envolviam instrumentos, coro, sons eletrénicos e as
buzinas de cerca de duzentos automdveis, executadas por cidadaos

brasilienses (Antunes, 2001).

Na MEB os polos mais radicais (vanguarda e neo-nacionalismo)
precisam existir para atuar como elementos reguladores da superagao de uma
possivel hegemonia. A presenca dessas facgées antagdénicas, mediadas pelo
carater neutralizador (embora critico) do pods-modemismo € um dado
importante para que ambos os impulsos se anulem, estabelecendo nao a

possibilidade de um consenso, mas de tolerancia e pluralidade. Esse foi o

pensamento que norteou a negociagdo da abertura politica no pais em 1985.%

O papel a ser desempenhado pela sociedade civil na
construgao da hegemonia foi fundamental para sua adogao
pela esquerda como um marco de referéncia apropriado para a
luta pela democracia. A necessidade de andlise tedrica e

compreensao politica do conjunto de forgas sociais que surgiu

“” Nada pode representar melhor o ecletismo do que a sociedade civil, que posteriormente ira
pulverizar essa dicotomia inicial com o Estado. Carlos Nelson Coutinho, um dos principais
estudiosos de Gramsci no Brasil, comenta: “Curioso destino teve o conceito de "sociedade civil"
no Brasil. Seu uso entre nds, tanto na Universidade quanto no jornalismo politico, data da
segunda metade dos anos 70, quando se acentuam os processos de corrosdo da ditadura
militar, causados em grande parte pela irrup¢cao de novos movimentos sociais, entre os quais
se destaca o novo sindicalismo do ABC. Nao é casual que tenha sido nesse mesmo momento
que Antonio Gramsci se transformou num dos mais importantes interlocutores do pensamento
social brasileiro”. Coutinho, C. N. Gramsci e a sociedade civil. Texto disponivel online no site
Gramsci e o Brasil, no enderego eletronico: http://www.artnet.com.br/gramsci/arquiv93.htm.

“ Arturi (1996) observa entretanto o carater autoritario que norteou a transigdo para a
democracia, ja que os militares controlaram a maior parte do processo e inclusive bloquearam
a grande mobilizagao popular pelas eleicoes diretas em 1984. O mesmo sintoma de
autoritarismo ainda ecoa em certos discursos da vanguarda brasileira que situam a mdusica
eletroacustica como “o principal ramo da composi¢ao” (Menezes, 1998:8).
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durante a luta contra os Estados autoritarios era crucial para a

esquerda (Dagnino 2000:71).

Nesse sentido, a contraditéria presenca de um musico oriundo da ala
vanguardistica como representante da MEB durante o regime militar, como o
foi Marlos Nobre, pode ser vista tanto pelo lado positivo, o fato de uma
producgéo “oficial” e subvencionada pelo Estado ser realmente representativa, o
que atesta o reconhecimento internacional atingido pelo compositor; como pelo
aspecto negativo, ja que isso pareceu convergir para uma monopolizagao dos
recursos oficiais de produgao e divulgagao privilegiando aquele compositor. Por
isso, Nobre foi o “compositor brasileiro contemporaneo mais premiado, mais

gravado, mais editado” dos anos 1970 e 80 (Mariz, 1994:372), ao mesmo

tempo em que granjeou inimizades em todo o meio musical brasileiro.*

A estratégia da esquerda foi, mediante a luta pelos direitos de cidadania,
buscar a participagdo crescente da sociedade civil. Ricardo Tacuchian,
sintomaticamente, conta que sua participagdo na FUNARTE® teve mesmo

esse intuito:

No periodo em que trabalhei na FUNARTE, o Marlos ja

nio trabalhava mais I4. [...] *'

Interpreto a FUNARTE como uma estratégia do governo
da Ditadura para cooptar a classe intelectual que estava quase
unanimemente contra o governo militar. Nao havia outro
espago de trabalho e muitos, como eu, viram na FUNARTE,
uma forma de fortalecer a arte brasileira e, subverter o status
quo vigente. Naturalmente, o Marlos foi Diretor do Instituto
Nacional da Musica porque era o unico compositor de certo
vulto que apoiava o governo militar. Por isso ele ficou

conhecido como o Compositor da Ditadura. Outros

“* A continuidade de Nobre junto as instituicdes estatais apés a mudanga de regime politico
deve-se, ao que tudo indica, ao apadrinhamento dado a ele pelo proprio Presidente da
Republica, José Sarney (Viotti, 1989).

% Maiores detalhes sobre a FUNARTE podem ser obtidos em Guimaraes (1996).
* Nobre saiu da diregao do INM em 1979.
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compositores (muito poucos) usaram a FUNARTE a seu
proprio servigo. (Ricardo Tacuchian, comunicagao pessoal por
correio eletrdnico em 14/07/2001).

Assim, paralelamente a uma concepg¢ao musical cada vez mais eclética
ou sincrética, os compositores tomavam consciéncia das estratégias
necessarias para instaurar uma ambiente menos centralizado e dependente
das escolhas do Estado para a administracdo da cultura. Koellreuter, apds
longa temporada fora do Brasil, pode transmitir, no | Simpésio Intemacional de
Compositores realizado em 1977 pelo antigo IAP/UNESP (atualmente
IA/UNESP), uma visao bastante clara do novo panorama mundial que se

avizinhava, com suas implicagcdes futuras para a musica:

A nova sociedade, que esta comegando a existir —
podemos descrevé-la como uma sociedade de massa,
tecnolégica, industrializada — implica numa forma de arte
integrada nessa sociedade, que - tendo-se libertado
consideravelmente de fatores econdmicos — se sobrepbe ao
seu isolamento social. Porque uma sociedade de massa deve
ser necessariamente democratica, incapaz de tolerar o
monopdlio da arte por determinados grupos sociais ou a sua
comercializagdo para fins lucrativos. Porque a civilizagao
tecnoldgica encara a arte como um meio de informagao e de
comunicagdo, incluindo-a entre os processos que tornam
possivel a existéncia dessa civilizagao. (Koellreuter, in: Anais

do | Simpdsio Internacional de Compositores, 1977:21).

Pode-se inferir desta breve e muito resumida visdo processual-histérica
da musica erudita no Brasil, que houve uma arraigada resisténcia contra a

linguagem musical ndo convencional no pais.®® Tal resisténcia se apoiou na

orientagdo estética do nacionalismo. E preciso ressalvar que a pesquisa de

“* Gonzalez (1993) traga um quadro semelhante a respeito da musica no Chile, ressaltando que
“depois de tentar o sonho revolucionario dos anos 60 e de viver sob severo regime militar, a
sociedade chilena tornou-se mais realista, tolerante e diversificada. Recordemos que pos-
modernismo & também pos-ideologismo; & também pdés-pinochetismo [...] e pds-progressivismo
no Chile” (p. 175). Mendes (1991) chega a uma conclusao proxima ao enfocar “as implicagoes
de esquerda” na MEB.
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linguagens musicais aléem do uso de temas de inspiragao nacional/folclérica

nao implica num posicionamento “anti-nacional”.>®> Essa polarizagao provocou

uma divisao de forgas que unidas poderiam diminuir, senao reverter, o “atraso”
na formagdao de estruturas e legislagbes que garantissem 0s recursos
necessarios para esse tipo de produgao musical no pais. Por isso concordamos

plenamente com Gerard Béhague quando ele afirma que:

A histéria da misica mesmo de um periodo
“contemporaneo” nao pode ser efetivamente escrita sem
considerar-se fatores socioculturais e politicos. (Béhague,
1987:293).

Estas sao, talvez, as principais razdes pelas quais a vida musical jamais
foi plenamente implantada no Brasil de acordo com os padrées europeus ou
norte-americanos.* Excetuando algumas poucas orquestras sinfonicas de
expressao, um punhado de festivais de musica nova e o restrito circuito
nacional e internacional de dpera, solistas e musica de camara, a MEB segue
tentando afirmar-se como mercado de trabalho para musicos e pesquisadores
e referéncia cultural para a sociedade brasileira. O diagnostico que Copland fez
da musica na Ameérica Latina em 1941 ainda é valido, infelizmente, para o inicio

do século XXI:

Todos os compositores contemporaneos na América do
Sul produzem obras sob sérias dificuldades. Apenas cinco ou
seis orquestras de primeira classe atuam em todo o continente.
Comparativamente sao executadas poucas obras de musica
nova por estas orquestras, € 0 mesmo vale para as estagoes
de radio locais. Pegas curtas sdo publicadas de tempos em
tempos, mas os editores sao inteiramente desinteressados em

obras longas e sérias. Muitos compositores trabalham em

>* Fato observado por Beéhague (1987:293) numa critica ao livro Musica contemporédnea
brasileira, de Neves (1981).

A Copland (1968:122) descreve este modelo e o chama de “superestrutura musical”. Os artigos
de Tacuchian (1994b e 1996) sao, de certa forma, referéncias a necessidade de implantagao
de elementos normatizadores a vida musical brasileira. Rodrigues (1996) também aponta
problemas semelhantes na MEB.
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isolamento, com pouca esperanga de atingir um publico vivo.
Admira-se que, a despeito de tais condigbes, tantas obras
novas sejam escritas a cada ano. (Copland, 1960:206).

Esta ai caracterizada boa parte do “impasse” da MEB, onde se vé, a
partir das dificuldades enfrentadas pelos novos compositores, problemas

semelhantes aos enfrentados pela Musica Nova também nos centros

desenvolvidos como Europa e Estados Unidos. A cultura de massa se impds

nos anos sessenta, estabelecendo um profunda mudanga de valores e
atitudes, principalmente a partir da maior participagao dos jovens em relagao

ao consumo dos bens culturais.

Vejamos entao como alguns compositores brasileiros reagiram a esse
impasse apos o golpe de 64, nas décadas pds-modernistas de setenta e

oitenta.
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4.1 O dilema de Camargo Guarnieri: reflexoes a partir da

analise do Concerto n? 4, para piano e orquestra (1968).

A significancia ou coloragao nacional de um
fenémeno musical nao deve ser desprezada
pelo modo como é recebida pelo publico, e
isso € um “fato” relevante. Um trecho de
musica folclorica, interpolado num contexto de
musica erudita polifénica ndo é de modo
algum essencialmente “nacional”; 0s ouvintes
podem bem percebé-lo, sob um ponto de
vista primariamente social ou regional, como
um exemplo pitoresco de arte das classes
mais baixas ou da populagdo de algum lugar
longinquo.

CARL DAHLHAUS, BETWEEN ROMANTICISM
AND MODERNISM.

Como ja antecipamos, o aspecto notavel da producdo de Mozart
Camargo Guamieri (1907-1993) é a sua aparentemente subita aceitacdo da
linguagem atonal e serial nos anos sessenta, apos ter divulgado a Carta Aberta
aos Musicos e Criticos do Brasil, um duro ataque ao dodecafonismo. Antes de
procedermos a uma verificagdo analitica dessa indaga¢cao — pois julgamos ser
necessario demonstrar com a maior clareza possivel o elemento “atonal” ou
“serial” presente em sua musica — iremos tentar investigar as razoes dessa
mudanca de atitude composicional, além de apontar certos detalhes curiosos
que essa mudang¢a despertou no circulo de admiradores e criticos que o

apoiavam.

Chama atencao o fato de que os textos de carater laudatério sobre
Guamieri — e reconhecemos que o compositor certamente fez por merecer tal
admiracao — geralmente destacam uma pretensa e inabalavel adesao a musica

nacionalista a qual o compositor teria sempre se mantido fiel:

[...] sua linguagem musical [de Guarnieri pode percorrer

livremente dentro das caracteristicas nacionais que, em seus




mais de oitenta anos de vida e sessenta de trabalho, jamais
abdicou. (Raymundo, 1997:226-227).

Eduardo Escalante reforga a idéia de um Guarnieri incoercivel:

[...] a personalidade marcante de Camargo Guarnieri. Sua forga
€ 0 que se destaca — seja pelas imutdveis convicgdes, seja
pelo rigido critério de suas consideragdes quanto a musica [...].
(Escalante, 2000:29).

Alem dessa visao de um Guarnieri inflexivel por parte daqueles que se
mantiveram fiéis a sua escola, ha a opinido dos que o criticam por um
conservadorismo as vezes intransigente, onde se observa severa vigilancia aos
principios nacionalistas de Mario de Andrade. Almeida Prado, ex-aluno de
Guarnieri (em 1960/61), comenta que o Ensaio sobre a musica brasileira, era
leitura obrigatéria para os alunos da escola nacionalista, como “a Biblia”. Os
alunos eram estimulados a seguir os exemplos musicais do livro na forma de

exercicios de composicao.

Depois de um ano, de fazer tema com [sic] mucama,
nao sei o0 que mais, sempre o mesmo tipo de melodia, [pensei:]
porque nao posso fazer de outro tipo? (Almeida Prado, in:
Encontros/desencontros, 1996:53-54).

A exigéncia de um suposto “carater nacional’, preso aos ditames da
melodia de carater folcldrico e as técnicas do neoclassicismo, pode sem duvida

ser vista como componente marcante da personalidade de Guamieri, sobretudo

em sua atuagao como professor de composicao. No entanto, o préprio

Guamieri nos fornece uma pista para compor um quadro diferente de sua
personalidade artistica, nas notas que escreveu para a gravagao do Concerto

n? 4, para piano e orquestra composto em 1968:

O primeiro movimento — Resoluto — se inicia com um
movimento enérgico, confiado aos instrumentos graves, a fim
de preparar a entrada do piano solista. Este ataca um tema
serial, que se desenvolve até que os sopros o repetem. Depois

de um longo desenvolvimento, o piano alterna-se com a
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orquestra, que prepara a entrada da cadéncia, escrita em
maneira de didlogo, para chegar a reexposicao. A partir dai, até
a coda final, toda a musica se desenrola em movimento

contrario, retrogrado. (Guarnieri, 1979).

O préprio autor admite ndo sé que o tema tocado pelo piano é “serial”,
como afirma ter utilizado retrogradagao em toda a reexposi¢ao, procedimento
comum a técnica polifonica e a composicao serial/dodecafénica. Portanto
Guamieri aparentemente abdicou de suas ‘“imutdveis convicgoes”

tonais/nacionalistas para se valer dos recursos que anteriormente atacara.>®

Vasco Mariz sugere tratar-se de “um periodo dito de competicao com o
compositor argentino Alberto Ginastera” (iniciado em 1961, com a composi¢ao
do Concertino),*® e deixa implicito que essa composigao ndo o agradou: “como
0 32 Concerto, 0 4° parece nao ter convencido o préprio autor, pois nem sequer
o fez estrear até agora”,”’ passando rapidamente a elogiar o 5° Concerto

(1970), “auténtico sucesso nas maos de Lais de Souza Brasil”, ao qual o critico

Caldeira Filho “ndo poupou elogios” (Mariz, 1994:283).%

Segundo Appleby (1985) “os 50 Ponteios para piano, escritos entre 1931
e 1959, podem ser considerados, junto com as Cirandas de Villa-Lobos, como
soberbas expressdes em miniatura de elementos estilisticos comuns a musica
brasileira”. Este dado, isolado, nos faz pensar numa subita passagem de
Guarnieri para o mundo atonal, ja que Appleby ndo comenta os concertos para

piano, enxergando essa tendéncia apenas “nas composigoes escritas na

*° Deve-se ressaltar que isto em nada desabona a conduta moral do compositor, apenas
sustentamos que ele mudou de opiniao quanto a certos procedimentos técnicos de sua arte,
assim como Stravinsky o fizera.

> Provavelmente tal “competicao” pode ter ocorrido no periodo em que ambos lecionaram no
Instituto Di Tella, em Buenos Aires (Béhague, 1979:348).

LY | primeira edi¢ao do livro Histdria da musica no Brasil de Vasco Mariz data de 1981, portanto
posterior ao langamento do LP com os Concertos 3 e 4 de Guarnieri, em 1979. Achamos pouco
provavel que Mariz, historiador bem informado e relacionado, desconhecesse esta gravagao
feita pela mesma Lais de Souza Brasil com regéncia do compositor, em 8 de setembro de 1974
na Sala Cecilia Meireles, Rio de Janeiro. Nao descartamos entretanto a possibilidade de algum
esquecimento na revisdo do texto.

> Béhague (1979:207) aponta o traco neoclassico predominante neste quinto concerto de
Guarnieri, “combinando material tematico de carater de dangas populares urbanas (samba,
choro) com técnicas dodecafénicas”.

AVA
AVAVEY

1 2 2 4 2 6 7 unespwll 12 13 14 15 1¢ 17 18



224

década de setenta” (Appleby, 1985:151-154). Informacdoes mais completas
sobre a trajetdria estilistica de Guarnieri podem ser encontradas no trabalho da
pesquisadora Marion Verhaalen (1971:232), que, em seu estudo sobre a obra
pianistica de Mignone e Guarnieri, destaca o interesse de ambos pelo
atonalismo em sua produgao da década de 60. Também o critico Caldeira Filho
comenta esse progressivo direcionamento de Guarnieri para uma linguagem
atonal, em matéria para o jornal O Estado de Sao Paulo, em novembro de
1965:

O grande interesse do concerto residia na estréia
mundial de Seresta de Camargo Guarnieri, para piano solista,
harpa, xilofone, timpanos e cordas [...]. Seresta [...] tem sido
noticiada como marcadora de nova fase do compositor,
caracterizada pela libertagdo quanto ao nacionalismo e ao
tonalismo harménico. [...] O encaminhamento de Guarnieri para
novos rumos nao se deu subitamente com esta composi¢ao:
antes, vem sendo gradualmente processado de algum tempo
para ca, como se comprova, entre outras obras, por alguns
Ponteios e pela recente primeira audicdo do Canto n® 2, para
violino. (Caldeira Filho, 1968:85).

Como se vé, ha subsidios que demonstram a existéncia de um Guamieri

“atonal”, ou “ndo-tonal’, distinto, portanto, daquele compositor unidimensional

de orientagdo nacionalista ortodoxa.”® Seu Concerto n° 4, para piano e

orquestra, traduz assim alguns procedimentos exemplares de sua técnica
composicional proximo aos anos 70, e do impacto que isso teve sobre a critica

e até mesmo seus seguidores.

% Silva (1999) conta que “ele [Guarnieri] ndo hesitou em se servir de procedimentos seriais e
mesmo dodecafdnicos em obras como a Sonatina n? 6, para piano e a Seresta para piano e
orquestra (1965), a Sequiéncia, Coral e Ricercare (1966), os Concertos n° 4 e 5 para piano e
orquestra (1968, 1970), o quarteto Angustia (1976)" (Silva, 1999:198). Silva indica ainda um
texto do regente Lutero Rodrigues no jornal Apollon Musagette, Curitiba, n. 9, 1993, também
comentando aspectos da obra atonal/dodecafénica de Guarnieri.
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A cortina de siléncio em torno de sua obra atonal e serial nos intriga e
faz pensar numa espécie de censura, andloga a do regime militar instaurado
apos o Al-5, onde se devia seguir uma orientagao totalitaria. O serialismo de
Guamieri € tratado ora como um deslize ideoldgico, sobre o qual se espera que
recaia o siléncio até o esquecimento; ou entao é ignorado por aqueles que o
responsabilizam diretamente de nao dar espago a manifestagdes musicais fora

da estética nacionalista.

O grande problema da Carta Aberta parece ser a recusa
de um dogma em nome de outro — o nacionalismo musical, que
Guarnieri nao podia recusar nem entender como dogma. (Silva,
1999:197).

[...] Dessa forma, por um conjunto de razdes que vao do
puramente musical ao ideologico, Guarnieri viveu os ultimos 30
anos de vida numa espécie de ostracismo... (Rodrigues, 1993,
apud Silva, 1999:198).

As razbes que parecem justificar uma mudanca tao radical em seu

pensamento podem ter origem quase vinte anos antes, com a divulga¢ao do

manifesto Jdanov,”° quando a orientagdo estética da arte comunista

aproximou-se de uma concepg¢ao nacionalista que também via o

dodecafonismo como “arte decadente” da burguesia.

Como se sabe, os rumos que a politica tomava no Brasil no inicio da
década de 60 logo conduziriam ao golpe de 1964, pelas forgas de direita.
Musicos filiados ao Partido Comunista como Claudio Santoro (que inclusive
esteve presente no Congresso de Compositores de Praga, em 1948), tiveram
problemas tanto em conservar seus cargos em instituicoes estatais (a crise da
UnB, onde Darcy Ribeiro e Santoro, entre outros, foram afastados) como nas

relagbes interacionais com os Estados Unidos (que negaram o visto de

*® Andrei Alexandrovitch Jdanov foi membro do Politburo, porta-voz desta cupula ao lado de
Stalin, Malienkov, Molotov e Beria. Seu discurso sobre a arte soviética, proferido em 1948, teve
forte impacto nao s6 na URSS, mas entre os artistas de esquerda do Ocidente. Ver Ricciardi
(1997). No Brasil, Santoro, Katunda e Peixe foram os principais influenciados por Jdanov (seu
nome tambeém é grafado como “Zdanov”, como por vezes sera feito no decorrer deste trabalho,
de acordo com a fonte citada).
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entrada a Santoro quando este recebeu uma bolsa da fundagcao Guggenheim).
Guarnieri foi citado por Santoro como um modelo para o nacionalismo de

esquerda:

Assim, se queremos construir algo de novo, notemos
exemplos ainda recentes na nossa musica de um Glauco
Velasques [sic], estudioso pesquisador que queria desenvolver
a musica baseando seu trabalho no folclore; de um Villa-Lobos
e de um Camargo Guarnieri, que realizaram em algumas de
suas obras algo que ficara, porque elas representam um
aspecto positivo, isto é, a influéncia da cangao e do ritmo

popular, tao ricos em nossa terra (Santoro, 1948:239).

Portanto, apés a morte de Villa-Lobos em 1959, Guamieri era o Unico
compositor vivo mencionado no artigo de Santoro, um informe do grande

evento de orientagdo musical comunista. Uma incobmoda e comprometedora

proximidade de Guamieri com o realismo socialista®' num contexto de “caca as

bruxas” (Fausto, 2000:465-468) onde se processava uma revisao dos conceitos
de “nacional”’ e de “desenvolvimento” da cultura também em outros campos da

vida artistica e intelectual brasileira.®?

Quando se fala em pds-modernismo, um dos topicos em questdo é a
cultura de massa. Jameson (1997) a insere no contexto do capitalismo tardio,
chegando a cogitar a existéncia de um estilo hegemodnico norte-americano. No
entanto, o fato de na URSS o fenémeno da cultura de massa ter sido
considerado um elemento importante na constituicao do Realismo Socialista
merece ser lembrado. As consequéncias que a estética proposta pelo realismo

socialista trouxe para a MEB nao foram poucas nem despreziveis.

HE proprio irmao do compositor, o poeta Rossini Camargo Guarnieri, contribuiu com textos de
carater panfletario, musicados por Eunice Katunda e Claudio Santoro (Kater, 2001). Segundo
Mendes (1991:39), Rossini era do Partido Comunista e deve ter dado o manifesto soviético
para que seu irmao Mozart o lesse.

% Ver Mota (1994), especialmente o capitulo V, “A época de revisdes radicais e aberturas
tedricas — 1965-1969".
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No Brasil a resolugao do Congresso dos Compositores em Praga,® um

forum de compositores de orientacao socialista, chegou principalmente através
de Claudio Santoro, um compositor até entao progressista, ex-aluno de
Koellreuter, decidido a retratar-se por suas composigoes feitas de acordo com

o método serial, uma forma de arte musical abstrata que, de acordo com a

L3

interpretacdo que Santoro faz da orientagao socialista, representa “um

elemento decadente ou a expressao” da classe burguesa “em decomposi¢ao”
(Santoro, 1948:236).

A critica dos socialistas a musica serial alinha-se ao pensamento do
neoclassicismo dos estados totalitarios nazista e fascista;** a condenacdo ao
individualismo, ao “artista isolado na sua torre de marfim” (Santoro, 1948:237),
a falta de comunicabilidade de uma arte abstrata e sem funcgao social por sua

vez, aproximam esse discurso de boa parte das teorias pés-modemas.

Nao falta o apelo populista a argumentagao fornecida por Santoro, para

quem:

O problema sobre formalismo ainda continua em
discussao na URSS. Todo o povo o discute nas fabricas, nas
fazendas coletivas, nas escolas. [...] O artista de modo algum
estd subjugado pelo governo, nem pelo partido bolchevista,
que nada tem a ver com a classificagao das obras formalistas
feita pelo povo e sentidas como tais por ele. (Santoro,
1948:236).

Descontando-se neste comunicado de Santoro o idealismo de tinturas

nitidamente ideoldgicas, pois trata-se sem duvida de uma pec¢a de propaganda

* Trata-se do 22 Congresso Internacional de Compositores e Criticos de Masica, realizado em
1948, na antiga Checoslovaquia, ao qual Claudio Santoro esteve presente como representante
do Brasil.

® Santoro fala em volta “as tradigcoes do século 19, preferindo partir de um periodo mais puro e
sdlido que foi o0 da classe burguesa em ascensao” (1948:236).
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politica,®® esse sentido de “imposicao democratica” do gosto se assemelha em

ultima instdncia a mass culture norte-americana. Jameson (1997:86-88)
comenta as idéias de Charles Jencks sobre o populismo da arquitetura nos
Estados Unidos, cujos “edificios pés-modernos [...] celebram sua insercao no
tecido heterogéneo da paisagem do corredor comercial, dos motéis e das
cadeias de fast-food da cidade americana posterior as superauto-estradas”.
Sera nos Estados Unidos que o “politicamente correto” fara tabula rasa da

“antiga distingdo entre alta cultura e cultura de massa”.

Curiosamente, Santoro e Guarnieri viveram trajetdrias com varios
paralelismos, mas que custou a Guarnieri o estigma de compositor retrégrado
enquanto Santoro foi muito melhor compreendido, talvez por sua postura
politica-ideoldgica, que deu a seu retorno a escrita serial no inicio de 1960 um
sentido de libertagcao frente as limitacdes do projeto socialista. Camargo
Guarnieri, embora mantendo-se “neutro” politicamente, teve participagdo mais
ativa como colaborador do Estado na década de 50 e sua aceitagdo da escrita
serial ocorreu sé ao final de 1960, nao chegando sequer a ser avaliada de
maneira mais profunda, tdo grande foram o ressentimento e o desagrado de
seus detratores e admiradores. Essa relativizagao entre as representagoes do
nacionalismo e do serialismo podem ser interpretadas portanto como sintoma
de pds-modemidade. Tacuchian (1995:38) afima que, “no Brasil, Claudio
Santoro foi um pioneiro deste comportamento pds-moderno”, atitude que

também observamos em Guarnieri.

O pés-modemismo, visto pela desmaterializagdo dos pdlos ideoldgicos
esquerda-direita, representa a crise do significado onde qualquer sentido pode
ser atribuido a qualquer coisa. Numa era onde aparentemente se privilegia a
informagao e a comunicagao, o esvaziamento do contetdo arruina qualquer
possibilidade de construgao formal que possa tomnar-se linguagem salvo a
banalizagcao desse conteudo através de formulas prontas referendadas pela

midia.

® A revista Fundamentos, onde foi publicado o informe de Claudio Santoro, era
reconhecidamente porta-voz do partido comunista.
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Mas nao se pode ter uma visao unidimensional do problema, Jameson
(1997:321-322) observa que embora a “dimensao do cultural e do artistico no
pés-moderno” seja popular, e até mesmo populista, ela “desmantelou muitas
das barreiras ao consumo cultural que pareciam implicitas ao modernismo”. O
modemismo, de acordo com Jameson, “propunha uma cultura altemativa,
oposicionista e utdpica, cuja base de classe era problematica e cuja revolugao
fracassou”. Por fim, Jameson assinala essa simetria entre pés-modemismo e

socialismo:

Quando o modernismo (como o0s socialismos
contemporaneos) finalmente chegou ao poder, ele ja tinha
durado mais do que devia, e essa vitéria postuma € o que

chamamos de pds-modernismo. (Jameson, 1997:322).

O pdés-modemismo representa portanto o impasse entre democracia e
populismo, entre cultura e autoritarismo, entre nacionalismo e imperialismo. Na
MEB os compositores freqlientemente se encontraram diante desses
impasses, sobretudo apds a reviravolta politica de 1964. Mas podemos

encontrar essa problematica muito mais cedo, antes mesmo da vinda de

Koellreuter ao Brasil em 1936. Verhaalen (1971), como ja& dissemos

anteriormente, vé um antecedente na produgao atonal de Guarnieri na 24
Sonatina para piano, de 1934 (estreada em 1941), cujo inicio & reproduzido

abaixo:
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Fig. 1: O inicio do primeiro movimento (Alegre com graga) da 2¢ Sonatina para piano de
Camargo Guarnieri (transcrigdo a partir da copia manuscrita em Verhaalen, 1971:191).

No entanto, segundo pode-se depreender deste fragmento, a principio

trata-se mais de um livre tratamento tonal do que um atonalismo de feigao

schoenberguiana; a nota mais grave, dd, enfaticamente repetida, confere uma

certa estabilidade tonal e é percebida como centro tonal até o compasso 25,

quando ocorre a aparigao do segundo tema.

Um exame mais minucioso revela a preocupagdo do compositor em
utilizar os doze sons de modo a minar as relagdes harménicas comuns ao
sistema tonal: até o oitavo compasso, 0 acompanhamento esta claramente no
universo diatdnico de do, omitindo a terca (mi); mas em seguida surgem

alteragées com bemdis, perfazendo os doze sons em torno de um pedal do-ré.
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pedal compassos 1 - 8 compassos 9 - 21

Fig. 2 — Escala de 12 sons verificada no acompanhamento da 22 Sonatina de Guarnieri entre 0s
compassos 1-21.

Verhaalen comenta que no periodo entre 1928 e 1934 Guarnieri
dedicou-se a “andlise de partituras de Stravinsky, Hindemith, Berg, etc.”,

justificando o carater insélito desta pega, tendo em mente os comentérios

habituais sobre a obra de Camargo Guarnieri.’®® Até Mario de Andrade, em

1935, da testemunho de um Quarteto atonal do compositor paulista:

[...] todo o resto do Quarteto estd magnificamente bem escrito
quer como valorizagdo instrumental quer como Idgica de
desenvolvimento tematico e polifonia. Mas o cromatismo levado
assim as suas Ultimas conseqléncias atonais, torna essa
espléndida composigdo duma aridez ainda por demais
inacessivel & maioria. Sem a menor alusdo politica, € uma
obra... da oposi¢do... O préprio ritmo chega a ser atonall...
(Andrade, 1993:313).

Um dado importante para que Guamieri se sentisse encorajado a voltar
para suas investigagoes fora do sistema tonal ou triadico foi seu contato com
Aaron Copland a partir de 1941, quando o compositor norte-americano esteve
selecionando compositores latino-americanos para intercdmbio nos Estados
Unidos em fungéo da Politica da Boa-Vizinhanga. Guamieri foi considerado por

ele como “o mais excitante talento “desconhecido” na América do Sul’

% Guarnieri s6 obteve criticas favoraveis em seus empreendimentos nacionalistas; enquanto a
12 Sonatina (1929) recebeu copiosos elogios de Mario de Andrade e de Luiz Heitor
reproduzidos em Mariz, 1994:277) a Segunda foi na melhor das hipéteses considerada “gelada
como uma paisagem lunar” por Andrade Muricy em 1941, enquanto Joao Itiberé da Cunha faz
critica francamente negativa (ambos reproduzidos em Verhaalen, 1971:189-190).

AVA
AVAVEY

1 2 2 4 2 6 7 unespwll 12 13 14 15 1¢ 17 18



232

(Copland, 1960:212) e assim a década de quarenta marca, para Guarnieri, a

transicao da influéncia direta de Méario de Andrade® para a 6rbita de Copland.

Copland, no periodo entre 1941 — quando langou o livro Our New Music
[Nossa Nova Musica] — e 1967 — quando publicou uma segunda edi¢ao com
novo titulo, The New Music [A Nova Musica] — empreendeu uma profunda

revisao a respeito da musica dodecafonica e serial:

O que surgiu de mais radical e de mais imprevisivel
depois do langamento do livro foi a posigdo do movimento
dodecafdnico. Ninguém poderia ter previsto um subito surto de
interesse pelos métodos dodecafénicos por parte das geragoes
do pos-guerra. Tal coisa justificava um reexame na apreciagao
da Escola de Schoenberg, feito da perspectiva dos anos 60.
(Copland, 1968:14).

Além disso, a conversao de Stravinsky ao serialismo causou impacto

consideravel sobre Copland:

Nada no passado de Stravinsky teria sugerido a
possibilidade dele ficar imerso nas seminais obras de Anton
Webern. Eis ai a mais surpreendente guinada de todas. Quanto
durara este interesse € impossivel dizer. Mas um resultado é
previsivel: certamente havera jovens compositores que
alinharao seus planos de acordo com as ultimas reflexdes de
Stravinsky. (Copland, 1960:96).

O fato de Stravinsky ter se tornado serialista apés 1952 estabelece uma

data provavel para que Copland comegasse a rever seus conceitos e,

futuramente, Guamieri passasse a assimilar esta nova orientacdo.®® De fato,

® Mariz (1994:277) sugere ter havido um rompimento entre Guarnieri e Mario de Andrade
“quando Mario se transferiu para o Rio de Janeiro e adotou posicao ideoldgica com a qual
Guarnieri nao podia compartilhar”; talvez Mariz esteja se referindo ao reptdio de Mario ao
Estado Novo, expresso ja em 1930 (Andrade, 1963:111); de qualquer forma, Mario mudou para
o Rio em 1938, periodo em que Guarnieri esteve estudando com Nadia Boulanger em Paris.

® Em 1953 Guarnieri escreveu, talvez como reflexo de uma consideracao sobre os novos
rumos da musica internacional, um Estudo para instrumentos de percussdo, a primeira pega
para esta instrumentacao composta no Brasil, embora o Noneto de Villa-Lobos (1923) ja
apresentasse um intenso uso da percussao.
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Guamieri esta longe de ser alguém extremamente convicto, com um “rigido
critério”, como sugerem seus admiradores mais extremados, mas um
compositor que via de regra se submeteu a apreciagdo de um mentor que lhe

pudesse dar o direcionamento estético necessario para sua agao

composicional. Portanto, Guarnieri nunca se sentiu auténomo o suficiente para

ser “vanguarda”,” e a orientagdo de sua escola parece ter preservado o carater

conservador do nacionalismo andradiano, como se pode deduzir pela produgao
musical ou depoimentos da maioria de seus ex-alunos, que permaneceu fiel a

sua orientagao.

O exame da partitura do Concerto n? 4 revela alguns aspectos curiosos
de um Guarnieri dividido entre o tradicional neoclassicismo “politonal” e o
serialismo. Estreado em 1972, tendo como solista o pianista Roberto Szidon (a
quem a obra € dedicada), o concerto é dividido em trés movimentos: )
Resoluto; |l) Profundamente triste; Ill) Répido. Outro aspecto que o compositor

destaca em seus comentarios diz respeito a orquestragao, sem violinos.

[...] ficaram somente as violas (que assumem importancia

destacada), violoncelos e contrabaixos. (Guarnieri, 1979).7

Este Concerto traduz assim alguns procedimentos da técnica
composicional adotada por Guarnieri ao final dos anos 60, provavelmente em
vitude dos acontecimentos de natureza politica acima descritos, talvez
também por uma certa dose de autocritica do compositor, insatisfeito com sua
imagem demasiado conservadora, ou ainda pela influéncia de Copland. De
qualquer forma, essa obra causou algum impacto sobre a critica e até mesmo
em seus seguidores, manifesto mais pelo relativo ostracismo a que foi

submetida do que pelo debate ou idéias que tenha suscitado.

® Suspeita-se até mesmo que a Carta Aberta aos Musicos e Criticos do Brasil teria sido
redigida por seu irmao Rossini, integrante do Partido Comunista, ja que ha muitas
coincidéncias entre ela e o manifesto de Jdanov, o que ndo condiz com Guarnieri, que sempre
demonstrou ser apolitico (Silva, 1999).

A orquestracao inclui: cordas: violas (16), violoncelos (12) e contrabaixos (10); madeiras:
flautas (3) + piccolo; oboés (2); corne-inglés; clarinetes em Bb (2) + clarone; fagotes (2) +
contrafagote: metais: trompas em F (4); trompetes em C (3); trombones (3) e tuba; percussao.
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Neste Concerto podemos antever os germes da despolarizacao entre
nacionalismo e vanguarda, talvez uma das primeiras manifestacoes de um pds-
modernismo na musica brasileira, por parte da ala mais conservadora da

escola nacionalista de composicao.

Os 14 compassos da introdugdo do primeiro movimento (Resoluto),

apresentam uma estrutura politonal, a maneira de Milhaud:

violas e trombones

madeiras e metais ———4+

" iy 5 5 g 71
Fig. 3 — Guarnieri, Concerto n® 4, primeiro movimento, compassos 1-8.

Observe-se o ostinato ritmico, nas violas e trombones, altemando entre
os acordes de Sol bemol Maior e Sol Maior com 52 diminuta, ao que se opde a
melodia, executada nos instrumentos mais graves: fagote, contrafagote,
clarone, tuba, violoncelos e contrabaixos, sugerindo a tonalidade de Do Maior.
Sobre este entrechoque de trés tonalidades irrompe o tema serial em vigorosas

oitavas, a cargo do piano:

2 Reducao orquestral feita a partir da partitura manuscrita disponivel no “Acervo Camargo
Guarnieri” do Instituto de Estudos Brasileiros (IEB) sediado no campus na Universidade de Sao
Paulo.
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Fig. 4 — Guarnieri: tema do piano no primeiro movimento do Concerto, compassos 15-23.

Este fragmento ja fornece uma boa amostragem da técnica serial
empregada por Guamieri em todo o movimento. O material serial é tratado

autonomamente no piano, enquanto o acompanhamento orquestral € um
|.72
]

ostinato ritmico politonal e a melodia, nos instrumentos mais graves, é tona

assim, devido a textura essencialmente monddica da escrita pianistica, a série
e facilmente reconhecida nos doze primeiros sons da sucessao melddica

apresentada pelo piano:

? Tanto a melodia quanto o acompanhamento orguestral mantém aproximadamente a idéia
apresentada na Figura 3, ao que se acrescenta a intervencao do piano solista. No entanto, em
determinados pontos, as diferentes linguagens irao dialogar, como veremos a seguir.
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1 1"

g
1

Fig. 5 — série de doze sons do Concerto n° 4 de Guarnieri; compassos 15-17.

Guamieri desenvolve o material serial com algumas liberdades. Logo
apos a série original vem a série em movimento retrégrado com pequenas

alteragdes na ordem inicial das notas (permutacao):

(1M 10

Fig. 6 — a série em movimento retrégrado; compassos, 17-19.

Observe-se no destaque a permutagdo 7-9-8 (ao invés de 8-9-7).”° A
nota ré # (10) que da inicio, tanto pode ser um erro (o0 esperado em relagao a
série original seria ré natural),” como uma forma de evitar o sentido tonal que a
sequéncia ré - do # - ré poderia estabelecer, o que de certo modo justifica essa
permutagcao. A sequéncia de fusas no ultimo tempo do compasso 17 é
desprezada para efeito do cOomputo seral, sendo encarada como uma
ormnamentacao que enfatiza a chegada no trinado em sol (compasso 18)
antecipada pela sensivel fa #, resultante da permutacao. Na verdade, Guamieri

n75

reservou esse procedimento de “condugao de voz"’” para destacar um ponto

" A omissao do d6 # (11), assinalada pelos parénteses, deve-se ao fato desta ser a nota que
acabara de encerrar a apresentagao original da série.

7 Esse tipo de erro é considerado comum na escrita serial, um problema para os revisores e
editores mesmo em obras de Webern, Schoenberg, Stravinsky e Boulez. Ver Straus (1999).

= Alegant (2001) estuda esse procedimento de voice-leading na musica dodecafdnica, uma
técnica que permite “inventar novas melodias” (p. 2), num contexto de textura mais complexa,
onde as ordenagdes de alturas estabelecem melodia e harmonia. O conceito tonal de voice-
leading foi estabelecido por Heinrich Schenker em Free Composition (1979), a partir das
técnicas de contraponto.
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culminante de sua progressao melddica. No mesmo instante, a melodia dos
instrumentos graves realiza uma funcao harménica de baixo tradicional,
efetuando o movimento Dominante-Ténica, interpolado por uma eventual
Tonica-Relativa (Tr):

7 (piano)

(fagote, cellos e baixos)

Fig. 7 — compassos 17-18.

Temos assim que, nos compassos 15-23, o piano apresenta a série das

seguintes maneiras:

série original série retrdgrada cf permutagdo ¥eeeesaes

-ﬁ ] _‘b ~& G0

AW _ramm—mn i li 0 - (i T T — . S S . § 7V T ol 7 B a7
— E—1 — 121,
i \.J"‘;‘I -

retrégrado da inversao, ¢/ permutagao

1%)1’5

Fig. 8 — compassos 15-23.

Nos compassos 20-22, a inversao do original € apresentada literalmente,
descontando o tratamento de notas de passagem e ornamentagdo dado as
rapidas sequiéncias de fusas e apojaturas. O retrégrado desta inversao, entre
22-23, volta a fazer uso da permutacéo, especialmente no final onde temos mi -
fa - mi b, ao invés de mi b - fa - mi. Desta feita, algumas notas inclusas nas

passagens omamentais (la e fa) pertencem de fato a série.
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Guarnieri portanto enfrenta os problemas caracteristicos da escrita serial
conjugados livremente com aspectos da logica tonal; o que torna esta obra
merecedora de nossa atencao € a interacao das trés linguagens superpostas
nos niveis texturais da composi¢cao: 1) instrumento solista: serial; 2)

acompanhamento orquestral: politonal e 3) melodia nos baixos: tonal.

Esse ecletismo, nao tao dbvio quando se pensa na obra de Camargo

Guamnieri,”® é o que pretendemos defender como um posicionamento frente

aos impasses dos modelos de representacao nacional e universal, bem como a
superacgao das incompatibilidades de linguagem, pela dtica de um compositor
oriundo da escola nacionalista brasileira, representando um ponto de inflexao

para o pés-modernismo musical no Brasil.

= Ripper (1997:79), por exemplo, vé nos “concertos para piano e orquestra” de Guamieri (ele
os menciona em geral) uma “gradual sublimagao e personalizagdo do elemento nativo™, sem se
dar conta aparentemente das técnicas seriais empregadas.
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4.2 Anos 1970 e 1980: além da ordem e do progresso

Tens as vezes o fogo soberano/ Do amor:
encerras na cadéncia, acesa/ Em
requebros e encantos de impureza,/ Todo
o feitico do pecado humano./ Mas, sobre
essa volupia, erra a Tristeza/ Dos
desertos, das matas e do oceano./
Barbara porace, banzo africano,/ E
solugos de trova portuguesa./ Es samba e
jongo, chiba e fado, cujos/ Acordes sao
desejos e orfandades/ De selvagens,
cativos e marujos:/ E em nostalgias e
paixdes consistes,/ Lasciva dor, beijo de
trés saudades,/ Flor amorosa de trés
ragas tristes.

OLAvVO BiLAC.

Para a MEB, o periodo entre as décadas de setenta e oitenta é
considerado como uma época marcada pelo ecletismo quanto ao aspecto
composicional. Basicamente, essa questdao envolve nao sé as técnicas
empregadas como a representagdao em tormo do nacional e do universal. No
tépico anterior, estabelecemos uma relagao entre Camargo Guamieri, Claudio
Santoro e o pés-modemismo, no sentido do nacional para o universal; neste
topico iremos abordar os compositores que, vindo de experiéncias artisticas de
vanguarda, depararam-se com a pés-modemidade pelo sentido oposto, isto €,
de uma perspectiva universal, buscaram uma expressdo nacional. O
estabelecimento do vinculo desses compositores com o pés-modemismo é
muito menos tortuoso, ja que alguns, como Mendes, Tacuchian e Almeida
Prado, assumem abertamente seu préprio ecletismo, por vezes adotando o uso

do termo “pds-modernismo” para designa-lo.

No Brasil, o modemismo musical passou basicamente por trés
momentos. O primeiro veio com a Semana de Arte Modema em 1922, onde o
modelo romantico-impressionista herdado das tradigbes européias de musica
pianistica, sinfonica e operistica foi substituido pela musica nacionalista de
carater popular, que encontrou em Villa-Lobos sua melhor expressao. A partir

disso Mario de Andrade e Camargo Guarnieri constituiram sua escola, tendo
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como base uma linguagem neoclassica que lidava ecleticamente com as
influéncias de determinados autores como Hindemith e Stravinsky e a busca de
um carater musical brasileiro (Contier, 1991, 1994 e 1995). Tal atitude condiz
com o projeto desenvolvimentista implementado pelas liderangas politicas de
Getulio Vargas a Juscelino Kubitschek e pelo discurso dos articuladores

econdmicos e sociais (Fausto, 2000 e Mota, 1994).

O segundo momento do modernismo musical brasileiro € representado
pela iniciativa de Hans Joachim Koellreuter através do Manifesto Musica Viva e
do grupo de compositores ao seu redor, como Eunice Katunda, Edino Krieger,
Guerra Peixe e Claudio Santoro. Pela primeira vez, tentou-se desenvolver no
pais a aplicagao sistematica das técnicas dodecafonicas. Guerra Peixe,
especialmente, buscava integrar o dodecafonismo as suas pesquisas sobre o
folclore, enquanto Santoro foi 0 dodecafonista mais radical. Porém, esse grupo
se dissolveu quando as idéias do realismo socialista (Santoro e Guerra Peixe
eram membros do Partido Comunista) convenceram a maioria de seus
integrantes da necessidade de uma linguagem nacionalista (Mariz, 1994a e
1994b; Contier, 1991 e Kater, 2001).

O terceiro momento modernista na MEB ocorre durante os anos 1960,

quando os integrantes do Grupo Musica Nova, inspirados pela escola de

Darmstadt, buscam romper com os ditames nacionalistas. Gilberto Mendes

rememora:

Até fins dos anos 50, alguns compositores de Sao
Paulo, depois conhecidos pelo nome Grupo Musica Nova,
resolveram retomar os ideais do Manifesto Musica Viva, de
Koellreuter, e se colocar em dia com as modernas técnicas de
composigao da época, valendo-se do apoio e mesmo
orientagao do maestro Olivier Toni, que dirigia a Orquestra de
Camara de Sao Paulo [...]. Retomam o dodecafonismo no seu
estagio de serialismo integral, com base no estudo autodidatico
das obras de Stockhausen, Boulez, Nono, Pousseur, Berio.
Depois, esses compositores frequentariam o0s cursos de
Darmstadt. Eramos Rogério Duprat, Willy Corréa de Oliveira,

Damiano Cozzella e eu. Experimentamos entdo a musica
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aleatdria, microtonal, concreta, gestual (teatro musical),

utilizando novos grafismos e meios mistos. (Mendes, 1991:40).

O ecletismo musical implica portanto numa confluéncia de estilos que
compoem uma sintese indefinivel dos elementos utilizados. Embora a musica
pos-modema seja basicamente eclética, nem todo ecletismo é pés-modemo a
priori. Mozart, em Don Giovanni, insere musica aristocratica e popular para

caracterizar seus personagens, mas esse ecletismo social é controlado pela

forca maior do discurso tonal. Entretanto, como mostra Lawrence Kramer

(1995), € possivel reler o repertério classico com olhos pés-modernos.

Da mesma forma, nem toda musica composta a partir de 1970 é
necessariamente pos-moderna por definicdo, embora sempre se possa
estabelecer um nicho tedrico onde a condigao pés-moderna da sociedade afeta
qualquer manifestacao artistica, a partir da agao critica. Grosso modo, pode-se
considerar que, em relacdo ao modemismo europeu, a eclosao dos
movimentos musicais modernistas nas Américas ja representa uma espécie de
pés-modemismo, se considerarmos a miscigenagao de elementos da tradigao

européia as culturas das antigas col6nias.

De qualquer forma, o fato marcante da musica apés o surto do
aleatorismo na década de 60 é a aparente impossibilidade de novas
linguagens; qualquer agdo dentro das combinagdes conhecidas: modalismo,
tonalismo, atonalismo, aleatorismo, dodecafonismo, serialismo, improvisagao,
colagem, etc., implica em alguma referéncia ao passado. O compositor pode
manifestar maior ou menor adesao espiritual a linguagem empregada e é ai
que a acao critica se manifesta e o pé6s-modemismo pode se caracterizar tanto

como nostalgia quanto ruptura com a tradicao musical.

No “Encontro entre Pesquisadores e Musicos” promovido pela Uni-Rio/
FUNARTE durante a XI Bienal de Musica Brasileira Contemporanea (realizado
em 1995), o dialogo entre os compositores Giovane Padula e Almeida Prado

estabelece uma indefinigao estilistica para o ecletismo:

Giovane Padula: [...] Caso ecletismo seja um termo para

se definir um estilo, como quando a gente fala de estilo barroco
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ou estilo classico, esta falando justamente de determinados
procedimentos que foram comuns a determinadas pessoas,
numa determinada época, num determinado lugar. O termo
eclético nao resolve isso de certa forma porque vocé vai falar
de estilo como algo que tem caracteristicas comuns. Seria
exatamente o contrario. Ele seria definido pelo que ndo tem de
comum. Pelas mais variadas e distintas coisas que concorrem

nele ao mesmo tempo.
Almeida Prado: E um nao-estilo, vocé concorda?

GP: Exatamente. Definir um estilo pela auséncia de
estilo, de um supercodigo que seja comum as pessoas. Entao
levantou-se essa questao de que agora seria muito bom para a
musica se houvesse uma sintese de tudo. Eu pergunto assim:

é possivel um estilo eclético e sintético ao mesmo tempo?

AP: Nao. Acho que justamente é o reflexo de uma crise

estética. Uma época de término de um século, de um milénio.

[-.]

Chopin tem o estilo dele. Eu posso caracterizar Chopin.
Mas, quando chega a Richard Strauss, estou num mato sem
cachorro. Nao sei 0 que é Richard Strauss. Ele ja é pos-
moderno. Mahler também é eclético. Com Stravinski, estou em
casa. Posso fazer o cacoete de Stravinski pelo ritmo. Messiaen

também da porque é sempre Messiaen, mas como pastichar o

pastiche? O estilo eclético ndo tem estilo. E uma maneira de

aglomerar tendéncias num gesto sonoro. Mas nao tem estilo.
Nao existe um estilo eclético. (Encontros/desencontros,
1996:70-71).

Tacuchian, 1996:80). Segundo Ricardo Tacuchian, presente ao evento,

Este tema deu margem a varias colocagdes, algumas

polémicas, que transitaram desde a vanguarda, a musica
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popular, o pluralismo, o pés-modernismo, 0 novo nacionalismo,
até as questdoes da autenticidade, da identidade e da
diversidade. (Tacuchian, 1996:80).

Os compositores que selecionamos como exemplos significativos da
musica feita no Brasil entre 1970 e 80 apresentam perfil propenso para uma
pratica composicional marcada pelo ecletismo. Primeiro, havia o exemplo de
Villa-Lobos, cuja obra € marcada por sua auséncia de rigor estilistico, segundo,
por uma questédo da propria formagdo desses compositores que nao estavam

presos a qualquer tradicao mas expostos a diversas influéncias.

Claudio Santoro (1919-1989), Gilberto Mendes (1922), Edino Krieger
(1928), Willy Corréa de Oliveira (1938), Ricardo Tacuchian (1939), Marlos
Nobre (1939) e Almeida Prado (1943), nao constituem nem pretenderam criar,
como Guarnieri, uma escola. Estes compositores podem ser cronologicamente
distribuidos em duas geragdes, a primeira, daqueles nascidos em tomo da
década de vinte (Santoro, Mendes e Krieger), e a segunda, em tomo da
década de quarenta (Oliveira, Tacuchian, Nobre e Prado). Isto todavia nao
estabelece qualquer espécie de organizagao além da cronoldgica ou tragos de
unidade estilistica entre quaisquer deles, apenas nos auxilia a compreender os

vinculos de relacionamento que se estabeleceram entre esses compositores.

Porém, antes de concluir a respeito de uma provavel falta de coesao
estilistica na MEB, cabe investigar um trago comum a ambas geragdes: a
superagao da polaridade entre “nacional” e “universal” que marcou a trajetéria
da musica brasileira até a década de 60. Os elementos comuns partem da

propria formagao desses compositores; sua formagao vém das escolas de

Koellreuter (que depois se expandiu com Santoro) ou Guarnieri:”” Nobre

estudou com ambos; Tacuchian e Mendes, com Santoro; Santoro e Krieger,

com Koellreuter; Prado, com Guarnieri. A maioria deles se aperfeicoou na

" Mendes (1991:40) observa que “Koellreuter e Camargo Guarnieri [sao] portanto, a verdadeira
sintese dialética dessa velha antinomia vanguarda versus nacionalismo”.
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Franca, com Nadia Boulanger ou Olivier Messiaen,”® ou ainda nos Estados

Unidos sob a tutela de Aaron Copland.

Almeida Prado conta como foi dificil achar no Brasil dos anos 1960 uma
altemativa a escola nacionalista, apds ter rompido com Guarnieri por causa de

uma composicao rejeitada:’®

Guarnieri, nesta obra, achou que eu tinha extrapolado
ordens, os limites do verde, amarelo, azul e branco, todo
nacionalista entrando em conflito, eu disse: - “Vou estudar com
Ginastera...” — Foi um escandalo, fui amaldigoado. Fui atras do
Ginastera porque Marlos Nobre havia me escrito da Argentina
uma carta onde ele dizia que estava adorando o Torcuato di
Tella [...]. Fui a Buenos Aires, mas o Ginastera nao estava mais
la. [...]

Voltei e nao procurei mais Camargo Guarnieri. Resolvi
seguir outro caminho e me aconselhar informalmente com
Gilberto Mendes [...]. O Gilberto nao gostava de dar aulas [...].
[...] O Koellreuter que era uma segunda opgao estava na india.
Entao nao tinha mais ninguém com quem estudar composi¢ao
a nao ser Camargo Guarnieri. O Claudio Santoro estava na
Europa, entao fui atrds do Gilberto [...]. (Aimeida Prado, in:
Encontros/desencontros, 1996:53-54).

Este depoimento, além de mostrar quao hegemonica era a escola de
Guamieri, mostra como se formou um nucleo contra ela, o que ajuda a
compreender o estado de animos que motivou a vaia que Guamieri e Mignone

receberam no Primeiro Festival Internacional de Musica da Guanabara, cujo

«© Boulanger e Messiaen representavam para os que buscavam aperfeigoamento na Franga, o
melhor de dois universos distintos: a primeira era considerada formalista de fei¢ao académica,
o segundo, mais afeito as praticas nao-ortodoxas, sem contar que houvera sido o0 mestre dos
compositores de Darmstadt, como Stockhausen e Boulez.

™ Uma série de variagdes para piano e orquestra, sobre um tema do Rio Grande do Norte,
onde Almeida Prado, contrariando seu mestre Guarnieri, fez uso de clusters e outros recursos
& 2 - "
proibidos”.
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motivo a pesquisadora norte-americana Marion Verhaalen (1971:226) nao
conseguiu vislumbrar aquela época. De quebra, fortalece a hipotese de uma
competicao entre Guarnieri e Ginastera e estabelece um intercambio entre

Marlos Nobre e Almeida Prado, curiosamente os compositores de maior

prestigio no periodo que pretendemos estudar.®

Almeida Prado acrescenta outro importante dado aos fatos ocorridos

naquele Festival:

Quando, por exemplo, a turma da Bahia surgiu no
Festival da Guanabara, foi para mim uma revelagao
extraordinaria da mistura, que eu nao sabia que poderia ser
feita, das novas técnicas seriais com o folclore. Foram vocés,
da Bahia, os primeiros a colocarem isto na musica. A Escola da
Bahia [...], Jamary, com Lindemberg, Fernando Cerqueira,
eram todos jovens, misturavam pontos de candomblé com
eletroacustica, com musica serial, quer dizer, era um pds-
moderno de folclore da Bahia com a musica dodecafénica. [...]
A Escola da Bahia liderada por Widmer influenciou a musica
brasileira, os jovens que emergiram naquela época, e as
bienais que comegaram a surgir em 1975, logo depois.
(Almeida Prado, in: Encontros/desencontros, 1996:60).

Vé-se ai um delineamento melhor do processo histérico da MEB. Os
jovens compositores, rejeitando a tese da identidade nacional construida
racialmente, pelo aproveitamento do folclore nos moldes neoclassicos, e a
superagao da modemidade, inclusive em termos geogréficos; se a expansao

do modemismo partira do eixo Rio/Sao Paulo, o surgimento de uma importante

% Na década de 70 e 80, Marlos Nobre foi o compositor mais executado, gravado e editado do
pais; Almeida Prado, retrospectivamente, assume hoje o posto de compositor mais respeitado,
enquanto Nobre enfrenta certo ostracismo, sobretudo por questdes pessoais e politicas.
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escola na Bahia sugere esse deslocamento do modelo industrial, modemo,

representado principalmente pela capital paulista.®’

Nossa idéia €, partindo do “mito das trés ragas”, expresso no belo soneto
de Bilac aposto como epigrafe a este capitulo, o qual caracterizou o
modernismo brasileiro de extragao nacionalista, apontar a superacao ou

sublimagao desse mito na obra de alguns compositores brasileiros.

Gilberto Freyre transforma a negatividade do mestigo
em positividade [...]. O mito das trés ragas torna-se entao
plausivel e pode se atualizar como ritual [...], difundir-se
socialmente e se tornar senso comum, ritualmente celebrado
nas relagbes do cotidiano, ou nos grandes eventos como O

carnaval e o futebol. O que era mesti¢o virou nacional [...].

A construgao de uma identidade nacional mesti¢a deixa
ainda mais dificil o discernimento entre as fronteiras de cor. Ao
se promover o samba ao titulo de nacional, o que efetivamente
ele € hoje, esvazia-se sua especificidade de origem, que era
ser uma musica negra. [...] O mito das trés ragas é neste
sentido exemplar, ele nao somente encobre os conflitos sociais
como possibilita a todos se reconhecerem como nacionais
(Ortiz, 1994:41-44).%

8 Jamary de Oliveira observa que as tradigdes musicais na Bahia nao tinham alicerce: “dois ou
trés incéndios e um naufragio acabaram com o acervo, com a memaria da Bahia. Uma coisa
sentiamos naquela época: nao tinhamos compromisso cultural com ninguém. Entao. éramos
donos de tudo”. (Oliveira, in: Encontros/desencontros, 1996:59).

82 Skidmore (2001:70), igualmente constata que a nogao de “democracia racial” no Brasil,
desenvolvida por G. Freyre, foi uma forma de dar um “sentido de superioridade moral” e “fonte
de consolagao para os brasileiros, que estavam bem conscientes da pobreza de seu pais e de
suas periddicas instabilidades politicas”, se comparadas as brutalidades raciais ocorridas nos
Estados Unidos até pelo menos o final da década de 1950.
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Aléem disso, no decorrer de nossa analise, apontaremos 0s pontos de
superagcao do modernismo musical em geral, usando para isso trechos
selecionados de determinadas obras em comparagao com o0s modelos
“modernos”. Afinal, o elemento europeu também é parte integrante das trés
ragas que integram nossa formagéo cultural e isso envolve tanto vanguarda

quanto neoclassicismo.

O quadro abaixo resume as trés ondas do Modernismo musical no
Brasil:

Primeira onda modernista (1922): Mério de Andrade, Villa-Lobos, Camargo
Guarnieri: Nacionalismo

Epigonos da escola de | Segunda onda modernista (1940): Koellreuter e o Grupo
Guarnieri: Lacerda, Mdusica Viva: Guerra-Peixe, Santoro, Eunice Katunda, Edino
Lombardi, Vasconcellos | Krieger, etc.: atonalismo e dodecafonismo

Correia, etc.

Publicagao da Carta Manifesto Jdanov
Aberta de Guamieri (1948): Santoro,
(1950): condenagéo ao |Guerra-Peixe

dodecafonismo. renegam a
vanguarda e adotam
um nacionalismo de
acordo com o
Realismo Socialista.
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4.3 O “indio de casaca” na pés-modernidade: uma analise de

Yanomani, de Marlos Nobre.

O permmambucano Marlos Nobre foi, justamente no periodo que
escolhemos, o compositor brasileiro de maior proje¢do. Sua metedrica

ascensao deu-se ja aos 21 anos quando sua Nazarethiana (op. 2, 1960) para

piano chamou a atengao do meio musical brasileiro;** como prémio, foi bolsista

de Koellreuter num curso de férias em Teresopolis e, posteriormente, de
Guarnieri, em S&o Paulo.®* Além desse breve contato com os dois mais
importantes e antagdnicos professores de composi¢ao no Brasil, Marlos Nobre
foi bolsista no Instituto Torcuato di Tella no Centro Latino-americano de Altos
Estudos Musicais em Buenos Aires, entre 1963 e 64. La, segundo seu
depoimento a Revista Musical Chilena (1979), os professores que mais 0

influenciaram foram Alberto Ginastera e Riccardo Malipiero.

O prestigio de Nobre durante os anos setenta, foi obtido, além de seu
mérito inegavel como compositor, pelo apoio de instituigdes governamentais. O
Itamaraty comissionou varias de suas obras e lhe concedeu muitas
oportunidades de ir ao exterior como representante oficial brasileiro (Mariz,

1994a). Por isso, Ricardo Tacuchian o chama de “Compositor da Ditadura™:

Interpreto a FUNARTE como uma estratégia do governo
da Ditadura para cooptar a classe intelectual que estava quase
unanimemente contra o governo militar. [...] Naturaimente, o
Marlos foi Diretor do Instituto Nacional da Musica porque era o
unico compositor de certo vulto que apoiava o governo militar.

Por isso ele ficou conhecido como o Compositor da Ditadura.

83 . . . i

Curiosamente, Nazarethiana apresenta um didlogo bem-humorado entre o lirismo
nacionalista do choro com bruscas irrupgdes de frases atonais, mostrando que o jovem Marlos
Nobre ja se confrontava com essa dicotomia.

* Nobre, numa entrevista a Revista Musical Chilena, de 1979, omite qualquer referéncia ao
curso com Guarnieri; se cruzarmos essa estranha omissao com a referéncia citada acima, em
que Almeida Prado fala sobre uma carta enviada por Marlos Nobre que o convenceu a ir a
Buenos Aires, podemos concluir que Nobre também, como Prado, ndao se satisfez com os
métodos ortodoxos de Guarnieri. Segundo Mariz (1994a:370), Marlos recebeu uma bolsa de
Guarnieri, “trabalhando em sua escola de composicao até o fim de 1961".
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(Ricardo Tacuchian, comunicagdo pessoal por correio

eletrénico, em 14 de julho de 2001).5

José Maria Neves, discorrendo sobre “Os musicos e as instituicdes™® no

Brasil, refere-se veladamente a Marlos Nobre como um “burocrata de plantdo™:

O proprio burocrata de plantao sera melhor do que a
média, porque ele vai vencer no exterior, na grande metrépole.
Também interessa ao dominador politico, ao governismo, que o
seu representante da area das artes seja legitimado pela super
metrépole, que seja reconhecido, por exemplo, pela UNESCO.

(J. M. Neves, in: Encontros/desencontros, 1996:27).

Além de sua ligagdo com o regime militar, outros fatos que
comprometem sua reputacao junto a classe musical brasileira foram sua gestao
como diretor do Instituto Nacional de Musica (INM) junto a FUNARTE (1976-
79),%” como presidente da Academia Brasileira de Musica (1985-91)® e na

diregdo da Fundagdo Cultural do Distrito Federal em Brasilia (1986-90).%° E

® Esse depoimento nos remete a Ortiz (1994:91), citado anteriormente, sobre o recrutamento
de intelectuais “tradicionais” pelo regime militar; no caso da musica, Marlos Nobre ndo
representa propriamente um musico “tradicional” no sentido, por exemplo, que se pode atribuir
a Guarnieri; foi, sem divida, um achado do regime: um compositor verdadeiramente
progressista e reconhecido internacionalmente.

% In: Encontros/desencontros, 1996: 21-27. Conferéncia proferida em 27 de novembro de
1995.

* Neves (op. cit.) qualifica o Projeto Espiral, desenvolvido por Marlos a frente da FUNARTE
como a imposicao de um “gosto pessoal”, privilegiando os nascidos no Rio de Janeiro; fattam
dados que complementem esta critica, j& que Marlos Nobre é nascido em Pernambuco e,
embora more no Rio de Janeiro, ndo se pode inferir dai que ele tenha se beneficiado por
privilegiar os cariocas.

% Embora o estatuto da ABM estabeleca apenas dois anos de mandato na Presidéncia, Nobre
la permaneceu por sete anos, a revelia dos associados, sendo afastado mediante agao judicial.
Consta que houve inclusive desvio de verbas.

® Essa gestao foi a que trouxe elementos mais tragicos & sua biografia: sua disputa de poder
com Claudio Santoro, a quem perseguia aparentemente por razbes pessoais, acabou
resultando num enfarte que matou Santoro em 89, em pleno ensaio da Orquestra do Teatro
Nacional de Brasilia. O caso teve ampla repercussdo na imprensa: llara Viotti, na revista Isto
E/Senhor (1989:45-46) conta que “Ele [Nobre] chegou ao cargo convidado, em 1987 [sic), pelo
entao governador José Aparecido de Oliveira, por indicagao do Presidente José Samey’.
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ainda o representante do Brasil no Comité Executivo do Conselho Intemacional
de Musica da UNESCO.%°

Podemos inferir dai que a politica cultural da ditadura militar

aparentemente limitou a divulgagdo da musica brasileira no exterior,

concentrando-se em torno de um unico compositor, o que talvez confirme uma

nota de concerto citada por Verhaalen:

A Sociedade Brasileira de Musica Contemporanea
apresentou seu primeiro concerto de vanguarda e musica
eletronica em 20 de abril de 1970 no Rio de Janeiro, no teatro
Glaucio Gil. Uma linha do programa dizia que “a opiniao de que
nossa musica se desenvolveu até a época de Villa-Lobos e
entdo parou € comum em cidades da Europa e Estados
Unidos”. (Verhaalen, 1971:226).

Contudo é dificil crer que uma situagao tao nefasta tenha sido provocada
pela acao sistematica de uma uUnica pessoa. Ha evidéncias em contrario, como
Gilberto Mendes deixa transparecer. Em 1978 foi convidado para lecionar na
Universidade de Wisconsin/Miwalkee e recebeu encomendas em 1979 do
Grupo de Musica Contemporanea de Lisboa, além de ter escrito Com som sem
som por encomenda da FUNARTE, nessa mesma época. Mendes ainda conta

que:

Francisco Mignone chegou a me escrever delicada
carta, [...] propondo que eu me candidatasse a uma vaga na
Academia Brasileira de Musica [...]. Algum tempo depois,
também Marlos Nobre escreveu-me, fazendo a mesma
proposta [...]. (Mendes, 1994:180).

% No website do International Music Council (IMC) da UNESCO, consta o nome de Frans de
Ruiter, holandés, como Presidente do Comité Executivo 2000-2001. (Ver no enderego
http://www.unesco.org/imc/aboutframe.html). Nobre exerceu esse cargo em 1986-87 e é o
Presidente do Comité Nacional na UNESCO.
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Se o apoio oficial a Nobre é fato, a partir das encomendas do Itamaraty e
da propaganda governamental colocando-o como representante oficial da

musica brasileira, “herdeiro de Villa-Lobos”, isso nao impediu que outros

compositores pudessem divulgar suas obras no exterior.”’ O amazonense

Claudio Santoro, ele mesmo enviado cultural do Itamaraty a Europa e aos
Estados Unidos entre 1963 e 64, e cujas divergéncias com Marlos Nobre sao
suficientemente conhecidas,®? teve de se auto-exilar para prosseguir seu
trabalho em condigdes satisfatérias. E Vasco Mariz quem conta, sem opor o

nome de Marlos Nobre ao de Claudio Santoro:

Estava Claudio Santoro realizando um belo trabalho na
Universidade de Brasilia ao ocorrer a Revolugdo de 1964.
Surgiram dificuldades administrativas e, em fins de 1965, o
compositor decidiu deixar a capital. No ano seguinte obteve
uma bolsa conjunta do governo alemao e da Ford Foundation e
instalou-se em Berlim, cidade que ja conhecia bem de visita

anterior [...].

A estada em Berlim foi excelente para composi¢ao, pois
dispunha de tempo a vontade sem preocupagdes financeiras,

além de boas condig¢des técnicas de trabalho [...].

De Berlim, Claudio Santoro regressou ao Brasil sem
encontrar nada a sua altura. Foi entdao aos Estados Unidos,
passou nove meses em Paris em casa de amigos e trabalhou
na ORTF. Felizmente, obteve por concurso o cargo de

professor de composicdo na Hochschule de Musica da

%' Edino Krieger, também recebeu encomendas do Itamaraty, como por exemplo sua peca
Ritmata para violao solo, de 1975. Almeida Prado, além dos contatos que manteve com Marlos
Nobre durante os anos 60 (que o levaram a procurar Ginastera em Buenos Aires, no Torcuato
di Tella), esteve junto com Marlos em Genebra no ano de 1972, época em que a editora Tonos,
de Darmstadt, editou varias de suas obras. Sonancias para piano e percussdo de Nobre e
Portrait para violao de Prado (ambas de 72) ilustram essa proximidade entre os dois
compositores, o que aparentemente contradiz uma agao monopolizadora por parte do
compositor pernambucano.

% Embora o confronto entre Santoro e Nobre tenha se tornado de conhecimento publico (Viotti,
1989), nao pudemos localizar a origem nem o motivo inicial dessa inimizade antes de 1986/87.
Portanto, nao se pode inferir alguma espécie de persegui¢ao politica a Santoro durante os anos
mais duros do regime militar motivada por qualquer acao de Marlos Nobre.
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Universidade de Heidelberg — Mannheim, onde também viria a
ensinar regéncia e outras disciplinas. Esse foi um periodo rico
em experiéncias (1970-78) [...]. Sua reputagdo na Europa
consolidou-se e fez valiosos amigos e admiradores que vém
divulgando bastante a sua obra. (Mariz, 1994a:342-343).

Como se vé, a figura de um “compositor oficial’”, embora tenha um
impacto aparentemente negativo, ndo deve ser considerada determinante de
algum tipo de retrocesso ou entrave a MEB; pelo contrario, os 6rgaos oficiais
tentaram, durante o govemo militar, dar impulso a essa manifestagéo artistica,
de acordo com o modelo desenvolvimentista estatal. Houve no entanto, agdes

depredatdrias como a gestao de Avelino Henrique frente a Radio MEC, entre

1969 e 1973, culminando com a transferéncia da Orquestra Sinfénica Nacional
(OSN) e do Coral da Radio MEC para a tutela da FUNARTE em 1981
(Azevedo, 2000:7).%

Esta introdugcao precisa ser feita antes da analise de alguma obra de
Marlos Nobre, pois sua imagem estd muito desgastada e é dificil avaliar sua
produgao com imparcialidade; como diz Vasco Mariz (1994a:379), Nobre “esta
colhendo o que semeou”. Devido a isso, € preciso desvincular a obra da
personalidade do criador. Inexplicavelmente, ainda vamos vé-lo, no Festival

Sonidos de las Américas de 1996, distribuindo

farto material de propaganda a imprensa brasileira e
americana, antes, durante e depois do Festival, pretendendo
dar a falsa impressao que ele fora o Unico brasileiro presente
(como sempre ocorria no passado) ou que sua musica fora a
de maior sucesso em detrimento de seus colegas. (Tacuchian,
1996:80).

** O maestro Alceo Bocchino, em depoimento a Claudia Azevedo (2000) conta que Avelino
Henrique chegou a ordenar que varias fitas com gravacdes da OSN fossem jogadas fora,
destruindo boa parte do acervo de gravagdes que a orquestra realizara entre 1961 e 1972,
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Sem duvida, a obra musical de Marlos Nobre desperta admiragao muito
maior que suas atividades publicas e politicas; doravante portanto, vamos nos

ater a sua musica.

Conforme o titulo deste tdpico deixa entrever, gostariamos de

estabelecer uma analise comparativa entre o tratamento dado a tematica

indigena por Villa-Lobos (a quem Manuel Bandeira chamou de o “indio de

Casaca”) e Marlos Nobre, pois trata-se de uma excelente oportunidade de
compreenséo do que queremos designar por “pés-modemno” na MEB. E notdrio
que Villa-Lobos tomou-se um modelo a ser seguido pelos compositores
brasileiros; até Mario de Andrade, que sempre |he fez ressalvas, certa vez foi

forgcado a admitir:

Nada conhego em musica, nem mesmo a barbara
“Sagragao da Primavera” de Stravinski (alids de outra e
genialmente realizada estética) que seja tdo, nao digo
“primario”, mas tao expressivo das leis verdes e terrosas da
natureza sem trabalho, como a musica, ou pelo menos, certas

musicas de Villa-Lobos. [...]

Fossem os compositores que possuimos agora outros
tantos Villa-Lobos e a musica brasileira seria a maior do

mundo, isso é que eu sei. (Andrade, 1963:161).

Assim, a morte de Villa-Lobos em 1959 deixou como que um “posto” a
ser ocupado por seus “sucessores”; talvez essa ambigao tenha se apoderado
do jovem Marlos Nobre dos anos sessenta, levando-o obstinadamente a buscar
assumir tal papel.®® Pode-se especular a esse respeito comparando o
tratamento de ambos para a cultura indigena, um dos ramos do tripé racial que

sustenta a ideologia nacionalista no Brasil.

O ponto de partida para as composi¢coes de carater indigena de Villa-

Lobos foi o registro etnografico feito por Roquette-Pinto, a partir de fonogramas

% Assim, o Projeto Espiral, criado por Marlos Nobre para a FUNARTE em 1976 (Leme, 1998),
procura retomar e aperfeigoar a iniciativa de Villa-Lobos com o Canto Orfednico em 1930, ja
que este havia sido extinto pela Lei 5692 de 1971 (Gauna et al, 1995).
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cujas melodias foram transcritas no livro Rondénia (1912).° O estudo de José

Maria Neves (1977) sobre os Choros de Villa-Lobos aponta essa caracteristica:

Varios dos temas indigenas que aparecem na obra de

Villa-Lobos provém da colegdo de Roquette Pinto, ainda que

aparecam temas de coletas mais antigas como a de Jean de

Lerry (Canide-loune, Teiru, etc.).

Na maioria dos casos, a atitude de Villa-Lobos face ao

documento etnomusicolégico a ser utilizado foi das mais

simples: por um lado, o emprego da melodia em sua totalidade

e sua “ambientagcao”, pois nao se trata evidentemente de

harmonizagao pura e simples; por outro, a observagdo das

freqliéncias melédicas destes documentos, especialmente sob

o aspecto intervalar, elemento que, extraido da melodia original

e imbuido de vida prépria, passa a fazer parte do vocabulario

do compositor e como tal passa a ser utilizado nas mais

diversas obras, enriquecendo seu colorido orquestral e criando

aquele ambiente barbaro e primitivo dos seus grandes painéis

sinfénicos. (Neves, 1977:42).

Segundo Adhemar Nébrega (1975:17), a série de Choros composta por

Villa-Lobos usa temas indigenas “de maneira ostensiva” no Choros n° 3, e

“através de transfiguragao tematica” nos Choros n° 7 e 10. Um dos temas

frequentemente empregados por Villa-Lobos, a cangao Nozani Na dos indios

Parecis, é reproduzido por Nébrega:*°

® A transcricao dos trechos musicais de Rondodnia foi realizada pelo musicélogo Astolfo
Tavares. Os estudos especificos sobre a musica indigena estao no capitulo VI (consuftamos a
32 e a 52 edigoes do livro, datadas de 1935 e 1950, respectivamente), onde Tavares analisa o
sistema de afinag@o e a organologia dos Parecis. As expedigdes patrocinadas por Roquette-

Pinto comegaram em 1907.

% Ndébrega, por sua vez, extraiu esse exemplo de Ronddnia, de Roquette-Pinto.

6
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Fig. 9 — Melodia indigena Nozani N&, empregada por Villa-Lobos no Choros n® 3 (1925).
Extraido de Ndbrega (1975:17).

Nobrega e Neves concordam que o tratamento dado a esse tema por

Villa-Lobos é polifénico, usando o tema como “sujeito para um desenvolvimento

imitativo” (Neves, 1977:42). Em ambos os autores pode-se encontrar uma

visdo analitica bastante satisfatéria dos processos composicionais de Villa-

Lobos, tanto no caso particular do Choros n° 3, quanto no uso que o

compositor fez dos temas indigenas em outras obras, o que nos exime de

empreender essa tarefa neste trabalho.

A questao do indio na musica brasileira tem chamado a aten¢dao dos

estudiosos desde muito cedo. Mério de Andrade queixa-se, no Ensaio sobre a

musica brasileira (1928), da ma interpretagdo desse aspecto por parte dos

europeus:

Um dos conselhos europeus que tenho escutado bem €

que a gente se quiser fazer musica nacional tem que campear
elementos entre os aborigenes pois que s6 mesmo estes é que
sdo legitimamente brasileiros. Isso € uma puerilidade que inclui
ignorancia dos problemas psicoldgicos e estéticos. Uma arte
nacional nao se faz com escolha discricionaria e diletante de
elementos: uma arte nacional ja esta feita na inconsciéncia do
povo. O artista tem s6 que dar pros [sic] elementos ja
existentes uma transposicdo erudita que faga da musica
popular, musica artistica, isto é: imediatamente desinteressada.
O homem da nagao Brasil hoje, estd mais afastado do
amerindio que do japonés e do hungaro. O elemento amerindio
no populario brasileiro esta psicologicamente assimilado e

praticamente ja € quase nulo. [...] O amerindio ndo participa
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dessas coisas e mesmo parando em nossa terra continua

amerindio e nao brasileiro. (Andrade, 1972:15-16).%’

Portanto, essa corrente “amerindia” da obra de Villa-Lobos era em parte
repudiada por Mario de Andrade, que a considerava como um apelo ao exaético.
Para isso contribuiram as fantasiosas histérias contadas pelo compositor na
Europa, que chegaram ao Brasil pela Revue Musicale noticiando o sucesso de
Villa-Lobos e as artimanhas que sua imaginagdo promovera para dar um
carater “selvagem” a sua biografia. Mario de Andrade ira outrossim valorizar
elementos folcléricos que evidenciem mais o carater de mistura racial; por isso

ird considerar Camargo Guamieri

O mais bem orientado neste sentido [..]. Sem
abandonar completamente os ritmos negros, jamais buscando
inspirar-se na tematica amerindia, a sua base de inspiragao é
exatamente caipira. E da moda caipira, é principalmente da
toada rural, que lhe derivam as melodias, e creio que disso Ihe
vem a sua excepcional qualidade melddica, de largos

arabescos, de uma grave intensidade. (Andrade, 1963:286).

Marlos Nobre ird, como Villa-Lobos, compor também algumas obras com
tematica amerindia; todavia, seus processos criativos ja indicam outro
momento e outra forma de encarar a nacionalidade. O tema indigena aparece

com destaque em Ukrinmakrinkrin, op. 17 (1964), para soprano, trio de
9

instrumentos de sopro®® e piano, obra de seu segundo periodo criativo.’

Porém, nesta obra, o enfoque principal dado pelo autor e pela analise de Maria

97 . 25 £ ‘ =
Nesta, e em outras citacoes de Mario de Andrade, tomamos a liberdade de atualizar a
ortografia, de modo a evitar maneirismos estilisticos que nao necessitam ser aqui reproduzidos.

% Flauta piccolo, oboé e trompa.

civ Segundo classificagao que o proprio compositor faz de sua obra: “12 fase: op. 1 ao 14 (1959
a 1963); 22 fase: op. 15 ao 32 bis (1963 a 1968) e 32 fase: op. 33 ao 46 (1969 a 1977)" (Revista
Musical Chilena, 1979:41-42). Ripper (1997:80) observa que o modelo que serviu de inspiragao
a Nobre foi a Cantata para América Mégica, de Ginastera, obra onde o compositor argentino
“recria o universo sonoro pré-colombiano a partir da percussao, da técnica serialista e outros
procedimentos como o micro-tonalismo e a musica aleatéria”. De fato, Ukrinmakrinkrin é
dedicada a Ginastera.
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Ester Grebe (1979) vao para aspectos estruturais, como o tratamento serial

utilizado no primeiro movimento em contraste com a indeterminacdo do

segundo movimento e a sintese dos dois, atingida no terceiro e ultimo

movimento.'®

Nobre conta que:

Ukrinmakrinkrin op. 17 € de um serialismo mais livre
ainda [em relagdo as obras predecessoras da 22 fase], com
conjuntos de notas da série “cristalizadas” em movimentos
estaticos dos sopros e dinamicos do piano e da voz. Nesta obra
fagco pela primeira vez uso de certos processos aleatérios na
segunda parte, e de um sistema que chamei de séries
circulares no terceiro movimento (nos sopros). (Marlos Nobre,
in: Revista Musical Chilena, 1979:44-45).

Grebe, em sua andlise publicada em seguida, no mesmo numero da

Revista Musical Chilena, exalta o fato de que o compositor brasileiro

consegue colocar a técnica musical a servigo de um contetido
autenticamente latino-americano. Ao nao utilizar elementos
folcldricos ou indigenas, esta obra [Ukrinmakrinkrin] evade as
estreitas margens do nacionalismo criollo, constituindo um
paradigma de autodefinicdo cultural de um artista de nosso
continente. (Grebe, 1979:57).

Assim, os “textos indigenas brasileiros em dialeto Xucuru” (Grebe,
1979:48) sao considerados pelos “valores expressivos e diversas
possibilidades fonéticas”, resultando em “poesia sonora” (p. 57)."”' Os
comentarios do compositor e da analista mostram que a adequagao entre a

musica e o contelido expresso pelo texto (uma prece) foi uma preocupagao

'® Ha uma curiosa simetria entre a macroforma e o plano conceitual de Ukrinmakrinkrin e do
Concerto for Prepared Piano and Chamber Orchestra (1951) de John Cage, cuja organizagao
dos trés movimentos, comentada pelo préprio Cage, foi citada anteriormente no capitulo 3.

"°" A anlise de Grebe, entretanto, ndo contempla avalia a relagéo entre texto e musica. Assim,
sua concepcao de expressividade parece submeter o texto a mera condicao de material
fonetico, destituido de conteudo a ser realcado pela entonagao vocal.
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secundaria, o que se explica pela época de experimentacdes sonoras de

“vanguarda” em que a obra foi criada, dentro de um centro como o Torcuato di

Tella, uma espécie de “Darmstadt latina”. Gerard Béhague observa que

O texto, em dialeto indigena Xucuru, € um ritual
encantatério de origem tribal. Nobre o utiliza, todavia,
principalmente para efeitos sonoros, ja que a linha vocal nao
mostra conexao com musica indigena tradicional. (Béhague,
1996:88).

Em 64 Marlos compunha assim uma “musica pura”, onde o elemento
indigena funciona mais como um pretexto para dar cor local a técnica

universalista empregada.'® Grebe complementa que

a exploragao das possibilidades coloristicas e o poder de
evocagao da voz humana sao algumas das caracteristicas que
unem a linguagem de Marlos Nobre a tradigao musical
brasileira, cujo arquétipo se define na obra de Villa-Lobos.
(Grebe, 1979:56).

Essa “tradicdo musical brasileira”, entretanto, foi desrespeitada por
Nobre devido ao uso explicito da atonalidade e do serialismo, que, como vimos
anteriormente, eram elementos demasiado radicais para o modemismo
brasileiro até os anos 1950. No entanto, este € mais um depoimento atestando
0 peso que a figura de Villa-Lobos exerceu sobre as geragdes posteriores de

compositores brasileiros.

Marlos Nobre passou todo o ano de 1978 sem ter escrito nada, “uma
pausa para respirar, olhar para tras e depois recomegar’ (Revista Musical
Chilena, 1979:43). Quando o vemos retomar o tema indigena em 1980, com

Yanomani,'® temos uma nova postura:

102 = . . 2 . i
“ O que nao deixa de ser um feito notavel para um compositor entdo com 25 anos.

'% Yanomani, para coro misto, tenor solista e violdao foi encomendada pelo Coro de Fribourg,
Suica, sendo estreada em 1981 sob diregao de Jean-Jacques Martin, pelos autores da
encomenda.
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Os Yanomani sao o ultimo grande povo indigena do
Brasil, sobrevivente a civilizagdo. Eu estive com eles e a coisa
que mais me impressionou foi um ritual depois do assassinato
de um grande chefe dos Yanomani, por colonos brancos. O
ritual € impressionante porque a morte para o indigena significa
a perda da cultura, mas o morto deve reintegrar-se a seu povo
através desse ritual. [...] Nao houve intengdo documental. A
obra é construida com uma linguagem atual e contemporanea,
utiliza uma escrita aleatoria controlada. O sistema € o mais livre
possivel, mas esta estruturado serialmente, porque atualmente
trabalho com a série; uso a politonalidade, a multitonalidade e
sobretudo enfrento a questao ritmica. [...] E portanto um forma
ditada pela idéia emotiva. (Marlos Nobre, in: Seicorde.it, s/d).

Esta declaracao ja demonstra o quao relativizado se tornara o discurso
em torno da estrutura da obra em comparagdo com o que fora feito em
Ukrinmakrinkrin. Desta vez o compositor se preocupa principalmente em
traduzir a impressao que teve diante de um ritual com forte contetido simbélico;
€ a este conteudo simbdlico que Yanomani constantemente se refere. Os
meios para se obter esse resultado tomam-se secundarios frente a esse

objetivo.

Nobre estd, em Yanomani, ainda menos comprometido com qualquer
idéia etnografica que em Ukrinmakrinkrin; os trés planos sonoros: coro, tenor
solista e violao, assumem papéis diferenciados e de fungao simbdlica variavel.

A parte do coro, utiliza um texto parcialmente onomatopaico (alguns sons

lembram fonemas indigenas) e em portugués.’™ Isso possibilita em alguns

momentos uma clara compreensdo do argumento, ja que o texto por vezes
ilustra a agdao, como no trecho em que o coro, simbolizando o ataque dos
colonizadores brancos, canta as palavras “mata cacique” e “mata, mata”
(compassos 86-103). A violéncia é enfatizada pela polimetria, superpondo a

acentuacao em compassos de 5 e 3 tempos:

1% 4...] O texto foi organizado pelo compositor a partir de sons onomatopaicos soltos, sem
Iogica aparente, mas originados a propria idéia musical”. Quadrio (1982)
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Fig. 10 — O “ataque” ao cacique: o coro canta “mata, mata”, simbolizando o massacre.

Apds a “morte” do cacique, caracterizada pela longa pausa no compasso
126, o coro passa a representar novamente a tribo, que lamenta a morte de

seu chefe e realiza sua vinganca.

O tenor solista, executa melismas construidos sobre vogais. Representa
0 cacique, cuja agao ocorre em quatro momentos distintos: 1) quando sua voz
€ ouvida em meio ao alarido da tribo (comp. 12-15); 2) durante o ataque
(descrito acima, nos compassos 86-103); 3) apds sua ressurreigdo durante o
ritual da tribo (comp. 142-170) e 4) quando volta a comandar sua tribo, em

busca de vinganga (comp. 246-260).

Segundo os comentarios de Quadrio (1982), “o violao é usado ora como
apoio percussivo, ora criando atmosferas de delicadas sonoridades”. Utilizando
uma scordatura incomum (ré — sol # - do # - fa # - si — mi), o violao fomece
assim o suporte tematico necessario, ja que boa parte da organizagao das
alturas recorre ao intervalo de 42 J, nos planos melédico e harménico (ver as

fig. 10-11-12, onde S-A e T-B cantam em quartas paralelas).

A secgao entre os compassos 67 e 83 consiste num amplo crescendo,
desde pp a fff. Aqui podemos observar os recursos técnicos empregados por

Nobre; entre os comp. 67-76 o coro canta em canone duplo, agrupado no
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esquema T-B e S-A. O texto evoca a fonética indigena: “yé, y&, mun mun-yé
~n,105

pa-pa-pa-pa pa-yé”:

67

450

&
oy

Violao

Fig. 11 — Canone duplo (AS + TB) sobre material modal, nos comp. 67-69.

Esse trecho, de carater quase neoclassico, sustentado pela
superposicao de quartas nas vozes e na linha melédica do violao, ira atingir
seu climax apés uma expressiva pausa geral no comp. 77. Ai Marlos Nobre faz
uso de clusters distribuidos pelas vozes, com uma notagdo precisa para a

obtengao do efeito desejado:

"% Um recurso muito semelhante ao empregado por Villa-Lobos no Choros n® 10.
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Fig. 12 — Coro em Yanomani (SATB), compassos 78-80.

No caso ilustrado acima as “desafinagdes” habilmente introduzidas pelo
compositor apdés a primeira fusa (por meio dos divisi), aproximam-se de um
universo nao-temperado, decididamente nao-europeu.'® Por outro lado, a
textura em blocos, o timbre das vozes naturalmente espagadas pelo intervalo
de quarta e o ambito reduzido de notas repetidas sugerem uma estilizagao
muito eficiente do canto tribal. Apds esse paroxismo do coro, a idéia do canone

retorna para o ataque ao cacique, descrito anteriormente (Fig. 10).

Acreditamos que esta exposicao tenha sido suficiente para dar uma idéia
dos amplos recursos técnicos empregados: formas canénicas, escalas modais,

pentatonicas, glissandos, agregados, sao elementos mesclados pelo

% Pode-se objetar, naturalmente, que ha nesse tipo de técnica notacional certa influéncia da
Escola Polonesa, especialmente de Penderécki, porém o timbre das vozes rende um efeito
bastante diverso do caracteristico cluster de cordas do compositor polonés. Cabe lembrar
também o quanto a Polénia ficou defasada do resto da Europa, devido a vigéncia do Realismo
Socialista, que enfraqueceu apds a morte de Stalin em 1953 (Lucas, 2000).
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compositor sem nenhuma hierarquia a nao ser sua adequagdo ao conteudo
expressivo. Consideramos assim que Marlos Nobre tenha atingido em

Yanomani uma expressao significativa para uma musica nacional, porém sem

as limitagbes da orientagdo nacionalista. Algo bastante proximo da “sintese

pos-moderna” proposta por Ripper:

O compositor pdés-moderno € aberto a todas as
tendéncias e livre para usar o que quiser em sua musica
(compor nao é mais facil por causa disso: a dificuldade cresce
proporcionalmente ao numero de decisdes composicionais
envolvidas devido a vastiddo do material disponivel). Esta
sintese inclui tanto as inovagdes da musica moderna como

referéncia a musica do passado. (Ripper, 1997:81).

O indio de Marlos Nobre ndao é portanto nem sombra do indio “de
casaca” idealizado pelo Romantismo, do qual Villa-Lobos ainda guarda
resquicios; nem tampouco um pretexto para a experimentacdo de novas
técnicas, como o préprio Nobre exercitara dezesseis anos antes, em
Ukrinmakrinkrin. Em Yanomani é a vontade de expressar do compositor que
predomina, sem as facilidades da Neue Einfachheit, mas com uma clareza que,

certamente, provém da mesma sociedade pés-moderna que ela.
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4.4 Cores, luzes e espiritos: a ressonancia das Savanas

africanas no piano de Almeida Prado.

Ainda de acordo com nosso roteiro das “trés ragas”, que utilizamos como
um fio condutor pelos labirintos da MEB, iremos agora avaliar o uso de temas

de origem africana em um autor “pdés-modemo” como Almeida Prado. A

7 é o aspecto mais

presenga do elemento africano na musica brasileira'

enfatizado pelos tedricos do nacionalismo, principalmente pela ritmica:

O africano tomou parte vasta na formagdo do canto
popular brasileiro. Foi certamente ao contato dele que a nossa
ritmica alcangou a variedade que tem, uma das nossas
riquezas musicais. [...] do dilivio de instrumentos que os
escravos trouxeram para ca, varios se tornaram de uso
brasileiro corrente, que nem o Ganzd, Puita ou Cuica e o
Tabaque ou Atabaque. Instrumentos quase todos de percussao
exclusivamente ritmica, eles se prestam a orgias ritmicas tao
dindmicas, tdo incisivas, contundentes mesmo, que fariam
inveja a Stravinsky e Villa-Lobos. (Andrade, 1980:186).

Amaldo Contier, num estudo em que analisa justamente o Ensaio sobre
a musica brasileira de Mario de Andrade, estabelece o contexto social em que
os ritmos populares praticados pelos chordes se infiltraram no espago que a

elite pretendia reservar para si até que

alguns artistas das classes médias e das elites passaram a
“escutar’ com interesse esses “novos sons”, que colocaram em

xeque o universo musical da Belle Epoque. (Contier, 1995:81).

Assim, a crescente valorizagdo da musica popular tendeu a enfatizar a
ritmica sincopada até o ponto em que o préprio Mario de Andrade chegou a

manifestar preocupagao com o que ja ameagava se tornar um maneirismo. Em

"7 Ellmerich (1962:123-126) enfatiza “a importancia do elemento africano na masica brasileira”
citando varios autores como Lobato, Lorenzo Fernandez. Freyre, Andrade Muricy, Rocha
Pombo, Agripa Vasconcelos e Auguste de Saint-Hilaire.
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matéria sobre a Feira Mundial de Nova York, realizada em Sao Paulo em 1939,
Mario comentou esse fato quando avaliou os discos de musica brasileira

lancados pelas gravadoras Victor e Odeon naquela feira:

De Lorenzo Fernandez gravaram-se o poema sinfénico
Imbapara e o ja célebre Batuque. Este € um dos melhores
recordes da colegdo. Claro, nitido em suas polifonias,
inflexivelmente firme no ritmo, com espléndidos efeitos de
crescendo e claro-escuro. Francisco Mignone Ihes deu uma
interpretacao que me parece irrepreensivel. O Imbapara nos
transporta de influéncia negra para a musica baseada em

possiveis temas amerindios. Confesso que duvido muito

desses temas, sob o ponto de vista étnico,'® mas o importante

é que sao bons temas musicais. Servem para variar
confortavelmente a nossa criagao musical que ja esta insistindo
um bocado excessivamente nos ritmos de batucada. (Andrade,
1963:286).

Sao inumeras as estilizagdes feitas por compositores brasileiros dos
ritmos populares de inspiragao africana, como samba (convertido nos anos 30
no simbolo da musica brasileira), maracatu, congada, frevo, etc. (Andrade,
1963:20-21). Villa-Lobos, mesmo numa fase de inspiragao francesa, ja deixava
entrever a utilizagdo da sincopa como -caracterizagdo do nacional na

Caboclinha, da suite para piano A Prole do Bebé n® 1 (1918):

'% Lorenzo Fernandez (1897-1948), cuja morte prematura o impediu de ser “o sucessor de
Villa-Lobos", segundo Mariz (1994a:202), usou “temas auténticos, retirados dos fonogramas
gravados por Roquette Pinto no Mato Grosso". Esta divergéncia quanto a autenticidade dos
temas confirma, em principio o fato de que “os folcloristas brasileiros aceitaram “com reservas”
os trabalhos dos socidlogos e antropodlogos” (Contier, 1995:83). As estréias de Imbapara e de
Reisado do Pastoreio, que contém o Batuque, ocorreram respectivamente em 1929 e 1930
(Mariz, loc. cit.).
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Fig. 13 — Sincopas em Caboclinha, de Villa-Lobos (terceira peca da suite A prole do bebé n® 1,

compassos 7 a 10).

Sendo assim bastante conhecida essa valorizagao da cultura musical

afro-brasileira, chama a atengdo o uso absolutamente pessoal que Almeida

Prado faz dessa tradicdo,'® tanto em sua musica instrumental como na

religiosa.

O ponto de partida para a compreensao do idioma musical de Almeida

Prado sdo os principios de ressonéncia e a harmonia “trans-tonal”, técnicas

que o compositor santista desenvolveu apds o contato com as teorias de

Messiaen, de quem foi aluno em Paris entre 1969 e 1973. Isso nos permitira

avaliar a insergdo de quaisquer elementos étnicos em sua musica de acordo

com as intengbes especulativas do compositor.

O principal recurso harménico utilizado por Almeida

Prado é o que ele chama de transtonalidade. Ele considera
esta técnica semelhante, em seus principios, a empregada
pelos compositores da escola espectral, cujos maiores
representantes sao Tristan Murail e Gerard Grisey, ambos
contemporaneos da classe de composi¢cao de Messiaen. [...]

Este conceito [...] consiste na construgao de uma “passagem

harménico-timbristica de um modelo de espectro a outro.

O transtonalismo de Almeida Prado combina a
necessidade de uma escuta dirigida pelos baixos, que

conduzem a harmonia no sentido tradicional, com varios

'% Comentando a respeito do samba urbano, Mario de Andrade (1963:282) o considera uma
expressao “eminentemente instavel’, por se transformar facilmente “como as coisas que nao
tém assento numa tradicao necessaria”.

6
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recursos técnicos utilizados principalmente nos anos 70 e
especial atengao a textura. (Gubernikoff, 1998-1999:192-
193)."°

Assim sendo, a obra de Almeida Prado desde os anos 70 enquadra-se
na classificagdo feita por Flo Menezes em um “panorama musical

contemporaneo” a partir da experiéncia com a musica eletroacustica:

obras puramente instrumentais, em que se nota nitidamente,
porém, uma influéncia da vivéncia eletroacustica em estudio
(filtragens instrumentais, granulagdes, grandes extensOes na
duragao das notas, espacializagao dos instrumentos, minucioso
controle espectral etc.). (Menezes, 1999:18-19).

Cabe ainda distinguir o trabalho “espectral” de Almeida Prado do de
seus ex-colegas franceses Murail e Grisey, que recorrem a “complexas
analises de espectros de instrumentos, feitas com o auxilio do computador, que

definem o wuniverso harmoénico, os timbres e o0s procedimentos

composicionais”;,''" ja em Almeida Prado, “mesmo em seus niveis mais

profundos, sua composicao nunca abandona a escrita empirica” (Gubemikoff,
loc. cit.). Em sua Missa de Sao Nicolau (1986), Carole Gubemikoff (op. cit., p.

207) detecta um “carater sincrético” que

nao se manifesta através de esteredtipos que podem ser
identificados imediatamente. Mesmo materiais de origem afro-
brasileira, como os orixas das escalas e dos ritmos do Credo,

receberam tratamento estilizado e formalizado.

%0 proprio Almeida Prado divide sua produgdo musical em 7 fases: 1) Infantil (1952-1959); 2)
Nacionalismo (até 1963); 3) Autodidatismo (1965-69); 4) Europa, onde estudou com Messiaen
e Nadia Boulanger (1969-1973); 5) Transtonalismo, subdividido em 3 fases: ecologia,
astronomia e afro-brasileira; 6) Pds-modernismo (1983-1993) e 7) Atual, tonalismo livre e
simplicidade (Hideraldo Grosso, apud Assis, 1997:7-8). Segundo Saloméa Gandelman (apud
Assis, 1997:8), o transtonalismo seria a “utilizacao de elementos tonais sem a preocupagao
com a estrutura tonal”.

""" E a chamada Composigao Auxiliada por Computador (CAC), termo cunhado pelo IRCAM de
Paris: CAO - Composition Assité par Ordinateur (Menezes, 1999:20, nota 7). Garcia (2001:374)
informa que “a andlise espectrografica € uma técnica analitica desenvolvida pelo professor e
compositor Robert Cogan, que nos anos 70 trabalhou junto a IBM no desenvolvimento desta
tecnologia. Consiste em imagens que retratam todos os parciais presentes com respectivas
intensidades e duragoes”.
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Nas Savanas: mural sonoro baseado na musica de algumas regioes da

Africa (1983) para piano, Almeida Prado fornece um claro modelo de seus

processos de estilizacao e formalizagao. Partindo de temas extraidos do livro
The Music of Africa, de Kwabena Nketia (Gandelman 1999b:5),'"? Prado
afasta-se nitidamente do modelo neocldssico que caracterizou as investidas
nesse campo por parte de Guarnieri, Villa-Lobos, Lorenzo Fernandez e outros

que langaram mao de temas “africanos” ou “afro-brasileiros”.

A peca Savanas estd dividida em Introdugao (Chamado do Amanhecer)
e 11 movimentos: 1) Musica de preparagao da caga; 2) Mbira |, 3) O canto das
savanas; 4) Mbira Il; 5) Dialogo noturno de Bwali; 6) Mbira Ill; 7) Grande canto
dos Swazi, 8) Mbira IV; 9) Musica para invocar espiritos; 10) Mbira V e 11)
Musica ritualistica dos ljaw. A recorréncia de um mesmo titulo, Mbira, faz
lembrar procedimento semelhante verificavel na Sinfonia Turangalila (1949) de
Messiaen; onde o compositor francés utiliza temas hindus, o brasileiro investiga
a sonoridade da mbira, instrumento africano também conhecido como
“kalimba’, elaborando delicados e pequenos registros intercalados aos cantos e
rituais. Porém, iremos nos ater mais a Introdugdo, devido aos varios aspectos

que podem ser evocados com simplicidade e que serao Uteis a esta pesquisa.

Inicialmente, o que chama a atenc¢ao para a Introdugdo é nao apenas o
uso dos sons “intemos” do piano, como a economia de meios empregada pelo

compositor, ja que sua escrita pianistica é tida como das mais elaboradas:

Sua escritura revela o pianista e improvisador que é,
senhor do instrumento, conhecedor de suas possibilidades, da
maneira como outros grandes pianistas e compositores
(Chopin, Liszt, Debussy e Villa-Lobos) desenvolveram o
pianismo e, sobretudo, dotado de uma escuta particularmente
sensivel e criadora em relagao a percepgéo e instauragao do

tempo e a vasta gama de recursos de dinamica, timbre e

" Nketia ¢ diretor do International Center for African Music and Dance. Ver:

http://www.africanchorus.org/Artists/Nketia.htm
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ressonancias que o instrumento pode produzir. (Gandelman,
1999a:32-33).

Por isso, o Chamado do amanhecer que abre as Savanas, € uma

excegao na producgdo pianistica do compositor (ao lado da Sonata n® 2), que

trabalha principalmente a partir do teclado. Sobre um pedago de bambu,
disposto nos suportes internos do piano de cauda, o pianista deve percutir com
baquetas de xilofone. O pedal deve permanecer abaixado “para as
ressonancias se multiplicarem”, recomendacao feita pelo compositor no caput

da obra:
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Fig. 14 — Chamado do Amanhecer (Introdugao), de Aimeida Prado, movimento inicial de
Savanas.

Vemos nesta peca uma proximidade muito grande com o minimalismo,

sobretudo de Steve Reich, outro grande interessado pela musica africana:

Eu tomei contato com a musica africana através de uma

conferéncia de compositores sediada em Ojai, California, em
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1962, quando eu ainda era aluno de Berio em Mills College. O
curso deslocou-se para Ojai, e entre as varios autoridades
estava Gunther Schuller, que estava escrevendo sua historia
do jazz tradicional. Em seu discurso ele mencionou que queria
descobrir o que o0s negros americanos tinham feito
musicalmente antes de vir para a América, e ao fazé-lo acabou
descobrindo um livro. Esse livro era Studies in African Music,
de A. M. Jones. Eu voltei e o consegui na biblioteca de
Berkeley. Embora eu tivesse ouvido musica africana antes — eu
ouvia discos, eu sabia o que era cantado, eu soube que era
feita com tambores, sabia que era muito ritmica — eu nao tinha
a menor idéia de como ela era feita; como se organizava. Ver
esse livro foi simplesmente uma revelagao para mim em termos
de ver disposto no papel um novo tipo de técnica. (Steve Reich,
in: Ducksworth, 1999:294).'"?

Esta é portanto a grande semelhanga entre a abordagem da mdsica
africana em Almeida Prado e Steve Reich: ambos partindo de tratados
etnomusicoldgicos sobre a musica praticada no continente africano para a
realizagao de obras bastante pessoais, sem apelo a qualquer exotismo. Isso,
no caso do brasileiro, representou um diferencial em relagdo as abordagens
mais conhecidas, ao que se sabe mais restritas as pesquisas realizadas entre
0s grupos étnicos afro-brasileiros ou a uma nogédo interiorizada da musica

popular brasileira.

A simplicidade formal desse Chamado ao amanhecer, sobre uma Unica

figura ritmica, suas repeticoes hipnéticas, longos espagos de ressonancia

(indicados pelas fermatas) e aleatoriedade a principio pouco se referem a
musica africana; essa alusao é obtida de forma insuspeita por um elemento
nédo perceptivel pela paritura: o timbre do bambu percutido e rebatido
juntamente com as ressonancias das cordas do piano. Almeida Prado evoca

uma Africa sem as estereotipadas sincopas e poliritmias do nacionalismo; logra

'"® Reich posteriormente, no inicio dos anos 70, viajou a Africa e a partir dessa experiéncia
compds Drumming (1971), obra para vozes, percussao e sopros (Ducksworth, 1999:304-309).
O proprio compositor comenta sua pesquisa da musica africana em Reich, 1981.
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desse modo obter um painel de referéncias que vao de Cage a Reich,
passando por Messiaen. Partindo de um material folclérico, geograficamente
localizado, chega ao cosmopolita e ao universal. Renuncia ao virtuosismo
pianistico e a escrita elaborada em prol de uma comunicagao mais préxima de

um pathos evocado pelo timbre e suas ressonancias.’*

Ha uma curiosa proximidade no tratamento dado por Almeida Prado

para caracterizar sua peca para piano Noite de lansa (Poesiludio 12, de 1985),
e a Danga Negra (1948)""> de seu ex-professor, Camargo Guamieri. Uma

comparagao entre ambas pode revelar os processos composicionais de A.
Prado, no que consideramos praticamente uma citagdo a composi¢do que a
precedeu. Guardadas as proporgdes, ja que Danga Negra é consideravelmente
mais extensa (123 compassos, contra 23 de Poesiludio 12), pode-se também
ver em Poesiludio 12 uma espécie de comentario sobre o africanismo latente

em Guarnieri., '

Em Danga Negra, Guamieri utiliza um baixo em ostinato com figuragao
sincopada (mao esquerda) que evoca o ambiente sonoro afro-brasileiro (fig.
15a). A melodia ird complementar o carater modal apenas esbogado pela
armadura de clave, caracterizando o modo mixolidio, com centro em do6 # (fig.
15b). O ostinato prossegue por toda a segao inicial (“A”, até compasso 30), e a

altura do compasso 10 o modo se altera para ddrico.

" A pianista Ana Claudia de Assis, em sua Dissertacdo de Mestrado (1997), realiza um
interessante estudo dos aspectos timbristicos da obra pianistica de Almeida Prado, tendo como
eixo as pegas /lhas (1973) e Savanas (1983).

'"® A grafia do titulo original (Ricordi, Sao Paulo, 1948) é “dansa”. A obra foi dedicada & pianista
Lydia Simdes, que a tocou, possivelmente em primeira audigdo, em julho de 48. Caldeira Filho
(1968:70) destaca “a originalidade ritmica, o carater inconfundivel e o brilho instrumental” dessa
peca. Segundo Lauro Machado Coelho (2001), o “grande sucesso da Dan¢a Negra™ em 1948
desencadeou uma maior procura dos pianistas pela obra de Guarnieri.

""® O proprio Almeida Prado, em conversa que travamos no 4¢ Encontro de Compositores e
Intérpretes Latino-Americanos (Belo Horizonte, MG, maio de 2002), admitiu a proximidade
entre seu Poesiludio 12 e a Danga Negra de Guarnieri, tendo o candomblé como elo.
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Dansa Negra

Sotumo (gloomy)

Fig. 15b: Escala de do # mixolidio.

Em contrapartida, Almeida Prado utiliza uma figuragdo semelhante,
também em ostinato (fig. 16, mao esquerda), que se mantém durante toda a
primeira segao (comp. 2-8). Como elementos estranhos, Prado acrescenta uma
figuragdo em 3/8 que provoca uma ondulagdo no desenho melddico do
ostinato; além disso, ao invés de buscar uma unidade modal, superpbe o
material diatdbnico da melodia (mao direita) ao material cromatico do

acompanhamento.

i

Fig. 16: Poesiludio 12, compassos 2 e 3.

Outra semelhanca é perceptivel nos compassos 36-37 da Danca (fig.
17a) e comp. 9 do Poesiludio 12 (fig. 17b); ambas, sintomaticamente, situam-se

na segunda sec¢ao (B) de cada pega:
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Fig. 17b: Poesiludio 12, comp. 9.
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Note-se ainda a semelhanga entre os harpejos utilizados nas codas de
Guarnieri (comp. 120-122, fig. 18a) e de Prado (comp. 18, fig. 18b).""’

Fig. 18a: Danca Negra, coda, compassos 120-122.

15:8
)y

Fig. 18b: Poesiludio 12, Coda, compasso 19.

Apesar dos pontos em comum, a peca de Almeida Prado apresenta
maior ambiguidade em relagao ao carater ritmico imposto por Guamieri,
servindo como ilustragcdo dos procedimentos pds-modernos de citagao e livre
aproveitamento de aspectos nacionais e universais que surgiram entre os 33
anos que separam as duas composigcoes. O registro seco com que Almeida
Prado parece evocar Danga Negra, mais do que uma possivel citagdo
despretensiosa ou simples homenagem, é também sinal de uma clara ruptura
com o paradigma nacionalista neoclassico tdo bem caracterizado na peca de

Guarnieri.

""" Observe-se que o harpejo usado por Prado na coda € o retrogrado do harpejo que ele usa

na introdugao.
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4.5 Abertura, ecletismo e sistematizacoes: a Europa revisitada.

Gosto de todo tipo de musica, mas jamais
morrerei por uma estética, quero estar
Vivo para poder ir & praia.

GILBERTO MENDES.

Ha dois tipos de preconceito em relagdo a MEB: 1) o compositor

brasileiro é desprovido de técnica, sendo portanto um criador instintivo, quase

irracional;''® 2) a musica brasileira apresenta uma natural ‘“exuberancia

tropical”’, mas carece de profundidade. Pode-se estender isso para a musica

latino-americana em geral: os nomes de Carlos Chavez e Alberto Ginastera

sao geralmente citados, ao lado de Camargo Guarnieri, apenas como “talentos

da América Latina”. Essa depreciagao nao estd, infelizmente, restrita a musica

ou as artes:

O que os europeus, desde Montaigne, diziam do bom

indio, dizem agora dos brasileiros: povo cordial, cheio de
imaginagao e de calor humano, em contraste com o0
racionalismo estreito dos europeus. Mas, de outro ponto de
vista, os brasileiros sdo também maus selvagens: indolentes e
corruptos, assassinos de meninos de rua, incendiarios de
florestas. Também sob essa nova forma os dois mitos viajam.
Ambos sao absorvidos no Brasil. O estereétipo positivo,
descendente do mito do bom selvagem, alimenta uma crenga
na excepcionalidade cultural brasileira, baseada na
sensualidade, na improvisagdo e na caipirinha. O esteredtipo
negativo, descendente do mito do mau selvagem, vai alimentar
uma atitude de autodepreciagao, que se traduziu, no século 19,

pela descrenca (fortalecida por doutrinas racistas européias) na

"8 Villa-Lobos tem sido classificado desse modo desde que se tornou conhecido em Paris nos
anos 20, sem que tenham sido empreendidos estudos sistematicos sobre sua obra.
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capacidade brasileira de construir uma civilizagao no tropico.
(Rouanet, 2000).

As peculiaridades e deficiéncias atribuidas aos indigenas e a populacao

em geral também atingem os compositores, sendo assumidas mesmo pelas

geragbes mais novas, como se vé neste depoimento do compositor José

Augusto Mannis:

A atitude do compositor e 0 ouvido brasileiro € mais o

ouvido que busca elementos mais sensuais, sensoriais, do que

uma atitude de apreensao, analise racional, diante do que esta

acontecendo no palco, no disco. Esse se deixar levar, tanto no

publico, tanto nos compositores € o que estaria mais

caracterizando a pratica musical que tenho conhecido aqui. E a

questao da contemplagdao, a gente se deixa levar pela

contemplagao, nao resiste. A primeira atitude de um europeu

[...] € o posicionamento dele diante da obra. Aqui no Brasil,

antes de se posicionar diante da obra a gente entra na obra.

Entdao essa atitude é fundamental na maneira do compositor

brasileiro; as vezes ele se perde muito e entra demais na obra

e deixa de ver a coisa por fora, fica fazendo surf, um monte de

coisas deliciosas... entdo eu acho que é uma caracteristica

nossa, esse se deixar seduzir pelo material sonoro, pela idéia.

Seria mais uma pulsao vital, muito mais orgénico...

19

Tais idéias se sedimentaram em consequéncia de alguns dados

evidentes, como a falta de material tedrico sobre a MEB, a auséncia de boas

gravagoes, partituras e outros tipos de registro das obras desses compositores,

0 que gerou um desinteresse por parte de intérpretes e criticos (Tacuchian,

1994b e Rodrigues, 1996). Além disso houve uma progressiva desorganizagao

do sistema de ensino de musica, ao que soma-se a evidente falta de material

tedrico atualizado em lingua portuguesa. Nao bastasse isso, com a proibigao

"% J. A. Mannis, durante debate sobre musica brasileira com Arnaldo Contier e José Miguel
Wisnik na Radio e Televisao Cultura de Sao Paulo em 18 de abril de 2000, por ocasido da
comemoracgao dos “500 Anos do Descobrimento” (transcricao a partir de gravagao realizada

quando o programa foi ao ar).

6
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das importacées, o pais ficou “ilhado”, voltado durante quase trinta anos as

questoes internas, filtradas pela censura.

Talvez seja esse o motivo de Paul Griffiths (1994), ao escrever sua
“historia concisa e ilustrada da musica, de Debussy a Boulez”, nao mencionar
nenhum unico musico latino-americano (nem mesmo Villa-Lobos, Ginastera e

Chavez), a nao ser Mauricio Kagel.

Até meados dos anos 80, Kagel foi uma exce¢ao no panorama mundial

da musica latino-americana. Embora argentino (radicado na Alemanha desde

1957), geralmente é citado no topico “musica do século XX", escapando do

estigma de representar uma manifestagdo artistica de interesse meramente
local como seus compatriotas. O préprio Kagel expde alguns aspectos que

marcam sua falta de vinculos musicais com sua terra natal:

Nao que eu menospreze o pais ou que a nacionalidade
argentina me constranja. Mas a perpétua catastrofe politica que
estrangula a Argentina depois de trinta anos (e o continente
sul-americano depois ainda de um longo periodo) € um entrave
bastante sério a formulagdo de pensamentos que possam se

limitar estritamente ao dominio da musica. (Kagel, 1983:13).'

Portanto, Kagel sugere que na América do Sul a politica foi imposta em

relagao a cultura, o que ele delineia a partir de seu proprio pais natal:

Quando ougo a palavra “Argentina”, eu nao penso mais
a respeito da musica, da literatura, do teatro ou das artes
plasticas, mas sobretudo em uma série de governos e de
ditaduras despreziveis, na censura — que teima em impor uma
ingenuidade que € de uma enorme malignidade -; eu penso
também no triste papel da Igreja, no desmantelamento das
universidades progressistas, na infame liquidagao dos recursos

naturais, na miopia face as necessidades sociais [...] deles que

"% Texto escrito por Kagel em 1967.
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sao indignos de serem homens e sao chamados simplesmente
de “os militares”. (Kagel, 1983:13-14).

A abertura politica, iniciada no final dos anos 70, seria assim o pano de
fundo das agdes culturais que ocorreram no periodo. Nao que sua influéncia
tenha sido direta no sentido que isso representa no caso da ja citada Sinfonia

das Diretas de Jorge Antunes; ndo é somente na musica engajada que se pode
21

ver essa manifestacdo, nem se trata de uma influéncia sobre a musica em si.’

Trata-se sobretudo da criagdo de alguns instrumentos indispensaveis para o
aprimoramento das artes no pais. Em 1970 foram fundados os Departamentos
de Musica da USP e da UNICAMP;'”? em 1974 surge o embridgo do
IA/JUNESP.'?®

Inicialmente, os corpos docentes dessas instituigoes apresentavam
lacunas, que foram sendo preenchidas a medida em que musicos que estavam
vivendo fora do pais voltaram e passaram a assumir as fungées pedagdgicas.

José Eduardo Martins, conta que:

A partir de um inicio timido, com um corpo docente
exiguo, sem massa critica credenciada, contava o0
departamento com nomes de referéncia como Gilberto Mendes,
Willy Corréa de Oliveira e Caio Pagano, a ganhar progressivo

crescimento desde os anos 80. (Martins, 2000).

Gilberto Mendes e Willy Corréa de Oliveira estabeleceram o
Departamento de Musica da ECA/USP como um centro importante de criagao

musical contemporanea nos anos 80. Outro compositor que atuou de forma

'?' Ha exemplos de musica engajada na obra de Gilberto Mendes: “como conseqiéncia da
abertura politica que comegou a se processar no Brasil, também voltei a dar aten¢ao a musica
politcamente engajada — a partir de 84/85 — compondo obras corais para a campanha
DIRETAS JA (“Mamae eu quero votar”), de protesto pela explosao de uma vila operaria (“Vila
Socd, Meu Amor”) e de denuncia (“Vao entregar as estatais para as multinacionais™). € um
tango em homenagem aos trés padres ministros da Nicaragua” (Mendes, 1991:41). Sobre
musica de teor politico, ver também a tese de doutorado de Alberto lkeda (1995).

122 . airia . , .
Organizados por Olivier Toni e Benito Juarez, respectivamente.

'2 |nicialmente chamado Faculdade de Misica Maestro Julido, é incorporado a UNESP em 74
tornando-se Instituto de Artes em 1977 (Gios, in: Educadores musicais de Sdo Paulo, 1998:35-
37).
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importante como professor de composi¢cao nesse periodo foi 0 norte-americano

Stephen Hartke.'®* Gilberto Mendes comenta a esse respeito:

Nesse momento, sobretudo eu e Willy Corréa de
Oliveira, estdvamos criando um tipo de musica, nova nao so
com relagdo a musica brasileira, mas também nova, original,
com relagao a prépria musica que era feita na Europa e nos
Estados Unidos. (Mendes, 1994:83).

A década de oitenta marca também a institucionalizagdo de recursos
para a pés-graduagao em artes'?® e a gradual aglutinagédo de compositores em

torno dos departamentos de musica das universidades, em meio a um quadro

politico de restauragdo da democracia.'® Esse quadro de construgao de uma

comunidade musical, apesar das dificuldades estruturais, talvez tenha sido um
dos aspectos que mais afetaram os compositores e lhes deram uma nogao dos
impasses e pendéncias da pdés-modemidade. Flo Menezes (1996:12-13)
aponta quatro elementos responsaveis, “ao lado da condigdo econdmica”’, pela

condigao de “relutancia cultural” que nao abre espago a Musica Nova:

1) “Hipervalorizagdo da musica popular”. “Confundir musica popular
com erudita equivale a misturar literatura de bordel [sic] com poesia
visual, e, ainda que valorizando em propor¢ao a primeira instancia de

nossa comparagao, Jodo Gilberto com Webem”;'

'2% Segundo informa Celso Mojola, compositor que estudou na ECA/USP durante os anos 80.

Ver “Entrevista com Celso Mojola”, na se¢ao Anexos.

125 Zamboni (1998:1) fala da “nascente area de artes do CNPq em 1984". Aimeida Prado
defendera no mesmo ano a primeira tese de doutorado em musica no pais.

2% Em 1979 foi concedida anistia aos exilados e refugiados politicos; em 1985 os militares
deixaram de controlar o Estado. Ferraz (1996:69) observa que “Tradicionalmente associadas
ao ideal desenvolvimentista, as universidades aparecem como ambiente propicio para o
desenvolvimento de um modo composicional que se divorcia do consumo imediato e da
descartabilidade”.

27 Acreditamos que Menezes queira ter usado a expressao “literatura de cordel”. E evidente

aqui a critica a Augusto de Campos (1993), que comparou Joao Gilberto a Webern.
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“Impera o mito de que deve existir um grande publico para que se

justifique uma grande empresa artistica”;

Incompreensao de que a arte erudita influencia a popular, “mesmo

que por osmose”;

4) “Arraigada individualidade em meio as instituicées brasileiras”.

” I 28

As queixas de Menezes refletem a oscilagdo em tomo das iniciativas

culturais, ora a cargo do poder publico, ora a cargo do poder privado, que

demarcaram a década de 80. Nesse periodo, as questoes estruturais de ordem

econdmica determinaram varias ag¢des cujas consequéncias foram sentidas

nos setores de produgao cultural.

Enquanto o sistema capitalista internacional entrava em

nova fase de seu desenvolvimento, nos anos 1970 e 1980, o

Brasil experimentava um longo processo de transigao politica.

Esta nao foi, entretanto, simples mudanga de regime politico,

mas um processo muito complexo. Entraram em crise ndao s6 o

regime militar-autoritario como também o Estado nacional-

desenvolvimentista, que alicercara a vida politica do pais desde

os anos 1930 e cujo florescimento maximo ocorrera nos anos

70. Isso significa que no comego dos anos 1980 desataram-se

as articulagoes tipicas entre o Estado (e suas empresas), 0s

capitais privados locais e o capital internacional, entre o setor
publico e o privado. (Sallum Jr., 2000:140).

E compreensivel que, em meio a uma crise de tais proporgoes, setores

mais desprotegidos como a musica erudita tenham sofrido certo abalo em suas

estruturas:

[...] a0 longo dos anos 1980 o pais perdeu qualquer sentido de

orientagao

proprio.

A deterioragdo do padrao de

' Quanto a sua critica a “individualidade nas instituicoes brasileiras”, é dificil fazer uma
avaliagdo concreta a esse respeito, embora seja possivel constatar os avangos dessas
instituicoes durante os anos 80. Nesse periodo, Menezes foi aluno de Willy Corréa de Oliveira
no Departamento de Musica da ECA/USP, e pode-se cotejar esse seu comentario com o artigo
“Musica e Sociedade” que Oliveira escreveu em 1991, o qual comentaremos mais adiante.

6
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desenvolvimento e, em especial, a fragilizagao do Estado,
manifestaram-se na redugao substancial de investimentos e em

crescentes tensoes inflacionarias. (Sallum Jr., 2000:140-141).

Apesar disso, mantiveram-se determinadas areas em funcionamento,
como a FUNARTE, e viu-se um progresso nos departamentos de musica, de
acordo com a declaragao acima de José Eduardo Martins. Houveram iniciativas
de carater privado no setor de edigao de partituras, como a Sociedade Pro-
Musica Brasileira (que obteve patrocinio de um fabricante de panelas), ou a

editora Novas Metas, que no entanto, ndo sobreviveram a década.'® Assim,

ainda e possivel um balango da produgdo musical dos anos 80 sob a ética da
revisdo da tradicao européia e da propria “brasilidade”, completando nossa
analogia com o mito das trés ragas. Os derradeiros exemplos sao extraidos de
obras de Gilberto Mendes e Willy Corréa de Oliveira, no territério “lidico” da

musica instrumental.

A musica para piano de Gilberto Mendes foi, segundo Bezerra (1998-
1999), uma grata surpresa por parte de um compositor que, entrando nos
sessenta anos, escrevera para meios menos convencionais até aquela
época.'® Até entdo, sua principal obra para o piano era Blirium C-9 (1965),
peca de carater aleatdrio cuja realizagao sonora depende essencialmente do

intérprete, guiado por varias instrugdes do compositor.

Compus nao a musica, mas a “maquina” de fazer
musica. Deixei para o intérprete a composigdo da musica, por
meio da “maquina” que inventei, pelo jogo das possibilidades
combinatérias, que ela I|he permite, dos dados da
“programacgao” estabelecida por mim. (Mendes, 1994:85).

% Nao se pode esquecer do Festival Misica Nova, que logrou atravessar ileso todo esse
periodo, vivendo sua “melhor fase nos anos 80", segundo seu idealizador, Gilberto Mendes
(Coelho, 2000): “foi a fase da musica politicamente engajada, trouxemos compositores como o
italiano Luca Lombardi, o americano Frederic Rzewski, que apresentou no festival suas
variagoes sobre O Povo Unido Jamais Sera Vencido".

"% Anténio E. Santos (1997) divide a produgéo pianistica de Gilberto Mendes em trés fases:
Formagao (1945-1959); Experimentalismo (1960-1982) e Trans-Formagao (apés 1982). A obra
experimental de Gilberto Mendes sem duvida notabilizou o compositor principalmente pelo uso
criativo que fez do teatro musical e da aleatoriedade. Varias obras vocais da fase experimental
de Gilberto Mendes foram analisadas por Heloisa A. D. Valente em Os cantos da voz (1999).
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Assim, do mesmo modo que criticos e intérpretes se surpreenderam
com o Quarteto de Cordas Il de Kagel, o fato de Gilberto Mendes apresentar

obras escritas num pentagrama convencional causou algum espanto:

Na década de 80, Gilberto Mendes surpreendeu tanto
seus defensores quantos seus criticos mais contundentes ao
abandonar o experimentalismo radical, voltando sua atengao
para a musica instrumental. Sem duvida, naquela altura todos
desconheciam sua capacidade para “escrever musica”, no

sentido mais convencional do termo. (Bezerra, 1998-1999:165).

Depois de um longo periodo sem abordar o piano,’' Mendes compds

Vento Noroeste (1982) a pedido de Caio Pagano. Decidiu entdao costurar
“texturas pianisticas caracteristicas, do classico/romantico a neue Musik’, com
referéncias estilisticas ao romantismo aleméao, ao cinema americano dos anos
30 e a bossa-nova (Mendes, 1994:196). Por meio de um estudo comparativo
dessa pega com a Sonatina Mozartiana que Mendes escreveu em 1951,
Bezerra observa o sensivel amadurecimento do compositor dada sua

habilidade em citar elementos desconexos num todo coeso.

Considerando-se esta abundancia de elementos
tomados de obras consagradas do repertério pianistico, o fato
de Vento Noroeste nao soar como um pot-pourri sé pode ser
atribuido ao dominio técnico atingido pelo compositor. (Bezerra,
1998-1999:180).

Em 1989 pode-se apreciar Mendes enfrentando novamente a tarefa de
(re)conciliar os opostos com Um estudo? Eisler e Webern caminham nos mares
do sul, que Carole Gubemikoff (1995) chama de “musica de intervalos”, dada a
auséncia de diferenciagdes ritmicas, como se Eisler e Webem, caminhando

pela areia, deixassem para trds suas pegadas. Uma metéafora da prdpria

" Mendes (1994:68) e A. E. Santos (1997) contam que sua dltima composicdo mais
convencional para piano foi Musica Para Piano n® 1, feita no inicio de 1962, que no entanto
combina dodecafonismo com sua primeira incurs@ao no terreno da aleatoriedade (Santos,
1997:83-85).
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musica brasileira a partir do confronto entre o engajamento politico de Eisler e

a livre especulacao criativa de Webern.'*

A trajetoria de Willy Corréa de Oliveira entre os anos 70 e 80 também
marca essa transicdo do experimentalismo radical para uma linguagem mais
aberta ao “passado”. Em seu Prelidio 2 (1977),'*® temos um exemplo da fase
vanguardistica de Oliveira, que trabalha inicialmente com quatro acordes, ou
“blocos sonoros” de altura determinada que “caminham” pelas varias regioes

do piano, com intensidades variaveis:

L

PE |

be

e

comp. 1 comp .2-3 comp.45 comp.b

A B C D

Fig. 19: Os quatro “blocos” da primeira segdo do Preludio 2 para piano de W. C. de Oliveira.

Os quatro blocos sao expostos até o sexto compasso e entao repetidos,
com livre transposicao de oitavas e nova figuragdo ritmica, a partir do
compasso 7. Outro elemento importante nesse Preludio € o controle do
andamento; na primeira se¢dao (comp. 1-11), os valores metronémicos
atribuidos a colcheia seguem o seguinte padrao:'® 138 (comp. 1-3); 144
(comp. 4-5); 200 (comp. 6, com 7 subdivisoes indicadas pelas linhas
tracejadas); 244 (comp. 7); fermata (comp. 8, incluindo a indicagao “lento”); 150
(comp. 9); 100 (comp. 10-11); fermata (comp. 11).

2 O Festival Musica Nova de Santos, fundado por Mendes em 1962, guardava uma velada
conotagao politica, disfargada em fungao do regime militar. “Foi assim que, ao lado de
Stockhausen e Boulez, fomos divulgando a obra de Hanns Eisler, Cornelius Cardew, com toda
sua carga semantica politica, e promovendo discussoes a respeito” (Mendes, 1991:41).

"% Do album Dois Prelidios para piano, Sao Paulo: Ricordi/MCA, 1977.

134 . . ~ FF = - . .

Oliveira nao utiliza formula de compasso e os valores sao dados em outras unidades, além
da colcheia. A utilizagao da colcheia como padrao foi para enfatizar o processo composicional
empregado.
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Fig. 20: Gréfico das variagoes de andamento na primeira segao (comp. 1-11) do Prelidio 2 de
Willy Corréa de Oliveira.

O grafico acima mostra como o andamento aumenta progressivamente
até uma brusca aceleragdo no compasso 5, interrompida pela fermata no
compasso 8. Dai em diante ocorre uma desaceleragao até a fermata do ultimo
tempo do compasso 11.

Segue-se entdo uma segunda secao (“B”, comp. 12-17) onde o
compositor abandona as alturas determinadas utilizando clusters e uma escrita
aleatdria de glissando (fig. 21). As indicagdes de tempo passam a ser feitas por
cronometragem (com duragao total de 41 segundos). O retorno a indicagéao

metronémica estabelece o final da se¢cdo B, juntamente com a retomada da

notacao e estrutura tematica da primeira se¢ao.
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Fig. 21: segunda segao do Preludio 2, de W.C. de Oliveira, compassos 12-17.

Seguindo o padrao formal A1-B-A2, do comp. 18 a 34 sdo retomados os
blocos da primeira segao, acrescidos de outros elementos. O controle do
andamento € efetuado de outra maneira; mantendo-se a velocidade

> os valores das figuras ritmicas ficam

metrondmica quase constante,™
progressivamente mais longos, encerrando com o mesmo “bloco” A (fig. 19)

que deu inicio a pega.

'® A seminima reduz de 76 para 56 M. M. no comp. 24, com um pequena aceleracéo para 60
nos compassos 28-33. No compasso 34, com 12 subdivisbes, 0 andamento permanece
constante em 56 M. M.
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A matéria com que Oliveira trabalha nesse Preltdio é caracteristica da
Musica Nova do século XX: o som em estado bruto, a partir da equiparacédo
entre os parametros de altura, intensidade, duragao e timbre. Assim. nessa
peca, os desenhos dos perfis melédicos e temporais sdo talvez até mais
importantes do que o estabelecimento de alguma relagdo tonal ou serial que
uma investigagdo mais detalhada possa porventura encontrar no nivel das
freqiéncias. O contraste oferecido pela segao central (B) proporciona a
discussdo entre os materiais ordenados das segoes A1 e A2, estabelecidos
pelos signos da notacdo tradicional e os materiais aleatérios que dao ao

intérprete certa responsabilidade pelo resultado sonoro definitivo.

6

Esse gesto “vanguardista” esta ausente em sua Pequena Peca Zen,'

de 1988, onde podémos apreciar pequenas relagdes harmdnicas tonais se

desenrolarem sobre um baixo simples, de passacaglia:

Fig. 23: Pequena Pega Zen, comp. 1-4.

E preciso ressaltar que entre ambas as pecas, mais exatamente entre
1980 e 87, houve um periodo em que Willy C. Oliveira nada compés. talvez

devido a experiéncia vivida na entdao Alemanha Oriental:

Visitou duas vezes a RDA nos anos sessenta e setenta,
e disso resultou tremendo abalo critico em sua vida, no inicio
dos anos oitenta. Passou bastante tempo sem compor. [...]

Voltou a baila o informe Zdanov (Mariz, 1994a:424).

" Editada em 1989 pela Editora Novas Metas, Sao Paulo.

AVA
AVAVEY

1 2 2 4 2 6 7 unespwll 12 13 14 15 16

17

18



287

Mariz se refere a posicao politica do compositor, marcada por um
compromisso com causas sociais;'?’ no entanto, a Pequena Peca Zen nao
deixa entrever qualquer orientacdo zdanovista, salvo sua simplicidade. O
relatorio Jdanov ja era letra morta desde o desaparecimento de Stalin, em
1953, e seria muito pouco provavel que um regime em crise, a beira da ruina
como o socialismo dos anos 80, pretendesse impor uma orientacao estética
qualquer, num cenario de crescente afirmacao do capitalismo e das idéias
neoliberais. E sintomatico que Mariz, quase exultante, comemore esse
“fracasso” e o queira atribuir por extensdo a Oliveira, como um militante que

afundasse junto com o navio:

Vai longe o jovem que freqlientou Darmstadt, a casa de
Pousseur, de Luigi Nono. Depois da queda do Muro de Berlim,
em 1989, Willy esta fora de moda. (Mariz, loc. cit.).

E, de fato, é notavel a distancia entre o Willy “modemo” dos Preludios e
0 “pés-moderno” da Pequena Pega Zen. Num compositor de reconhecida
militdncia politica (e qualidade técnica da obra) como Oliveira, seu poés-
modemismo implica também na superagao de determinadas posigoes politicas
que, como o Muro, vieram abaixo. E representa uma revisao das posigoes
estéticas fechadas ou modismos, como acerta sem querer Mariz, tais como o
nacionalismo estético e politico ou o vanguardismo. No entanto, num pais

como o Brasil, é dificil admitir que causas sociais sejam questdo de “moda”.'®

E possivel ver em Willy Corréa de Oliveira coexistirem, a partir dos anos 80,

tanto o engajamento funcional das causas sociais como certo descompromisso,

manifesto em Pequena Pega Zen.

Ha também em Willy o lado tedrico que, paralelamente a sua atuagao

como professor de composicao no Departamento de Musica da ECA/USP, tem

3" Um exemplo de musica funcionalmente engajada composta por Willy C. Oliveira é o Hino do

Movimento Sem Terra sobre poema de Ademar Bogo. Ver partitura em lkeda (1995:239-240).

'3 Esse ponto é a pedra de toque do discurso de Santos (2000b), no sentido de que o pods-
modernismo nao se resuma a uma ideologia liberal mas que abra a possibilidade de uma agao
critica. Nao nos cabe julgar se os métodos de W. C. Oliveira sao “corretos” ou nao, mas
parecem nitidos os pontos de contato que o compositor estabeleceu entre sua agao politica e
artistica.
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grande importancia para o entendimento de suas agﬁes.‘sg O livro Beethoven,

proprietario de um cérebro (1979) mostra-o em um momento que antecede a

sua “crise”, elaborando uma teoria semiética que investiga o significado musical

a partir dos signos.'*°

Na musica a sintaxe se revela como o mais relevante
nivel da linguagem. Tudo o que pode (e deve) ser dito de uma
obra musical se atém a particularidade da organizagdo do
universo sonoro. [...] Um som é percebido (a um sé tempo)
como: altura, intensidade, timbre e duragdo. Isso implica uma
pluralidade de leituras possiveis e necessarias. [...] Tudo se
relacionando num campo sintatico; dialético. Estrutura: relagao
direta e inequivoca dos elementos componentes de um todo,
um intercdmbio de informagdes. Direcionalidades. (Oliveira,
1979:10).

Willy é estabelecer para a linguagem musical um valor sintético inflexivel:

A despeito dos etimdlogos, dos ditadores da gramatica.
Em fung&o da linguagem musical, o signo permanece sempre 0
mesmo, forte e novo, sempre, a despeito dos diluidores
mediocres. Em arte (invengao) praticamente se cria um cédigo
novo — a permanecer intacto — para cada obra. [...] assim o
nivel pragmatico, em musica, se mostra como uma tradicdao
(oriunda dos equivocos) da familia proprietaria. Equivoco
quase sempre estribado sobre suas individualissimas paixoes.
(Oliveira, 1979:11).

Portanto, como a prépria andlise do Preltdio 2 revela, a preocupagéo de

'* Gilberto Mendes comenta como Willy “ha uns anos rompeu espetacularmente com toda a
vanguarda, com sua prépria obra, renegando-a; e superando Eisler e Cardew em radicalidade,
passou a compor s6 com fins de doutrinagao politica, junto as Comunidades Eclesiais de Base.
Da Musica Nova para a Igreja Nova, da Teologia da Libertagao, um passo fora do comum, mas
nao de todo surpreendente, nos estranhos caminhos da musica hoje no Brasil € no mundo”

(Mendes, 1991:42).

"% Em um debate entre o compositor Rodolfo Coelho de Souza e José Luiz Martinez, na lista
de discussao que o Ultimo encabegca no Departamento de Semidtica da PUC/SP, Martinez
aponta para o pioneirismo de Willy, ja que, antes dele, os Unicos a enfocar o aspecto semidtico
haviam sido Coker (1972) e Nattiez (1975). Cf. Martinez e Souza, 1998.

6
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Apos o periodo de crise e retomada da composicao, podemos notar em

Willy certa descrenca em todo o sistema musical, manifesta no artigo “Musica e

Sociedade” (1991), onde o compositor discorre com sarcéstica ironia sobre a

mudanca de paradigmas pedagdgicos a partir de sua experiéncia como

professor:

Nosso projeto pedagdgico se move a partir de um
centro, do ponto focal da AFIRMACAO DA PERSONALIDADE
- e, para tanto, nos utilizamos do entrelagamento paralelo das

categorias prototipicas [...].

Nos propomos o papel de ladear os discipulos para,

juntos, sentirmos

as qualidades do sentimental: nos

impressionamos com ele até o limiar da mais prenhe

compassividade [...].

A liberdade,

leitor, € o imo da afirmagéo da

personalidade. E como a agua para 0s peixes, como o ar que

respiramos.

Em nossa pedagogia comegamos com o0s

exercicios mais simples: na “sala branca” — de temperatura

controlada — perfazemos com os participantes toda a série
MARGE das praticas sobre o ILIMITADO; sé ap6s a agua-de-

coco comunal, é que nos retiramos. (Oliveira, 1991:70-71).

No “segundo movimento” de seu “projeto pedagodgico”, Willy,

sustentando o tom parodistico (com referéncias que vao de Pound a Mario de

Andrade), aborda a questdao da pdés-modemidade como decorrente de um

individualismo exacerbado:

O arte educador tem que estar atento, e com o espirito

cissil [sic] para fazer face a seu discipulo como um ser Unico,

uno e tao insubstituivel quanto qualquer um de ndés (ndo é7?)

[...]. Assim, nao devemos jamais molda-los a nossa imagem e

semelhanga [...]. Nao se deve aventurar a qualquer tipo de

cultura sem o exame prévio das potencialidades do solo. E hoje

ja temos um razoavel arsenal cientifico para a leitura dos

terrenos; e sem os preconceitos do passado. Isso vale dizer

que atingimos um

6

instante em nossa cultura em que
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valorizamos os mais (aparentemente) antagénicos produtos
estéticos. Ja nao choramingamos como Webern: “Viver e
defender uma forma”. Hoje os géneros ja nao causam
desavencgas. Decisivo € o ato de fazer: o gosto ja nao se
discute, mesmo. Continuar fazendo é o desafio. (Oliveira,
1991:74-75).

Portanto, o processo de crise que se deixa entrever pela comparagao

destes dois escritos, com um intervalo de 12 anos entre eles,'' manifesta-se

em um gesto caustico de confrontamento com a inevitdvel mudanga de
paradigma. A crise pessoal de Willy Corréa de Oliveira repercute todos os
impasses que poderiam ter atingido a vanguarda brasileira, ainda mais por sua
atividade politica, também abalada pelo fim do Estado soviético. Seu “desafio”
de “continuar fazendo” musica representa sua postura dentro de um universo

poés-modermo que ele, sem desarmar-se da ironia, classifica:

Meu método tem a vantagem de possibilitar
diagnésticos-pedagdgicos para as quatro vocagdes basicas de

nosso tempo:
A VANGUARDA - em suas trés vocatipyas [sic]"*
O Nacionalismo

A Arte Revolucionaria

O Pos-TUDismo. (Oliveira, 1991:75).

Willy segue desmistificando o sistema, a auséncia do publico das salas

de concerto, a economia de mercado, a mediocridade (“em pleno século XX,

! lkeda (1995:23) menciona ainda outro texto importante escrito por W. C. Oliveira nesse meio

tempo: “Quando a musica ameaga a sociedade estabelecida”, na revista Pau Brasil, n. 16, p.
66-71, jan./fev. de 1987.

"2 Willy divide a vanguarda em trés tipos: estruturalista (uma espécie de autocritica ao

esteredtipo do compositor vanguardista que ele mesmo encarnava em 79); semantica (escola
cageana) e populista (musica que pede participagao do publico, a maneira de Santos Football
Music).
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quando somos criativos até ao levantarmos as maos”, p. 78). E assim se define
sua trajetéria dos anos 70 para os 80: da militincia de uma vanguarda
revolucionaria para um inconformismo mal-disfarcado nas suas pequenas
pegas para piano, a um so tempo despretensiosas, como as de Satie, e tensas,

como as de Cornelius Cardew.

A atuagdo de Gilberto Mendes e Willy Corréa de Oliveira junto a
ECA/USP nos anos 80 ajudou a formar uma geragdo de novos compositores,
sintonizados com a problemdtica da musica contemporanea e o papel do
musico na sociedade. Foi um periodo em que Mendes esteve frequentemente

fora, nos Estados Unidos, e a orientagao de Willy se fez marcante, sobretudo

em musicos como Rubens Ricciardi, Flo Menezes e Celso Mojola.'®

Assim, o brago mais abrangente da “mitologia das trés ragas” que nos
serviu de roteiro, representado neste tdpico pela cultura musical européia,
constituiu-se na releitura dos procedimentos da vanguarda feitas, segundo
nosso entendimento, por uma dtica pds-modemna que busca dar vez a
expressao de culturas que, como a brasileira, tém permanecido “periféricas” no
cenario mundial. Os impasses de ordem estética e politica, localizados
principalmente em tomo da questdo da ‘identidade nacional” foram
praticamente vencidos durante essas duas décadas, mas deixaram em aberto
outros aspectos voltados sobretudo para as dificuldades de ordem econdmica.
Nos anos 90 o Brasil iria buscar consolidar uma economia de mercado e a
MEB ainda dependia fundamentalmente da FUNARTE e das universidades
publicas; nesse sentido, quando o entao presidente Femando Collor fechou a
FUNARTE em 1990, foi o inicio de uma nova era para a MEB, marcando o

limiar que este trabalho se propés abranger.

> Nao houve, obviamente, estudos avangados de musica sé em Sao Paulo nos anos 80, mas
também em Brasilia (com a presenga de Claudio Santoro, Marlos Nobre e Jorge Antunes), Rio
de Janeiro (Ricardo Tacuchian, Edino Krieger e Koellreuter) e na Bahia (Widmer e os
integrantes do grupo baiano), sem contar outros centros importantes como Minas Gerais,
Parana e Rio Grande do Sul.
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Conclusoes

[...] Citadino./Seras e mutilado./ caricatura
de tucano/para curiosidade de criangas/ e
indiferenga de adultos.

CARLOS DRUMMOND DE ANDRADE,
ELEGIA A UM TUCANO MORTO.

Eu vejo um novo comego de era/ de gente
fina, elegante e sincera/ com habilidade
pra dizer mais “sim” do que “n&o”.

LULU SANTOS, TEMPOS MODERNOS.

O objetivo deste trabalho foi investigar a questdao do pds-modemismo
aplicado a musica, desvinculando-o sobretudo da nogao preconceituosa que o
termo adquiriu ao longo dos anos, associado a uma atitude artistica e estética
sem rigor ou coeréncia. Concluimos que o uso do conceito de pés-modemismo
para a musica so sera util na medida em que desvincular-se de categorias
estilisticas, tendo em vista que o pdés-modemnismo nao estabeleceu estilos
musicais “novos” identificaveis sob denominagdes, manifestos ou outras

convengdes, exceto aquelas que sob pretexto de estabelecer “maior

comunicagao” com o publico se autodenominaram como “Nova Simplicidade”

ou outros neologismos de teor semelhante. Dai resultou que do oportunismo de
certas “ondas” ou ideologias se tenha estigmatizado o termo como uma
convergéncia de signos desparatados que buscam, na superficie, atingir
sensorialmente o publico com uma linguagem “facil’, o que deu ao pés-

modernismo a pecha de “populista”.

A analise que empreendemos revelou uma possibilidade de uso do
termo muito mais consistente, como um desdobramento do potencial artistico e
critico embutido no conceito de modemismo. Assim, “pds-modemismo”
revelou-se um conceito-chave para um relato possivel da contemporaneidade
musical, considerada desde a Segunda Guerra. Talvez o termo até possa ser
insuficiente e provisério, carregando consigo o estigma de mais um neologismo
de acordo com a formula “pds-alguma-coisa”, mas, ainda assim, propomos

que ele deva ser entendido como um novo estagio: 1) do fluxo de eventos
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musicais ocorridos desde o Renascimento até o Modernismo do século XX,
dentro da chamada Era Moderna; 2) do modermismo em si, visto como o

paroxismo das tendéncias positivistas a Era Moderna.

O quadro tedrico que pesquisamos sobre o pés-modernismo partiu das
idéias de Fredric Jameson (1997), um dos principais formuladores da teoria
pos-modema. Perry Anderson (1999) resumiu a teoria de Jameson em “cinco
lances”, os quais serviram de guia para nossa exposi¢do sobre aspectos do

mundo pés-modemo.

Mantendo-se fiel ao materialismo histérico herdado de Marx," Jameson
entrevé no pdés-modemismo um desdobramento da “légica do capitalismo
tardio”, base de todas as transformagbes de ordem cultural/social que
Anderson classifica como seu “primeiro lance”. Os mercados internacionais, na
nova ordem da “globalizagao” irao determinar o fim da chamada “sociedade
industrial” e é sob essa nova 6tica que Jameson ira analisar as conseqiéncias
manifestas no plano estético. As origens da teoria pds-modermna remontam,

segundo Jameson, ao final dos anos 1950 e inicio dos 60.

Os “lances” decorrentes s@ao observagbes que constatam as
transformagdes e rupturas do paradigma modemo. A cultura é alcada a
condigao de “segunda natureza”, donde, no pés-modemismo, tudo é cultura. A

amplitude dessa massa de dados culturais enterra a possibilidade de

explicagbes supraestruturais como o marxismo ortodoxo habitualmente fazia; é

o fim das metanarrativas. Em seu lugar, surge um novo conceito de “teoria”,
que pode chegar a ser uma somatéria de elementos outrora considerados

excludentes entre si.

Essa nova forma de teoria, ou de “fazer ciéncia”, determina a
decadéncia do especialista e uma espécie de retorno ao pensamento
humanista classico. A leitura do mundo na chamada era pés-moderna toma-se
cada vez mais epistemoldgica, e 0 mesmo se manifesta inclusive na Teoria da
Musica. Santos (2000a) chega a falar em uma “ciéncia pés-moderna”, onde

avalia as possibilidades de democratizagao das decisdes em nivel mundial.

1 g : 5 2 b
Do qual, todavia, retira seu carater “transcendente”.
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Com a globalizagdo da economia, cresce estrategicamente a
participacao dos paises do Terceiro Mundo, o que implica no surgimento de
uma nova cultura internacional. Ao expor esse “quarto lance” jamesoniano,
Anderson esbarra em uma questdo polémica, supondo que a crescente
participagao cultural dos terceiro-mundistas é um dos fatores determinantes de
uma “queda de nivel” da cultura em geral. Por fim, o quinto lance de Jameson
aponta para a auséncia de parametros norteadores, da polarizacao entre bem
e mal, a insuficiéncia dos indicadores morais. A obra de arte perde sua aura €,

com ela, extingue-se o trago que separa a cultura elevada da cultura de massa,

algo que Habermas aponta como definigdo da pdés-modernidade a partir de

Nietzsche.

JAMESON: “CINCO LANCES” (ANDERSON, 1999 E JAMESON, 1997)

1) Consolidagao da “légica [a) Sociedade pds-industrial
do Capitalismo Tardio” b) Globalizagéo

2) Cultura como “segunda |a) Cultura de massa: marketing, TV, cinema, esportes;
natureza” b) Avanco da Informatica

3) Fim das metanarrativas Capitulagao do Marxismo;
“Ciéncia Pés-Moderna” (Santos, 2000a), onde as
diferentes formas de conhecimento dialogam

4) Ascensao cultural e Afirmagao da cultura norte-americana;
politica do Terceiro Mundo Nacionalismo tardio do Terceiro Mundo;
Luta da Europa para renovar e reafirmar sua tradicao

5) Auséncia de critérios Valorizagao do contexto;
universais de verdade Fim do conceito de “génio”, detentor da “verdade”
moral/estética artistica;

Novo papel da critica

A teoria do pdés-modernismo ndao se esgota no ‘relato possivel” de
Jameson. Outros autores vao ainda além, apontando sobretudo para o embate
politico entre os blocos norte-americano, europeu, asiatico e terceiro-mundista,
evidenciando uma realidade “p6s-modema” multifacetada e sujeita a inimeras
variantes locais, decorrentes dos diferentes processos, mais ou menos
incompletos, de modernizagdo vivenciados por cada pais ou cultura. Santos
(2000b) entrevé assim duas classes distintas de pds-modemismo: 1)
celebratdrio, do ponto de vista das nagdes hegemoénicas; 2) contestatério, da

perspectiva dos paises periféricos.

Desse modo, a teoria do pds-modemismo aponta para uma tendéncia de
época, ou seja, para determinadas atitudes condicionadas por uma nova ordem

mundial. Além disso, constata-se que o pés-modernismo ira se manifestar de

AVA
AVAVEY

1 2 2 4 2 6 7 unespwll 12 13 14 15 16

17

18



295

acordo com realidades especificas, regidas por um contexto social localizado.
Note-se também que o pds-modernismo pode em alguns aspectos ser visto
como superagao, mas também como um novo enfoque de caracteristicas do
modemismo. No campo da musica por exemplo, ha a superagédo de antinomias
que opunham estilos considerados excludentes, como o neoclassicismo e a
musica aleatdria; tais antinomias foram praticamente superadas, por meio de

um novo enfoque da técnica e de seu papel como legitimadora da obra.

A musica erudita, com sua peculiar sofisticacao de forma, método e
conteido, passou a viver um impasse diante da negagao do
transcendentalismo que consagrara o artista, em especial 0 musico, durante o
Romantismo. O modemismo, que em muitos aspectos criticava a sociedade
burguesa e esteticamente conservadora do final do século XIX, viveu uma
contraditéria auto-expiagao em relagao ao papel do artista na sociedade. Na
musica da vanguarda ou neoclassica de tradicdo européia, a condigdo de
“génio” ainda era preservada; enquanto que a vanguarda nova-iorquina, com
sua pesquisa sobre a indeterminag@o questionava justamente essa condi¢éo
“fechada” da obra. Ao mesmo tempo, o jazz tornava-se cada vez mais uma
linguagem musical aceita pela nova geragao de intelectuais, evidenciando a
crescente institucionalizagdo de uma cultura musical com base popular,

legitimada por meio da agao publicitaria e da industria de entretenimento.

No caso especifico da musica erudita observa-se uma oposi¢ao entre os

musicos da vanguarda européia, representada por Darmstadt, e a Escola de

New York, que tinha em John Cage seu principal articulador. A proximidade de
Cage com alguns dos fundadores do pds-modernismo, como o poeta Charles
Olson e de outros mentores como lhab Hassan e Buckminster Fuller
(Anderson, 1999:25-27;112-113), associados ao fato de uma vanguarda norte-
americana poder se expressar com menor apego a tradigao ocidental, parece
aproximar Cage da ideologia pés-moderna. Contudo, a posi¢ao de Cage dentro
do modernismo € incontestavel. Ao assumir uma posicao descompromissada
com relagao a autoria da obra — embora rigorosa sob o aspecto do conceito e
da construgao meticulosa de uma coeréncia estrutural, ainda que disfar¢cada
pelas operagcbes de acaso — Cage toca no aspecto fundamental da tradicao

herdada do romantismo: o culto ao génio, o artista como um ser superior que
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detém as chaves para a compreensao da obra. E ai que reside sua “pos-

modernidade”, se nao em esséncia, a0 menos em potencial.

Embora reconhecidamente imperfeita, a analogia entre o conceito de
“paradigmas”, extraido das ciéncias naturais (Kuhn, 1997), e sua aplicagao no

territério da teoria musical revela que houve algo semelhante a uma mudanga

de paradigmas, evidenciada por uma nova postura do artista em relagéo a

sociedade e da cultura em relagao a musica.

O paradigma que parece caracterizar a modemidade em relagdo a
musica é a busca do novo (Vattimo, 1996), que chegou a um ponto tal que
cada nova obra propunha um sistema proprio, ou seja, os compositores sequer
chegavam a compartilhar dos mesmos principios organizadores. Se tomarmos
por base a definicao de Kuhn, entdao nao conseguiriamos nem ao menos
identificar novas realizagbes abertas o suficiente para caracterizar um novo
paradigma. Os sintomas desse impasse serdao identificados em varias
instancias: 1) na atitude de Milton Babbitt, voltando as costas ao publico,
considerado incapaz e desinteressado de compreender os rumos da musica
nova; 2) na proposi¢cao ultramoderna de Boulez, declarando a morte de
Schoenberg; 3) na constatagdo de Adorno quanto a separagao entre musicos e

publico, a musica como “mensagem encerrada em uma garrafa”.

A crise que afetava os alicerces da musica nova aumentava na medida
em que surgiam os estudos da teoria da informagao, falando sobre taxas de
“‘informacgao e redundéancia” da mensagem, culminando com um estudo sobre
as “contradi¢oes da linguagem serial” de Nicolas Ruwet (1972), denunciando a
distancia entre o “projeto” da musica nova e do que resulta da “audi¢ao”.
Comegava-se a questionar o poder absoluto dos criadores. Doravante, a
perspectiva do ouvinte passa a ter maior peso na discussao critica sobre a

musica nova.

Como conseqiiéncia dessa preocupagdo em resgatar canais de
comunicagao com o ouvinte, surgem estilos que em maior ou menor grau
abrem mao de exageros formais ou experimentais. Os musicos repetitivos, ou

minimalistas, a Escola Polonesa, o espectralismo, até mesmo a corrente
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intitulada “Nova Simplicidade”, foram algumas das solugdes encontradas para
produzir um discurso musical onde a estrutura, de alguma forma, esta mais a

superficie da obra, ao alcance do fruidor.

Essa demanda por uma comunicagdo entre musica nova e publico
colocou em xeque tanto a vanguarda de Darmstadt como a de New York, que
Nyman (1999) chama de praticantes da musica “experimental”. De outro lado,
como observa Dahlhaus, estd a verdadeira oposicdo ao modernismo de
vanguarda, configurada na defesa do “moderadamente novo”, ou no que

Adorno chama de “tendéncias restauradoras” do Neoclassicismo.

Todavia, se o neoclassicismo tem forte ligagdo com a manutencao de
uma ordem fechada, especialmente nas concepc¢oes de Hindemith e Casella,

em Stravinsky o neoclassicismo assume novas e inquietantes proporgoes,

principalmente por sua capacidade de transitar por todo o espectro das

técnicas octatonicas, neotonais, jazzisticas e seriais.

Assim, podemos constatar que dois dos musicos mais importantes do
Modemismo, John Cage e Igor Stravinsky, cujos pontos de vista e métodos
composicionais s@o absolutamente antagbnicos entre si, podem ser
considerados precursores da pés-modemidade musical. O primeiro por seu
rigor iconoclasta contra a “aura” mitica do Autor romantico; o segundo por seu

ecletismo historicista e igualmente radical.
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Nossa definicao de musica pés-moderna resulta também em um “relato

possivel” da transicdo para um novo “paradigma”, ainda sem contomo final.

PARADIGMAS (KUHN) MusicA MODERNA

Realizagées sem Renascimento: consonéancia e dissonancia (Zarlino).
precedentes; Barroco: Temperamento e Sistema Tonal (Rameau).
Abertas o suficiente Classicismo e Romantismo: oposi¢ao tonal (drama)
para serem e genialidade.

investigadas e Modernismo e suas 4 ondas: a) Organica e
adotadas pela Simbdlica (Debussy); b) Tecnolégica e Futurista
comunidade cientifica. (Varese); c) Subjetiva e Genial (Schoenberg e
Stravinsky): d) Tardia (Boulez, Stockhausen, Cage).

CRISE DOS PARADIGMAS MusicA POsS-MODERNA

1) Mdsica popular: jazz e Preocupagao com o ouvinte;
rock; Ecletismo;

2) Cage e Stravinsky; Pastiche;

3) Babbitt: voltar as Auséncia de compromisso com 0 novo;
costas ao publico; Multi-estilo ou anti-estilo;

4) Neoclassicismo: 0 Simplicidade?;
moderadamente novo |7) Fim dos critérios e valores universais?
(Dahlhaus)

A mudanca de paradigmas: crise na ideologia das vanguardas e a transi¢do para o pés-modernismo.

|

Ao caracterizar o pds-modernismo por sua preocupagao com o ouvinte,
tal pretensao se revela problematica: como observa Nattiez (1990a e 1990b) ao
formular sua teoria da triparticio semiolégica, ndo se pode assegurar se a
mensagem que 0 compositor propde € a mesma que o ouvinte apreende. A

musica € um fendmeno estético e ndo propriamente comunicativo.

Ainda durante o modemismo, outra tentativa foi feita no sentido de
conferir uma melhor representagdo social a musica nova: a vinculagao de
determinada linguagem revoluciondria com uma politica revolucionaria. Porém
0 que se constata € justamente o carater refratario da musica as analogias
diretas desse tipo, pois a revolugao comunista tanto esteve associada a um
nacionalismo populista como a vanguarda; do mesmo modo, os vanguardistas
foram classificados tanto como revolucionarios quanto como reacionarios. Essa
confusao ideoldgica vai estar bem presente na discussao sobre modemismo e

nacionalismo no Brasil.

Quanto ao ecletismo, é notério que sempre houve precedentes de

empréstimos mais ou menos codificados em varios momentos da histéria da
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musica. Como observa Sallis (2000:130-135), chamar o pds-modemismo
simplesmente de “eclético” daria margem a ver Monteverdi, Bach, Haydn e
outros compositores como praticantes de um pés-modernismo, sob um

argumento totalmente indefensavel.

Jameson, ao discutir o lado estético do pds-modemismo, propde a
questao do pastiche como unica alternativa para o artista contemporaneo. Se
levada a sério, essa auséncia de compromisso para com a originalidade ou
mesmo para com a definicdo de um estilo além dos eventuais maneirismos
pode fazer com que o pés-modernismo, elevado a condigao de Era e nao
apenas de “momento”, implique no fim do conceito de arte conforme ainda
determina a tradicao do Ocidente. O fato de nao poder falar-se em qualquer
estilo musical pés-modemo pode na verdade ser o sintoma tanto de um mal-
estar passageiro que esta por encontrar seu ponto de equilibrio e a restauragao
da ordem, ou indicar que o paradigma “Arte”, ou “Musica”, foi transformado e

nada sera como antes, ou melhor, nada significara como antes.

Tais perspectivas podem deixar atonito o critico e o tedrico que se vé
diante de um grande numero de tendéncias e poéticas individuais, mas é
extremamente interessante do ponto de vista do compositor. O musico pds-
modemo seria aquele capaz de posicionar-se diante do ato de compor, ciente
das aberturas e impasses que a composi¢ao enfrenta, embora talvez ele, assim

como o critico e o tedrico, ainda seja incapaz de determinar que musica € essa.

E dificil imaginar que os artistas lamentem a falta de um estilo universal, mas,

como Subirats (1991:106) propde, essa falta de estilo talvez seja reflexo de

uma impossibilidade de criar valores estéticos universalmente aceitaveis.

A literatura existente sobre o pés-modernismo musical revela, a partir
dessa impossibilidade de valores universais confiaveis, um impasse entre uma
categorizagao tradicional em “estilos” e a teoria pds-modema com sua
mudanga de paradigma. Autores como Chevassus (1998) e Tacuchian (1992,
1994b, 1995) parecem empenhados em descrever alguns elementos
estilisticos que possam caracterizar a produgdo contemporanea, mas o pos-
modernismo € refratario a essas categorizagbes, como se Vé nas incursoes
mais evasivas de Buckinx (1998) e Lopez (1988), além das objegoes que
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podem ser feitas as descricoes de Chevassus e Tacuchian. Marlos Nobre
(1994) realiza o mesmo tipo de classificacao, sem atrelar suas observagoes a

qualquer corrente, constatando a total falta de estilo, ou “poliestilistica”.

Ripper (1997) empreende um recorte sobre a musica latino-americana,
enfatizando a abertura que o compositor pés-moderno tem para com qualquer
tendéncia musical, do passado ou presente, além da forte presenca da musica
popular entre os compositores latino-americanos, o0 que da ao nacionalismo

musical um novo sentido dentro de uma musica “globalizada”.

Kramer (1995) e Nattiez (1987) utilizam com freqiéncia o termo “pos-
modernismo”, empenhados em dar-lhe um sentido de época ou de contexto
que possa ser aplicado tanto a critica (Kramer) quanto a andlise (Nattiez).
Estas sao talvez as abordagens que mais nos transmitiram sintonia com os
problemas da musica contemporanea sem tentar recair nos modelos

classificatérios quase positivistas.

Umberto Eco (2000b) ao focalizar a questao da obra aberta, toca a
NOsso ver no centro nervoso da questao do pés-modemismo musical, sem no
entanto empregar o conceito de pés-modemismo. Justamente a questdo da
abertura da obra — onde o autor outorga ao intérprete certas decisoes ou
escolhas a partir de dados cuidadosamente dispostos ao acaso (de acordo com
o modelo da vanguarda européia) ou onde o autor oferece alguns dados a
partir de onde o intérprete e o ouvinte irdo construir sua escuta (segundo a
proposta do experimentalismo de Cage) — delimita o ponto de entrada da
musica em uma condigao pés-moderna, que so sera plenamente compreendida

em fung¢ao do contexto em que a obra € criada.

A musica pés-modema marca portanto o inicio de uma escuta musical

nao-dirigida por qualquer nogao estruturalista que desconsidere o contexto do

ouvinte, do intérprete e do momento em que a musica é criada.? Sob essa nova

otica é apresentada uma nova compreensdo do papel da teoria musical,

mesmo em textos dedicados aos aspectos estruturais, como por exemplo

De acordo com os tedricos do pés-modernismo isso seria o fim de qualquer metanarrativa que
buscasse compreender qualquer musica de antemao, como fizera a Teoria Musical
estruturalista até entao.
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Nicholas Cook (1992), que observa como os métodos de analise musical sao
limitados aos estilos e contextos que cercam a obra, ou seja, cada estilo requer

uma ferramenta analitica apropriada.

Desse modo, as tendéncias que podemos entrever com maior
intensidade na teoria musical do pés-guerra (compreendendo os campos da
composicao, interpretacao, andlise e estética) revelam um substancial
afastamento dos comportamentos herdados do modernismo, eivados de
pretensOes transcendentais. Longe de querer estabelecer uma nova
taxonomia, o quadro abaixo busca aproximar essas tendéncias, langando mao
do conceito de pés-modernismo em sua forma mais util para a compreensao da

musica contemporanea: a formagao de um novo conceito de era.

Ao mesmo tempo, a heranga do modemismo estimula os setores mais
progressistas do pds-modernismo as quais muitas vezes rejeitam o conceito
por associa-lo a um comportamento por vezes considerado retrogrado, acritico

ou populista de certas correntes contemporaneas.® Talvez isso implique em

conceber o pds-modemismo ndo apenas como uma “superagdo”’ do
modemismo, mas numa transformagado de sua perspectiva, destituida do

autoritarismo hegemonico com que buscava legitimar-se.

Goste-se ou nao, a musica banal, mediocre e superficial convive em pé
de igualdade, talvez até em um ponto mais privilegiado, devido a demanda de
mercado, do que a musica “sofisticada” e “profunda”. Por isso o papel do

musico no pés-modernismo assume uma nova fungao:

Interrogar o impacto da musica de hoje, agarrar os seus
pontos de contato com a nossa vida, fazer do elemento musical
um catalisador de reunides e uma fonte de prazer, tais como
sao as aspiragbes das novas tendéncias da musica, tal
certamente € o sentido do empenhamento do musico na vida
social (Bosseur, 1990:282).

® Esta seria uma segunda decorréncia da proposicao de Santos (2000b) em considerar dois
tipos de pés-modernismo: celebratério e de oposicdo. Enquanto no primeiro celebra-se ou
resigna-se com a realidade “imutavel” desencadeado pelo “fim da histéria” ou do modemismo,
no segundo busca-se conciliar o uso da Razao para as novas exigéncias de uma ordem mais
democratica.
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CONCEPCOES DE MUSICA NO CONCEPCOES DE MUSICA NO POS-
MODERNISMO MODERNISMO

“Meta-teorias”, ou seja, teorias que |1. Teorias submetidas ao contexto, tanto a
pretendem explicar integralmente a respeito de questdes estéticas (Fubini,
questao do sentido musical, como Lippman, Tomas, Wisnik, Kerman) como
por exemplo Hanslick, Schenker e técnicas (Cook, Bosseur, Nyman,

Salzer; Zampronha, Van der Toorn, Nattiez),
Composicoes “fechadas”, baseadas traduzindo uma busca do “significado”
em um unico sistema que lhes da musical percebido em seus varios
coeréncia interna, mesmo que essa aspectos;

coesao nao seja perceptivel . Composigoes “abertas”, embora nao
auditivamente; necessariamente no sentido proposto por
O compositor de vanguarda sente- Eco (2000b). A abertura da obra se da
se comprometido com uma em uma multiplicidade de estilos, de
coeréncia de procedimentos referéncias conceituais, étnicas e mesmo
técnicos que garantam originalidade comerciais, sem que o compositor sinta-
a sua obra, enquanto o compositor se preso a qualquer tendéncia
neoclassico resguarda-se de considerada “hegemonica”;

elementos nao assegurados pela . Dilui-se a oposicao entre “vanguarda” e
tradigao; “neoclassicismo”;

A compreensao de uma obra se dd4 |4. A compreensao da obra pode ser atingida
pela compreensao de sua estrutura, também por meio de uma avaliagao

dos meios técnicos empregados estética, dos efeitos provocados sobre o
pelo compositor, 0 que também da ouvinte, devidamente relativizados e

a medida de valor da obra, explicitos quanto ao contexto.
geralmente proporcional a sua Naturalmente isso ira implicar em uma
complexidade. revisdo das obras do passado.

Se é verdade que as realidades do mundo contemporaneo comportam
diversas visdes simultaneamente vadlidas, entdao cada cultura vive seu “pos-
modemismo” de acordo com suas caracteristicas construidas em tomo de seu

projeto de modernizagao. O ultimo capitulo € um estudo de caso em que as

teorias do pds-modemismo sao direcionadas e empregadas como meio de

analisar a MEB dos anos 1970 e 1980, discutindo a passagem pelo

modemismo com a orientagdo nacionalista de Mario de Andrade e seus
seguidores, bem como a corrente universalista, representada por Koellreuter e
posteriormente, pelo Grupo Musica Nova. O pds-modernismo na musica
brasileira sera talvez a conciliagdo ou superagao desses antagonismos, vistos
analogamente no proprio processo politico vivido no pais durante essas
décadas de transicdo do modelo nacional-desenvolvimentista para a economia

de mercado.

Além disso discutimos as visoes de historiadores como Renato Ortiz que
enfatizam a questao da construgdo de uma identidade nacional para o Brasil

tendo como base a unido racial. Esse sera o fio condutor para a analise de
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algumas obras musicais compostas no limiar dos anos 70 e durante a década
de 80 por Camargo Guarnieri, Claudio Santoro, Almeida Prado, Marlos Nobre,
Gilberto Mendes, Jorge Antunes e Willy Corréa de Oliveira, onde as questoes
do pds-modernismo se voltam para o caso brasileiro e seu modermismo de

identidade nacional contraposto ao modernismo de carater vanguardistico.

No periodo em questao o pais se preparava para uma grande guinada
rumo a internacionalizagao, prenunciada pelo fim do “milagre” econémico do
governo militar e deflagrada durante o governo Collor. Sob essas perspectivas
pudemos distinguir nos musicos e em suas obras alguns reflexos desse Brasil
pés-modemo, embora também no plano da musica brasileira nos parega
complexa a idealizagdo de um pdés-modemismo estilistico que possa tornar
mais compreensivel o fazer musical. Pelo contrario, o pés-modemismo nos dira
muito a respeito dos impasses que as novas aberturas (politica, econémica e
artistica) irdo langar como desafio para os musicos contemporaneos brasileiros.
Tendo atingido a modemidade, ou ao menos parte dela, os rumos da criagao
musical brasileira se defrontam com o estabelecimento de uma nova

identidade, desta vez internacional.

Para a sociedade brasileira, as décadas de 1970 e 1980 foram cruciais
por causa da chamada “transicao democratica” e da profunda revisao a que
praticamente todas as instituicGes nacionais foram submetidas. A extrema
polarizagao politica daquele periodo teve de ser abrandada por meio de um
esforco conciliatério que viabilizou o processo de abertura e de retomo ao
estado de direito. Assim intentamos buscar para a MEB daquele periodo
senao um significado a que se possa inequivocamente atribuir o rétulo de “pds-
modemo”, ao menos indicios de que as transformagdes de ordem nacional e
mundial de algum modo afetaram os compositores e a musica que eles

escreveram durante aquele periodo de tempo.

As polarizagoes ideoldgicas que haviam na MEB ao final dos anos 1960
opunham violentamente os musicos de orientagdo nacionalista aos de

vanguarda, num espectro envolvido por um clima politico marcado pelo binémio

esquerda-direita e seus possiveis desdobramentos: nacionalismo/direita;

nacionalismo/esquerda; vanguardismo/direita; vanguardismo/esquerda. Isso,
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de certa forma, foi a aclimatagdo do mesmo debate entre neoclassicismo,
vanguarda e experimentalismo que houve na Europa dos anos 1950, sob os

mais diversos matizes politico-ideoldgicos.

Devido a essa polarizagao, consideramos significativa e sintomatica a
mutagao sofrida pela musica de Camargo Guarnieri se considerarmos o teor de
sua Carta Aberta aos Musicos e Criticos do Brasil (1950), onde o
posicionamento contra o dodecafonismo, associado a sua pratica nacionalista o
coloca na fronteira entre o nacionalismo de esquerda e direita. A natureza do
documento faz supor a colaboragdo do poeta Rossini Camargo Guamieri,
irmao do compositor e membro do Partido Comunista, denotando a
proximidade com o relatério de Jdanov, divulgado dois anos antes; porém o
compositor sempre se declarou apolitico, apesar de ter colaborado com o

governo JK.

O fato é que, ao adotar elementos da linguagem serial em sua musica

no final dos anos 1960, Guarnieri sinalizava os elementos de uma possivel

“conciliagao” das correntes musicais no Brasil. Tal gesto passou despercebido

a época, mas podemos interpretd-lo retrospectivamente como um dos
primeiros passos em diregcdo ao ecletismo que caracterizou as décadas

seguintes.

O debate estético e ideoldgico que se travava na Europa, trazido para
nossa realidade, articulava a mesma pergunta que vinha (e ainda vem) sendo
formulada como um ostinato em baixo-pedal: - qual é a identidade musical do
Brasil? Até entao, o dualismo entre nacionalistas e vanguardistas buscava
respostas em termos de identidade racial e busca das “raizes” (nacionalistas)
ou pela procura de modemizagdo e progresso técnico (vanguardistas). No
entanto, durante o processo de conciliagao das tendéncias ideologicas em
tomo do ideal de redemocratizagao que se intensificou no final dos anos 70, os
mentores de ambas as tendéncias forcosamente tiveram que buscar o dialogo.
O esforgo conciliatério nao comportava mais conceitos excludentes e

revanchismos; a formagao de uma sociedade civil deu-se em torno de objetivos
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muito claros, como por exemplo a campanha pelas eleicoes diretas. ou o

engajamento publico em fungao dos planos econémicos da era Sarney.*

Evidentemente, houve musicos mais ou menos envolvidos com essas
questoes: alguns, como Gilberto Mendes e Jorge Antunes, chegaram a compor
obras diretamente relacionadas ao movimento pelas Diretas; Willy Corréa de
Oliveira abragou a causa do Movimento dos Sem-Terra. Mas a atmosfera de
conciliagao ideolégica pode ser notada mesmo em obras de -carater
“desinteressado”, como apontamos em Camargo Guarnieri (Concerto para
piano n® 4), Marlos Nobre (Yanomani), Willy Corréa de Oliveira (Pequena pega
zen), Almeida Prado (Savanas e Poesiludio), nas idas e vindas de Claudio
Santoro,” além da teoria pés-modema de Ricardo Tacuchian.® Nesses
trabalhos, o que procuramos demonstrar € uma nova percepgao do musico
brasileiro em relagao a sua prépria identidade, a qual, por transcender o
ambiente tenso e polarizado dos anos 1960 e inicio da década de setenta,” por
superar o projeto de modernizagdo entdo em curso, nos sugere uma

manifestagao de pés-modemidade.

O que chamamos “pdés-modernidade” nos compositores acima € mais a
auséncia de certas caracteristicas modemistas, notadamente sua adesao a
sistemas organizacionais fechados, do que propriamente a presenga de tragos
estilisticos comuns. Note-se também que as “caracteristicas modemistas” que
nos serviram de referéncia sao sobretudo aquelas do modernismo praticado no
Brasil, com sua vertente conservadora, nacionalista e neoclassica proveniente

da orientacao de Mario de Andrade em oposigdo a vertente vanguardista, do

“ Referimo-nos a participagdo importante da sociedade quando houve o congelamento de
pregos como uma das medidas do pacote econémico de 1986 (Plano Cruzado) e a populagao
coube o papel de “fiscal”.

® Santoro despontou como dodecafonista nos anos 1930; aderiu ao nacionalismo neoclassico
no final dos anos 40 e regressou ao atonalismo no inicio da década de 60.

® Observe-se no entanto, que Tacuchian vem elaborando suas teorias sobre o pés-modemismo
principalmente a partir da década de 1990, o que implica, naturalmente, em uma reflexao sobre
a MEB nas décadas anteriores. Suas teorias foram comentadas no terceiro capitulo desta
dissertagao.

" Lembrar por exemplo a vaia recebida Guarnieri, Mignone e Gnattali no Festival da Guanabara
em 1969, mencionada no capitulo 4.
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circulo de compositores, intérpretes e criticos associados a Koellreuter. Sabe-
se que a escola nacionalista foi hegemonica até o inicio dos anos 1960. e por
isso & considerada por nés como a base do modernismo brasileiro, com todas

as suas implicagoes de afirmagao de uma suposta identidade cultural/racial.

Como pano de fundo, o ponto de convergéncia politica e ideoldgica foi o
Golpe de 1964, um passo decisivo para uma “modernizagao sem modemidade”
(Portella, 2001:459), imposta por meios autoritarios. O nacionalismo também foi
adotado pela esquerda no Brasil como forma de reagao aos Estados Unidos e
essa orientacgao foi claramente seguida nos anos 50 por Santoro, Guerra Peixe,
Edino Krieger e até mesmo Gilberto Mendes. Embora os mecanismos de
censura fossem se acirrar com o Al-5 em 1968, e naturalmente a musica
erudita seja menos suscetivel a agao dos censores do que a cang¢ao popular, o
cinema e o teatro, Ricardo Tacuchian teve a execugao de sua Cantata dos
Mortos® vetada por Ayres de Andrade, diretor da Sala Cecilia Meireles na
época, antes mesmo de ser submetida a censura oficial, antecipando eventuais

represalias.

A partir da associagdo entre o movimento moderista e o “mito das trés

ragas”, acreditamos que a MEB, por volta dos anos 1970, manifesta um certo

sentido de superagao desse conceito, embora saibamos o quéo arbitrarias

podem ser as analogias; talvez o Marlos Nobre de Ukrinmakrinkrin (1969) nao
seja substancialmente diferente daquele que escreveu Yanomani onze anos
depois. No entanto, acreditamos que através da andlise pudemos demonstrar
um processo composicional compativel com uma nova forma de ver o indio
como simbolo da nacionalidade e co-participante da vida nacional, bem como
um posicionamento totalmente diferente do compositor, tanto para com a
tematica social da obra como para com as técnicas empregadas em sua

realizacao.

Da mesma forma, nossa interpretagao de Savanas e Poesiludio de

Almeida Prado nao implica numa afirmacao inequivoca que possa ser atribuida

® Uma cantata de camara para pequeno conjunto instrumental, narrador, baritono e coro misto,
sobre texto de Vinicius de Moraes intitulado Balada dos Mortos nos Campos de Concentragao,
composta por Tacuchian em 1965. Ver a entrevista que o compositor nos concedeu na se¢ao
Anexos.
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conscientemente ao autor,’ mas sugerem uma libertagdo do esteredtipo do
negro na sociedade brasileira, a partir da propria utilizagao que um compositor
erudito faz de temas musicais africanos ou afro-brasileiros. Ao mesmo tempo,
deve-se recordar a aversao que o proprio Almeida Prado manifestou a respeito
da obrigatoriedade de usar o ‘“tema de mucama’ quando era aluno de
Guarnieri, podendo-se constatar que, por volta de 1980, Prado ja superara

esse trauma, voltando aos temas “nacionais” com nova motivagao.

Esse mesmo olhar renovado para os temas nacionais também esta
presente em uma obra como Santos Football Music (1969) de Gilberto Mendes,
onde se entrelagam elementos da musica nova e da cultura popular,
confirmada pela conquista do tri-campeonato mundial de futebol, uma das mais
fortes “identidades” do pais.'” O ultimo elemento racial que conclui nossa

analogia com o mito das trés ragas € a heranga da cultura hegemonica

européia, expressa pela vanguarda musical que entrou em crise na década de
70. E bastante revelador o fato de Gilberto Mendes considerar Santos Football

Music sua ultima composig¢ao radicalmente experimental. A mesma época que

ele, os outros musicos ligados a vanguarda iriam repensar seus

posicionamentos estéticos.

Nao busquemos nesse pés-modemismo brasileiro tragos estilisticos
inovadores ou unificadores; trata-se da somatéria de poéticas individuais, de
olhares pessoais, de releituras assumidamente ecléticas e que por enquanto,
no calor da hora, ainda nao se deixam aglutinar. Em certos casos, como em
Camargo Guamieri e Almeida Prado, isso implicou em algum tipo de retratagao
diante de uma postura anterior mais radical, fruto das “certezas” do

modernismo.

Quando comparada a musica do cendrio internacional, pode-se observar

que no Brasil, ao invés de se “pensar a musica” propriamente, como Boulez
p

° Sequer tivemos oportunidade de verificar com o autor se Poesiludio faz de fato mengéao a
Danga Negra de Camargo Guarnieri.

'® Santos Football Music ja foi devidamente analisada por varios criticos, inclusive o proprio
autor, (Mendes, 1994) razao pela qual nos limitamos a este breve comentario.
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propds nos anos 1950, pensa-se fundamentalmente na questao da identidade
nacional. As proposicdes sobre a musica feita no pais sao sobretudo
ontoldgicas. O carater pés-moderno de uma nagao do Terceiro Mundo parece
transitar entre as tensoes de seu préprio desenvolvimento e de uma economia

mundializada.

No periodo que vai dos governos de Getulio Vargas a Juscelino
Kubitschek a palavra de ordem foi “modernizagdo”. Tal conceito, inicialmente
associado ao desenvolvimento do parque industrial teve de estender-se a
acoes de alfabetizagao e cultura. A agao do Golpe Militar de 64 pode ser vista
como uma tentativa de monopolizagao por parte de grupos partidarios do
liberalismo econdémico preocupados em garantir a inser¢ao do pais na esfera
de influéncia norte-americana (leia-se capitalismo multinacional), a salvo de
uma revolugao comunista."’ Os desdobramentos levaram a um acirramento da
censura com consequéncias perniciosas no campo da cultura e da formagao de
uma consciéncia politica democratica, devido ao expurgo de politicos e
académicos que poderiam enriquecer o debate. As idéias nacionalistas e de
esquerda foram caladas a forga e posteriormente “conciliadas” no processo de

abertura politica em 1979.

Acreditamos que Marlos Nobre tenha sido o compositor escolhido como

um dos simbolos da modernizagao da cultura brasileira pds-1964, encarregado

de dar respeitabilidade as iniciativas oficiais no campo da musica erudita dado

o reconhecimento intemacional de sua obra. Isso no entanto o marcou perante
muitos de seus colegas musicos, que tentam reduzi-lo a um “filhote da
ditadura”, o que ele com certeza nao €, por seus proprios meéritos musicais. A
discussao em tomo do periodo em que Nobre foi o “compositor oficial” da-se
em torno de oportunidades individuais e, possivelmente, questoes ideoldgicas,
as quais se intensificaram sobretudo pelos acontecimentos que cercaram a

morte de Claudio Santoro.

" Fausto (2000), Francis (1994) e outros historiadores e analistas nao estabelecem um
significado politico inequivoco para 1964. Houve perdas e ganhos; as especulagoes sobre
como o Brasil seria sem o Golpe/Revolugao nao asseguram que mudangas muito significativas
ocorreriam. Por outro lado. é claro que o Golpe implicou em uma “modernizagao autoritaria”
(Ortiz, in Sachs, org., 2001:200).
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Durante as décadas de 70 e 80, a MEB inegavelmente se “modemizou’;
surgiram orquestras, cursos superiores de musica, cursos de pos-graduacao,

concursos, festivais, enfim, varios incrementos determinaram inegaveis

progressos para uma melhor sistematizacdo da vida musical.’”® A

profissionalizacao crescente comegou a mudar inclusive a politica de
concessao de bolsas de estudo para musicos, até entao caracterizada por
apadrinhamentos em embaixadas e ministérios, ou por acordos entre as
politicas de boa-vizinhanga, sem um programa consistente de selecao de

projetos que distribuisse essas bolsas em nivel de pos-graduacao.

Simultaneamente veio o desafio imposto pela nova ordem mundial,
sinalizando a faléncia do modelo de Estado de Bem-Estar Social e a ascensao
do capitalismo tardio, colocando as estruturas de sustentagcao e apoio a Cultura
em xeque. O impasse da MEB reside justamente no atropelo entre as medidas
necessarias para constituir 6rgaos culturais, os quais na maioria das vezes tém
de ser subsidiados pelo Estado, e tomar possivel sua manutengao financeira
(atraindo a iniciativa privada) para que tais 6rgaos possam assumir sua “fungao
social”. O pais mal se tornara “moderno” e a modemidade j& era insuficiente
para a nova realidade dos anos 70. Outro impasse pos-modemo, que atinge a
musica erudita mesmo nos paises desenvolvidos: como dotar de fung¢éo social

uma arte “desinteressada” e atrair para ela o interesse do capital privado?

Esse periodo de cerca de vinte anos cristalizou uma transicao
significativa para a atuacdo dos compositores e intérpretes de musica nova no
Brasil: a musica passou progressivamente a assumir um status de pesquisa e a
universidade tomou-se o0 novo centro de produgao de musica erudita. Isso ja
ocorrera nos Estados Unidos e Europa, onde, eventualmente, nomes como
Boulez, Stockhausen e Glass foram absorvidos por segmentos especificos do
mercado fonografico e da industria de espetaculos, integrando um circuito

fechado de concertos e gravagoes distribuidas em diversos meios.

'? Nesse sentido, José Maria Neves (1981:149) felizmente errou em sua previsao de que “as
perspectivas futuras, no que se refere ao ensino oficial, ndo sdo encorajadoras: [...] as cadeiras
de composicao serdo indefinidamente ocupadas por compositores menores [...] que [...]
condicionaram-se as estruturas pedagogicas e aos conceitos (ou preconceitos) musicais que
estas escolas tradicionais tentam sustentar”.
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Nos Estados Unidos, berco da cultura do entretenimento, o cinema

consegue absorver parte da produgcdo de musica contemporanea,’” além dos

incentivos privados as universidades que mantém compositores residentes,
grupos cameristicos e orquestras. Na Europa, sem o suporte de uma industria
tao forte quanto a do cinema americano, predomina o mecenato estatal. Os
paises do Terceiro Mundo ndo conseguiram manter projetos culturais tao
consistentes através do modelo estatal e tém poucos projetos privados na area,
como o Instituto Torcuato di Tella, na Argentina ou o Instituto Goethe e a

Fundacao Bienal no Brasil.

Como decorréncia da valorizagado das culturas periféricas e da cultura de
massa no pés-modemismo, a musica de tradicdo européia, especialmente a do
alto modemismo, sofreu um processo de rejeicéo. Isso se estende de modo
geral a tudo que é considerado demasiado “intelectual”, sendo uma corrente
bastante forte dentro do pensamento pds-modemo. Acreditamos porém que
seja possivel uma adequagdo das grandes linhas do pensamento modemo
sem que para isso haja uma negacao de toda uma importante tradicao. Esse
talvez seja o grande desafio dos musicos no pds-modemismo, sejam eles
criticos, compositores, tedricos ou intérpretes: dar a musica uma dimensao
mais humana, mais grandiosa e livre de interpretagcdes etnocéntricas, sem
incorrer em desvios simplistas; valorizar e reconhecer elementos regionais,
porém livres de um nacionalismo xenoéfobo; desenvolver novas técnicas sem

pretender toma-las “oficiais”.

Por isso, “p6s-modernismo” €, ao menos no que se refere a musica, uma
denominagao proviséria que deixa apenas entrever seu vinculo com o social,
da mesma forma que a musica Barroca plasmou-se sob as monarquias
absolutistas e as musicas Classica e Romantica nasceram no ambiente
intelectual decorrente do lluminismo. Nesse sentido, poderiamos parafrasear
Habermas e classificar o pés-modemismo musical como um “projeto
inacabado”, modelo tedrico para uma melhor compreensdo da musica

contemporanea.

" Filmes como 2001: uma Odisséia no Espago. O lluminado, O Exorcista, A Profecia e
Koyaniskaatsi tém em suas trilhas sonoras obras de Crumb, Ligeti, Penderécki, Glass e outros
autores contemporaneos.
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Anexos

A. Cronologia

1964

Golpe Militar. O general Castelo Branco assume a Presidéncia da Republica.

Marlos Nobre compde a cantata Ukrinmakrinkrin, onde trabalha o contraste entre a
organizagao logica e a indeterminagao (Grebe, 1979:49).

Almeida Prado estuda as técnicas seriais a partir de indicagdes de Gilberto Mendes.

Santoro compde a Sonatina n® 2 para piano, segundo Mariz (1994a:340), sua ‘volta ao
dodecafonismo’, ou ‘ao serialismo’ (1994b:35).

Intervengao na UnB, causando o afastamento de professores considerados “subversivos”.
Santoro aceita bolsa para Berlim.

| Festival de MPB da Excelsior.

Gilberto Mendes compde Blirium C-9, para piano, uma “maquina” aleatéria (Mendes,
1994:85).

VIl Bienal de Arte de Sao Paulo: Festival de Musica de Vanguarda no Teatro Municipal de
Sao Paulo, organizado por Diogo Pacheco: estréia de 4'33”(Cage) no Brasil.

Caio Prado Jr. publica o livro A revolugado brasileira.

Il Semana de Musica de Vanguarda, em Sao Paulo e Rio de Janeiro (setembro), com
organizagao de Eleazar de Carvalho e Jocy de Oliveira. Em Sao Paulo houve um happening
protesto de Willy C. Oliveira, Rogério Duprat e Décio Pignatari, cantando Juanita Banana
durante a execugao de uma obra de Xenakis (Campos, 1993:211-218). Xenakis fez uma
conferéncia no TUCA, sem ser bem recebido pelos vanguardistas de Sao Paulo, que
criticaram os organizadores.

Criado o Grupo de Compositores da Bahia, integrado por alunos de Widmer e Koellreuter:
Nicolau Kokron, Mitton Gomes, Carmem Mettig, Lindemberg Cardoso, Jamary de Oliveira,
Reinaldo Rossi, Agnaldo Ribeiro, Fernando Cerqueira e Rufo Herrera, entre outros.

Marlos Nobre viaja a Europa como ‘representante oficial do Brasil, enviado pelo Itamarati
como observador do Festival da Primavera de Praga’ (Mariz, 1994a:371). Santoro estava
em Berlim.

Mendes compde o Motet em ré menor (Beba Coca Cola), sobre poema de Décio Pignatari.

Caetano e Gil fundam o Tropicalismo, com participagao de Rogério Duprat e Damiano
Cozzella, além do apoio dos poetas concretos.

Copland reescreve Our Music, que se torna The New Music.

Marlos Nobre compbe a misica para o filme O dragdo da maldade contra o santo guerreiro,
de Glauber Rocha.

Edino Krieger obtém 42 lugar no Il Festival Internacional da Cangao (FIC) da TV Globo.

Santoro, na ex-Republica Federal da Alemanha, torna-se conselheiro do Centro de
Informagao e Divulgagao de Musicas Latino-Americanas, no Instituto para Estudos de
Musica Comparada, de Berlim Ocidental.
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Promulgado o Al-5, pelo general Costa e Silva.
Guarnieri compde o Concerto n® 4 para piano e orquestra.

Almeida Prado compde Pequenos funerais cantantes, premiada no Festival da Guanabara,
no ano seguinte.

Santoro inicia a série Mutationen (I a Xll), combinando instrumentos acusticos e sons
eletrénicos. As Mutationen IX a X!l sao de 1976.

Krieger repete o 42 lugar no Il FIC.

Guarnieri e Mignone sao vaiados no Primeiro Festival Internacional de Musica da
Guanabara. Almeida Prado é premiado nesse festival e vai a Europa, estudando em
Darmstadt com Ligeti e Foss e depois em Paris, com Messiaen e Boulanger. O Grupo da
Bahia torna-se conhecido nesse festival. Penderécki foi um dos jurados.

Jorge Antunes estuda no Torcuato di Tella (até 70).

Gilberto Mendes compoe Santos Football Music, que permanece engavetada até sua
estréia em Varsdvia em 1973. O compositor a considera sua Ultima obra radicalmente
experimental.

A Sinfonia n® 1 de Almeida Prado € premiada em Paris (Prémio Lili Boulanger).
Santoro leciona em Mannheim (até 78).
Guarnieri compde o Concerto n® 5, para piano e orquestra.

Benito Juarez, organiza o Departamento de Musica da UNICAMP. Olivier Toni funda o
Departamento de Musica da ECA/USP, com apoio do vice-reitor, Mario Guimaraes Ferri.

Criagao do Festival de Inverno de Campos do Jordao/SP, idealizado por Luis Arrobas
Martins, secretario da Fazenda do Estado de Sao Paulo. Guarnieri integrou a primeira
Comissao de Concertos.

A Copa do Mundo no México € a primeira transmissao em cadeia nacional de TV.

Marlos Nobre passa a dirigir a Radio MEC e a OSN (até 76). Funda a Sociedade Brasileira
de Musica Contemporénea, da qual é o primeiro presidente.

Mendes compbe Asthmatour, para coro.
Marion Verhaalen conclui sua tese sobre Guamieri e Mignone.

Promulgada a Lei 5692/71 criando a disciplina “Educagao Artistica”, sepultando o antigo
Canto Orfednico de Villa-Lobos.

Médici langa o | Plano Nacional de Desenvolvimento (PND).

J. Antunes estuda em Utrecht e Paris.

Surge a TV em cores.

Marlos Nobre cria o programa Concertos para a Juventude, transmitido pela Rede Globo.
Compde O canto multiplicado, para voz e orquestra de cordas, sobre poema de Carlos
Drummond de Andrade.

Willy realiza a palestra Por uma semictica musical, na Faculdade de Educagao da USP.

Jorge Antunes leciona no Departamento de Musica da UnB.
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Krieger compoe Ritmata para violao; Turibio Santos a grava na Franga.

Almeida Prado escreve Cartas Celestes |, para piano. E convidado por Zeferino Vaz (reitor)
e Rogério de Cerqueira Leite (diretor do Instituto de Artes) para trabalhar na UNICAMP.

Nobre inicia a série Momentos, para violao.
Jorge Antunes compode Catastrofe Ultra-Violeta.

O antigo Conservatério Estadual de Canto Orfednico passa a denominar-se Faculdade de
Musica Maestro Julido e é incorporado ao projeto da UNESP.

Geisel langa o Il PND.

Krieger compoe Estro Arménico, que Mariz (1994a:355) chama de ‘serialismo vertical'.

Koellreuter retorna ao Brasil, dando aulas particulares e dirigindo o Instituto Cultural Brasil-
Alemanha , no Rio de Janeiro (até 80).

Nobre é eleito membro do Conselho Internacional de Musica da UNESCO.

| Bienal de Musica Brasileira Contemporanea. Participaram 35 compositores.

Criada a FUNARTE. Nobre dirige o INM até 1979.
Guarnieri funda a Orquestra de Cordas da USP, a qual dirigiu até 1992.
Tacuchian escreve Estruturas sinfénicas.

Santoro compoe Bodas sem Figaro, para oito instrumentos.

Mendes cria Opera Aberta, seu teatro musical mais famoso.

Krieger nada compde (até 78).
Willy compde Dois Prelidios, para piano.

Nobre passa a integrar o Comité Executivo do Conselho Internacional de Musica da
UNESCO. Compde Homenagem a Villa-Lobos, para violdo.

A Faculdade de Musica Maestro Julido passa a chamar-se Instituto de Artes do Planalto
(IAP) da UNESP.

| Simpdsio Internacional de Compositores do IAP/UNESP, em Sao Bernardo do Campo, SP.

1l Bienal de Musica do Rio de Janeiro.

Marlos ndo compde nada em 78/79 (Revista Musical Chilena, 1979:43).

Santoro volta a lecionar na UnB, a convite do reitor José Carlos de Azevedo, como chefe do
Departamento de Artes.

Gilberto Mendes é convidado a lecionar em Milwaukee, Estados Unidos, onde fica até 79.

O Presidente da Republica, General Jodo Batista Figueiredo, concede anistia aos exilados
politicos.

Cussy de Almeida assume a dire¢ao do Instituto Nacional de Musica.

lll Bienal de Musica do Rio de Janeiro. 48 compositores.

Reformulagao do Departamento de Musica da UNICAMP.

Willy Corréa de Oliveira langa o livio Beethoven, proprietério de um cérebro.
Aprovado o pluripartidarismo politico, substituindo os antigos partidos ARENA e MDB.
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Marlos escreve Yanomani e Sonancias Il
Gilberto Mendes passa a lecionar na ECA/USP.

Willy C. Oliveira compoe Materiales, para percussao. Entra na década em siléncio, voltando
a compor em 87.

A venda de toca-discos no Brasil cresceu 813% desde 1967 (Sachs, org., 2001:201).

Krieger assume a diregao do INM (até 1989). Efetuando a incorporagao a FUNARTE das
Bienais de Musica Brasileira Contemporanea. A [V Bienal tem participagdao de 52
compositores.

Almeida Prado dirige o Instituto de Artes da UNICAMP (até 1987), na gestao de José
Aristodemo Pinotti.

Tacuchian escreve Ludica I, para violao.
Vasco Mariz publica a 12 edigao de Histdria da Musica no Brasil.
José Maria Neves publica Musica Contemporanea Brasileira.

Guarnieri compéGe a Sinfonia n® 6.

Almeida Prado retoma o ciclo de Cartas Celestes para piano, escrevendo os nimeros de ||
a VI com a técnica “trans-tonal” (Gubernikoff, 1995).

Gilberto Mendes retoma o piano solo com Vento Noroeste, a pedido de Caio Pagano
(Mendes, 1994:196-198 e Bezerra, 1998-1999:165-181).

A divida externa brasileira aumentou 3.400% do governo JK até o de Figueiredo (Mota, org.,
2000:206).

V Bienal de Musica do Rio de Janeiro.

Santoro conclui sua 102 Sinfonia (“Amazonas”), considerada por Tacuchian uma obra “pos-
moderna”.

Santoro volta a direcao da Orquestra do Teatro Nacional de Brasilia, até sua morte, em 89.
Mario Ficarelli comega a lecionar na ECA/USP.

Gilberto Mendes conhece Dieter Schnebel no Uruguai, e compoe, por sugestao dele, O
ultimo tango em Vila Parisi.

Antunes compde Sinfonia das Diretas.
A inflagao anual brasileira chega aos 223,775%. Campanha Diretas Ja&.

Nobre é nomeado presidente do Conselho internacional de Musica da UNESCO (até 1987).
Preside a Academia Brasileira de Musica até 91, de onde sai mediante processo judicial.

Almeida Prado defende a tese de doutorado Cartas Celestes: uma uranografia sonora
geradora de novos processos composicionais, apresentando um ‘sistema organizado de
ressonancias’ (Gubemikoff, 1998:29). Foi a primeira tese de doutoramento no Brasil
defendida por um professor de musica.

Poesiludio 12 (Noites de lansa) de Almeida Prado: releitura de Danga Negra (1948) de
Guarnieri.

Guarnieri compde a Sinfonia n® 7.
VI Bienal de Mdusica do Rio de Janeiro: 67 compositores.
Tancredo Neves é eleito presidente pelo Colégio Eleitoral, morre e José Sarney assume.

John Cage vem ao Brasil e participa da Bienal de Sao Paulo.

Marlos dirige a Fundacéao Cultural do Distrito Federal em Brasilia (até 1990). Neste periodo,
provavelmente, surgiram suas controvérsias com Santoro.

12 Encontro de Compositores e Intérpretes Latino-Americanos de Belo Horizonte. MG.
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Flo Menezes publica A apoteose de Schoenberg.
Willy C. Oliveira compbe 9 pegas fdceis, para piano, encerrando um siléncio de sete ancs.

VIl Bienal de Musica do Rio de Janeiro: 79 compositores.

Tacuchian faz doutorado (até 90) na University of Southern California, onde elabora o
Sistema-T.

22 Encontro de Compositores e Intérpretes Latino-Americanos de Belo Horizonte, MG.

Morre Santoro, durante ensaio da orquestra do Teatro Nacional de Brasilia, apos discusséao
com Marlos Nobre. Meses antes, concluiu sua 742 Sinfonia.

Gilberto Mendes compde Um estudo? Eisler e Webern caminham nos mares do sul, para
piano. Usou a técnica de “melodia de intervalos”.

Willy compde Pequena pega zen, para piano.

VIII Bienal de Musica do Rio de Janeiro: ampliou-se o espago do evento - até entao
realizado exclusivamente na Sala Cecilia Meireles — com concertos no Teatro Municipal e
no Museu de Arte Moderna.

O Presidente da Republica, Fernando Collor de Mello, extingue a FUNARTE.

Tacuchian volta dos Estados Unidos e leciona na UFRJ.

Marlos Nobre é afastado da presidéncia da ABM, por deciséo judicial.

A IX Bienal de Musica do Rio de Janeiro é realizada apenas parcialmente, devido ao
fechamento da FUNARTE.

Nobre é professor-visitante de composigao em Yale (EUA).

Impeachment de Collor. Itamar Franco assume.

32 Encontro de Compositores e Intérpretes Latino-Americanos de Belo Horizonte, MG. O
evento sé seria retomado em 2002, com a realizagdo do 42 Encontro.

Morre Guarnieri.
X Bienal de Musica do Rio de Janeiro: retomada da FUNARTE: 85 compositores.
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B. Entrevista com Ricardo Tacuchian (l)

Comunicagao pessoal feita por correio
eletrénico em 14 de novembro de 2000.

1) Como a questao politica influenciou a Musica Brasileira durante a

ditadura militar?

Durante a ditadura militar todas as atividades da vida social e privada
ficaram prejudicadas. Vocé ja imaginou sofrer revista no seu carro, duas a trés
vezes por semana, na hora do rush, em busca de material subversivo? Depois
de um dia de intenso trabalho, vocé chegava em casa as 11 horas da noite, ao
invés das habituais 7 horas. De vez em quando, um amigo desaparecia, sem
deixar rastros. Um més depois era encontrado morto na baixada fluminense ou
com menos 20 kg, numa prisdo qualquer do exército ou do DOPS. Eu mesmo,
nao consegui o famigerado atestado de *bom comportamento" (o0 nada consta)
para ingressar na UNIRIO, porque era fichado no DOPS. Muito mais tarde vim
a saber que o motivo fora uma palestra que fizera para Professores de
Educacgao Musical, tendo usado a musica de Chico Buarque como exemplo. No
interrogatério do DOPS, o agente policial me fazia perguntas como: Vocé Ié
livros? Quais? Vocé acha que a arte tem alguma relagdo com a sociedade? E
outras pérolas semelhantes; uma verdadeira humilhagdo. Nas salas de aula
éramos ameacgados por alunos, ligados aos militares. Na vida académica,
qualquer posicao critica era taxada de comunista. Meu Professor José Siqueira
soube de sua cassacao pelo Al-5, na imprensa. Ele nem sabia que estava
sendo "julgado”. Morreu de desgosto e com dificuldades financeiras apés uma
longa convalescenga de um derrame cerebral. Nao s6 o artista mas também o
cidadao comum se sentiam acuados e humilhados. Mas, acredito, nao foi
exatamente isso que vocé perguntou. Seu interesse esta, creio eu, em como a
questao politica influenciou diretamente a Musica Brasileira. Vocé sabe que o
oxigénio da arte € a liberdade de criagao. Aqui, a palavra liberdade deve ser
compreendida em todos os niveis imaginarios. E uma das caracteristicas da
ditadura militar foi exatamente o cerceamento da liberdade: em outras palavras,

a censura.
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A musica instrumental em si foi a que sofreu menos, entre as outras
artes. Como vocé pode afirmar que uma sinfonia € subversiva. imoral ou
corrupta? Naturalmente, o teatro, o cinema, a literatura e a musica popular que
lidam com o texto literario foram as linguagens mais atingidas. Havia uma outra
dimensao de cerceamento de liberdade muito mais grave que a censura: a
auto-censura. Como o medo imperava, os ingénuos eram delatores, pensando
servir a causa da patria (uma das palavras mais invocadas pelos militares
naquela época) e os pérfidos acusavam os seus desafetos. A instituicao da
denuncia vazia campeava e o artista sempre pensava duas vezes se deveria
agir dessa ou daquela maneira. Este era, também, o comportamento dos
administradores culturais. Por exemplo, em 1965, escrevi a Cantata dos Mortos
(uma cantata de camara para pequeno conjunto instrumental, narrador,
baritono e coro misto, sobre o texto de Vinicius de Moraes intitulado Balada
dos Mortos nos Campos de Concentragdo). A obra foi programada pela Sala
Cecilia Meireles. O diretor de entao, Ayres de Andrade, quis dar uma excelente
oportunidade a um jovem compositor que estava comegando sua carreira.

Quando viu que se tratava de um texto do Vinicius (um embaixador brasileiro

que tinha sido cassado pela ditadura) e, ainda por cima, sobre Campos de

Concentragao (uma 6bvia provocagao de minha parte que, em outro contexto
histérico, nao teria escolhido aquele texto que s6 fala de cadaveres), o Ayres
me chamou e disse que era melhor cancelar o concerto. Ora, ele acabava de
ter uma manifestacdo de auto-censura, uma vez que nenhum orgao militar

tinha censurado a peca (ainda!). Poderia citar muitos outros exemplos.

2) No informe sobre o Festival Sonidos de las Americas, o Sr.
menciona 'um compositor que liderara sozinho, toda a vida musical
brasileira no exterior' (p. 80). Houve mesmo essa figura de um

‘compositor oficial'?

O compositor oficial (isto &, oficioso) do regime militar foi Marios Nobre.
Este homem foi um dos Unicos artistas e/ou intelectuais que teve livre transito
em todas as ante-salas da ditadura. Por isso foi diretor musical da Radio MEC,
Secretaria de Cultura do Estado, Diretor do INM da FUNARTE e Diretor da
Fundacao Cultural de Brasilia. Suas viagens para o exterior, pagas com

dinheiro publico (inclusive com verbas do Conselho Federal da OMB) eram
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348

freqlentes e, muitas vezes, mais de uma vez por ano. Hoje, estou informado
que, no exterior, ele afirmava que, depois de Villa-Lobos, era o unico
compositor erudito no Brasil. Como, agora, eu viajo muito para o exterior, varias
personalidade americanas, que tiveram contato com o Marlos, se surpreendem
quando tomam conhecimento da legiao de bons compositores em atividade em
nosso pais. O que este musico fez a frente daquelas instituicdes publicas,
daria um livro. Mesmo com o fim da ditadura, ele nao compreendeu que a era
dos privilégios tinha terminado, segurando-se na presidéncia da Academia
Brasileira de Mdusica por 7 anos, para onde fora eleito para um periodo de 2
anos! A sede da Academia era o escritorio de seu advogado particular e a
renda da instituicao nao tinha conta bancaria especifica. Marlos saiu da
presidéncia por uma agao judicial. Hoje ele € um compositor no ostracismo se
compararmos com os anos de 60 a 80, quando fora o compositor mais tocado,

mais gravado e mais homenageado do pais.

3) Claudio Santoro (de quem assisti as aulas de orquestragao em
85, em Londrina), foi especialmente prejudicado pelo regime de 64-85?

Suas desaveng¢as com Marlos Nobre chegaram a que ponto?

Claudio Santoro foi praticamente expulso, com Darcy Ribeiro (reitor da
Universidade) e uma pléiade de intelectuais da UnB. O projeto da Universidade
estda muito bem definido no livro do Darcy UnB: invengdo e descaminho (Rio:
Avenir Editora, 1978). Eu recomendo este emocionante (e alucinado) livro. As
desavengas entre Santoro e Marlos sao muito mais sérias do que se pensa. A
respeito, eu sugiro que vocé procure o Turibio Santos, o Edino Krieger e o
Maestro Silvio Barbatto, que foi aluno do Santoro. Mandarei um fax, para vocé,

com matéria publicada na Revista Isto E Senhor de 5/4/89.

4) O Sr. teve alguma orientacgao politica marcante durante a ditadura

militar? Isso manifesta-se em sua obra do periodo?

Fui lider estudantil com participagdo na UNE pelo fato de ter sido
Presidente do Diretério Académico José Mauricio Nunes Garcia da Escola de
Musica da UFRJ, por dois mandatos. Ja como Professor daquela Escola usei a

catedra numa campanha sem tréguas, de desmoralizagao da ditadura militar.
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Isso me valeu perseguicdes dentro da Escola que cercearam minhas atividades

artisticas e académicas. Tive a Cantata dos Mortos censurada. Escrevi

algumas obras com veladas criticas ao regime ou aos seus seguidores:

Estruturas Divergentes, Os Mestres Cantores da Lapa. Mesmo a minha
Cantata de Natal apresenta textos biblicos ao lado de textos altamente criticos
ao espirito consumista que se apoderou do Natal (Carlos Drummond de
Andrade). Recentemente, escrevi Terra Aberta (para soprano e orquestra) com
texto de D. Pedro Casaldéliga, Bispo do Araguaia, tratando da questao da
terra. Quero deixar bem claro que nunca fiz uma obra folhetinesca ou atrelada
a um grupo politico partidario. Os temas politicos sdo sempre numa dimensao
mais universal do homem e mais filoséfica. O resultado poético, para mim, esta
em primeiro lugar porque tenho plena consciéncia que minha musica nao
mudara nada. Acredito na contribuigdo social do artista enquanto um cidadao
comum. A obra de arte, em si, nao faz nenhuma revolugao; somente o homem

a faz.

5) Quais estudos (teses, andlises) sobre sua obra o Sr.

recomendaria? Ha material disponivel em Sao Paulo?

GANDELMAN, Saloméa. A Obra pianistica de Ricardo Tacuchian.
Revista Brasileira de Musica XVIII (1989): 91-114.

36 Compositores Brasileiros. Obras para Piano
(1950/1988). Rio de Janeiro: Relume Dumaré, 1998: 293-5.

MAESHIRO, Midori. Tradicdo e Vanguarda no Concertino para Piano e
Orquestra de Cordas de Ricardo Tacuchian. Dissertagcao de Mestrado. Rio de
Janeiro: Escola de Musica/UFRJ, 1996.

No momento a pesquisadora Elizete Higino (da Secao de Musica da
Biblioteca Nacional) esté preparando um catalogo comentado de minha obra,

acompanhado de dados biograficos

6) Que obra em particular gostaria de ver analisada (pretendo

incluir algum material de analise em minha tese)?
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O Rio/LA (noneto) seria uma boa sugestdo. As Estruturas Sinfénicas
foram programadas pela OSESP para o ano que vem. Além dessa obra, para
orquestra sugeriria também o balé Hayastan. Meu Quarteto de Cordas n° 3 é
uma das ultimas obras . Eu o escrevi na Italia, no inicio deste ano, numa
residéncia nos Alpes, de propriedade da Rockffeler Foundation. Por
coincidéncia sua estréia mundial vai ser agora no dia 28/11/2000 em Milao.
Esta seria uma outra idéia. Afinal de contas, meu catalogo de obras tem 150
titulos. Da época da ditadura militar, a Cantata dos Mortos seria outra
sugestao, embora se trate de obra de juventude. Existem duas gravagcoes em
LP.

7) Que diferengas o Sr. aponta entre seu periodo na Europa e na

Califérnia? O europeu é realmente mais conservador musicalmente?

Minhas idas a Europa foram esporadicas (Russia, Suiga, Italia etc.):
participei de encontros, festivais, apresentei um grupo musical ou residi para
compor, mas sempre por periodos pequenos. Minha musica, esta sim, tem sido
razoavelmente tocada em quase todos os paises europeus (na minha
auséncia) Na Itélia foi o periodo mais demorado que tive: apenas 30 dias. Meu
contato com os EE.UU. é muito mais consistente: 3 anos em Los Angeles
(durante meu doutorado na University of Southem California), um semestre
letivo em Albany (como Professor Visitante da State University of New York at
Albany) e inumeras viagens como conferencista, participante de festivais,
congressos etc., de norte a sul do pais. Minha musica tem sido bem tocada por
aquelas bandas, inclusive com a gravagdo de PROFILES, (peca para violao,

com 15 minutos de duragdo). Conhego a vida académica norte-americana

como aluno e como professor. E fantéstica quanto a seriedade dos estudos, a

vida musical nas universidades, a funcionalidade das bibliotecas e o conforto
académico dos professores e alunos. Nao tenho nenhuma experiéncia
académica na Europa. Talvez faga meu estagio de um ano de pés-doutorado
na Franca daqui a 2 anos. Quanto a vida musical em geral, acho que tanto os
EE.UU como a Europa sao igualmente conservadores, com algumas exceg¢oes

pontuais.

CONCLUINDO
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Sei que, nessas respostas rapidas que |lhe dou, nao devo ter respondido

todas as suas questoes. Fique a vontade de pedir esclarecimentos de um ou

outro ponto que nao ficou claro ou, mesmo, nao foi abordado.

Tenho, no meu computador, alguns arquivos, ja preparados, que, posso
Ihe enviar caso seja de seu interesse: a) Referéncias bibliogréaficas; b) Lista de
trabalhos musicais; c) Discografia; d) Honras e Prémios; e) Trabalhos

Publicados; f) Teses Orientadas; g) Mini biografia.

Consultei o responsavel pela distribuicao de meu CD "ESTRUTURAS",
em Sao Paulo, que me informou que, no momento, ele pode ser encontrado na

Micro Store, em Pinheiros.
Um forte abrago

Ricardo Tacuchian

AVA
AVAVA

Z 3 4 5 6 7 unespwll 12 13 14 15 1¢ 17 18



C. Entrevista com Tacuchian (ll)

Comunicacao pessoal feita por correio
eletrénico em 14/07/2001.

No periodo em que trabalhei na FUNARTE, o Marlos ja nao trabalhava

mais la.

Meu desentendimento com o Marlos foi na Academia Brasileira de
Musica. Ele foi eleito Presidente para um periodo de um ano e ficou no poder

por sete anos (se eleigdes). Foi afastado da Presidéncia por uma agao judicial

que eu e outros musicos impetramos contra ele. Motivo? um numero infinito de

irregularidades, incluindo questdes financeiras.

Interpreto a FUNARTE como uma estratégia do governo da Ditadura
para cooptar a classe intelectual que estava quase unanimemente contra o
govemno militar. Nao havia outro espago de trabalho e muitos, como eu, viram
na FUNARTE, uma forma de fortalecer a arte brasileira e, subverter o status
quo vigente. Naturalmente, o Marlos foi Diretor do Instituto Nacional da Musica
porque era o unico compositor de certo vulto que apoiava o governo militar. Por
isso ele ficou conhecido como o Compositor da Ditadura. Outros compositores

(muito poucos) usaram a FUNARTE a seu proprio servigo.

As partituras de meu CD para violao nao foram publicadas com excegao
de Ludica | (Editora Max Eschig, Paris). As demais sao vendidas por mim (em

edicao eletrénica ou em manuscrito).
Continuo a sua disposi¢ao.

Ricardo Tacuchian
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D. Entrevista com Edino Krieger (l)

Comunicag&o pessoal feita por correio
eletrénico em 26 de Junho de 2001.

1) Como foi sua atividade politica nos anos sessenta e setenta? O

sr. sofreu algum tipo de persegui¢cao devido a sua posicao ideolégica?
EK: Nao tive atividade politica nos anos 60 e 70

2) Que papel o Sr. atribui a Marlos Nobre durante o periodo em que
ele esteve a frente da FUNARTE e outras instituicoes governamentais?

EK: Nao tenho opiniao a respeito.

3) O Sr. concorreu e foi premiado no Il e lll Festival Internacional da
Canc¢ao (1967-1968), com "Fuga e Antifuga" (com letra de Vinicius de
Moraes) e "Passacalha" [sic]. O que o levou a participar desses eventos
de Musica Popular? O Sr. mantém alguma produgao musical desse tipo?

EK: Participei do Il Festival Intemacional da Cangdo por sugestao do
Vinicius, a quem pedi que fizesse uma letra para uma transcricao vocal que fiz
de uma Fuga minha, original para piano, sobre um tema de marcha-rancho. Ele
nao so fez a letra como inscreveu a musica no Festival. A Passacalha, do ano
seguinte, fiz atendendo a sugestao do grupo vocal que participou da Fuga e
Antifuga no ano anterior, e que gostou da experiéncia de cantar

polifonicamente.

4) O Sr. ja estabeleceu para si proprio algum tipo de restricao
ideolégica ao compor? Por exemplo, ja sentiu necessidade de ser
abertamente "nacionalista" ou "vanguardista"? Se sim, em que época

isso ocorreu (ou ocorre)?

EK: Nunca me preocupei com rétulos. Experimentei diversos estilos,
linguagens e técnicas por uma necessidade pessoal de ampliar o meu préprio

repertorio de conhecimentos na area da criagao musical.
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5) Como o Sr. reagiria se fosse classificado de "pés-modernista"? E

certo que aos artistas desagrada o rétulo, mas, entendendo a pos-
modernidade como a superacao de antigas polarizacoes como
“esquerda", "direita", "nacional”, "internacional", o Sr. se aborreceria com

o termo?

Fago a musica que acho que devo fazer em cada momento e nao me
preocupo nem me aborre¢co com as classificagées que possam eventuaimente

receber.

AVA
AVAVA

Z 3 4 5 6 7 unespwll 12 13 14 15 1¢ 17 18



E. Entrevista com Edino Krieger (ll)

Comunicagao pessoal feita por correio
eletrénico em 15 de julho de 2001.

1) Tacuchian me contou que o Sr. conhece bem as divergéncias
entre Santoro e Nobre. Como quero dar um contexto politico ao falar da
musica brasileira dos anos 70-80, o Sr. poderia me dar alguma informacao

sobre essa "briga" entre os dois?

(Compreendo que o Sr. ndo queira mais se referir a esse assunto, pois
sei que envolve aspectos éticos muito delicados, mas, como nao pretendo
escrever uma tese a toa, saiba que minha intengdo € levantar os fatos sem
‘condenar" ninguém, portanto ndo farei um uso leviano de qualquer
informag&o. O assunto da minha dissertagao € musica, nao politica, mas como
a primeira infelizmente depende, e muito, da segunda, considero importante
que o0s personagens principais contem sua versao, ja que nao se fala muito

sobre isso).
EK: Respondo suas perguntas a partir da de No. 2.

2) Pretendo comentar e analisar obras escritas naquela época (70-
80). Do seu catalogo, o que o Sr. recomendaria? Como posso obter as

partituras?

EK: Quando vocé se refere ao periodo 70-80. isso significa as décadas
de 70 e 80 ou o periodo entre 1970 e 19807

3) Sua "Sinfonia dos 500 Anos" ja foi gravada? E possivel obter a

partitura e gravacao?

EK: A partitura do painel sinfonico Terra Brasilis encontra-se disponivel
no Banco de Partituras da Academia Brasileira de Musica
(abmusica@abmusica.org.br — tel. 2205-3879/2205-1036 (fax). O CD contendo
as 5 obras comemorativas do Descobrimento foi editado pelo Ministério da

Cultura e posso Ihe oferecer um exemplar.
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4) Como foi sua participacao no INM da FUNARTE?

EK: Ingressei na FUNARTE em 1979 quando o entao Diretor do INM,
Cussy de Almeida, me convidou a organizar o Projeto Memdria Musical

Brasileira (Pro-Memus), cuja criagao eu sugeri a ele. Penso que essa foi a

minha principal participagcdo nos 16 anos que permaneci na FUNARTE. Além
dessa, citaria a incorporagdo a FUNARTE das Bienais de Musica Brasileira

Contemporanea, a partir de 1981, quando assumi a diregao do INM.
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F. Entrevista com Celso Mojola

Comunicagao pessoal, por correio eletronico,
em 01 de agosto de 2001.

Prezado Maestro Celso Mojola:

Gostaria de l|he fazer algumas perguntas sobre a Musica Erudita

Brasileira (MEB) nos anos 80.

1) Em primeiro lugar, pediria que o Sr. fizesse algumas
consideragoes gerais sobre esse periodo. Pelo que sei, foi ai que se deu
sua profissionalizagao. Fale sobre o Depto. de Musica da ECA/USP, por

favor.

Estudei no Departamento de Musica da USP entre 1980 e 1988,
formando-me em Licenciatura em Educagao Artistica e Bacharelado em
Composig¢ao. Meu interesse em procurar a USP foi motivado por um amigo que
ja estudava la e me contava sobre o ambiente e as disciplinas. Achei que era o
que eu queria; nao tinha a menor idéia de quem eram os professores e nem da
reputacao de centro de vanguarda que o Departamento tinha nos anos 70.

Talvez minha intuicéo ja indicava uma busca para o diferente.

Eu vinha de estudos de piano com professores particulares de uma
cidade do interior, e com uma atividade de musico popular (tocava em bares de
jazz em Sao Paulo). Tinha muitas falhas na minha formagao, e nao foi facil
seguir o curso, que no geral foi muito bom. Além das aulas eu passava muitas
horas na Biblioteca devorando livros e partituras, 0 que para mim era um

paraiso.

Hoje percebo que muitos dos métodos de ensino que se aplicavam
naquele curso ja eram antiquados naquela época. Como professor procuro ser
muito diferente do que foram os meus mestres daquele periodo. Mas enquanto
aluno eu nao tinha muita idéia do que estava acontecendo. No entanto a

convicgao de ser um compositor de musica erudita forjou-se nesse periodo.
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2) Nas conversas que tivemos, sobressaem os nomes de Willy
Corréa de Oliveira e Almeida Prado. Como se manifestam as influéncias

desses compositores/didatas em sua obra?

Existem trés grande influéncias de compositores na minha formacao. A

primeira delas & Willy Corréa de Oliveira, que vim a conhecer no meu curso da
USP. Tive inicialmente aulas com ele coletivas, obrigatérias para todos os
alunos. Chamava-se Linguagem e Estruturagdo Musicais (curiosamente ainda
nao havia a disciplina Analise, como existe hoje!). Posteriormente, no
Bacharelado em Composic¢ao, tive aulas individuais de composi¢dao com o
Willy, durante muitos semestres. Ai o trabalho ja era especifico comigo.
Considero-me um verdadeiro discipulo do Willy, porque penso que mantenho a
sua mesma preocupagao com relagao ao problemas do relacionamento entre
musica e sociedade, e a consciéncia que deve ter um verdadeiro artista da sua
responsabilidade e, afinal de contas, a quem ele esta servindo. E procuro
passar isso aos meus alunos (0 que é bastante dificil, pois percebo que cada

vez menos esta preocupagao existe na cabega das geragoes mais novas).

A segunda influéncia € a do compositor norte-americano Stephen
Hartke. Ele lecionou no Departamento de Musica da USP no ano de 1985
através de um intercambio da Fundagao Fullbright. Falava portugués, e tinha
bastante tempo disponivel. Tive aulas com ele de composigao, histéria da
musica norte-americana e também notagao musical e copia de partituras. Foi
muito bom, aprendi muitas coisas técnicas (que muitas vezes o Willy nao
ensinava). Como ele era um compositor atuante, escrevendo regularmente e
com obras regularmente executadas nos EUA, aprendi também como era a
vida de um compositor profissional, que tem que escrever com ou sem

inspiragao, coisa que até aquele momento eu tinha dificuldades em fazer.

A terceira influéncia é o Almeida Prado. Mas este eu sé vim a conhecer
no meu Mestrado na UNICAMP, entre 1991-93. Nessa momento eu ja era um
compositor formado, e a influéncia de Almeida Prado foi diferente da dos outros
mestres anteriores, mas nao menos importante. Com Almeida Prado penso que
aprendi a saber qual € o meu caminho como compositor, a ter confianca em

mim mesmo e nos meus valores artisticos. E muitas conversas que tivemos
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confirmaram a minha visao sobre os problemas que a musica contemporanea

sofre no Brasil.

3) Consta num album da Sociedade Pro-Musica Brasileira uma peca
sua para coro, "Ave Maria", se nao me engano, datada de 1982. Como era

sua produg¢ao musical desse periodo?

Esta peca integra a minha primeira, primeirissima fase de compositor.
Deve ser a minha quarta ou quinta composi¢ao (¢ contemporanea da Danca
Diacromatica, para piano, que toquei no Il NEC). Mas sao pecas que
permanecem no meu catalogo, sao regulammente tocadas e expressam minha

personalidade musical de modo muito integro.

Observando essas pegas hoje eu fico um pouco assustado. Elas sdo
simples, e eu na época tinha muito pouco conhecimento técnico. No entanto
elas sao surpreendentes, porque apresentam novidades que eu nao tenho a

menor idéia de como cheguei nelas. E percebo que continuo hoje trabalhando

sobre os mesmos problemas que trabalhava ja naquela época. E aquela velha

histéria: 0 menino é o pai do homem...

Essas pecas foram muito bem recebidas na época. A Ave Maria, por
exemplo, foi feita para o Coro Feminino do Departamento de Musica, foi
executada e muito bem apreciada por todos. A propésito, aqui vai para vocé
uma informagdo em primeira mao: o meu Opus 1 é uma pega para coro misto
chamada Variagées sobre o Tema do Cravo e a Rosa, escrita em setembro de
1981. Portanto, no més que vem estarei comemorando 20 anos (ininterruptos!)
de atividade como compositor erudito profissional. Serd uma comemoragao
silenciosa: o meu projeto (no qual ja estou trabalhando) serda compor um
pequeno conjunto de pegas faceis para coro amador sobre trovas populares
(aquelas recolhidas por Mario de Andrade). Assim, de certo modo, retorno o
meu inicio. (Alids, se vocé souber de algum coro que queira executa-las, me dé

um toque).

4) Qual exatamente o papel desempenhado por Gilberto Mendes e

Willy na ECA, durante seus estudos 14?
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Eles eram professores do Departamento de Musica. O Willy, como ja
comentei, dava aulas de Linguagem e Estruturacao Musicais e Composicao. O
Gilberto Mendes s6 dava aulas de Composigcao. No periodo que eu deveria ter
tido aulas com o Gilberto ele passou grande parte nos EUA, de modo que
cheguei a ser aluno de classe do Gilberto por pouco tempo. O contato foi muito

mais de corredor, informalmente. E nesse aspecto foi muito proveitoso.

5) Houve algum momento marcante, naquele tempo, em que se

pressentiu "a morte da vanguarda"?

Nao consigo me lembrar de nada marcante. Volto a destacar uma coisa:
eu era um aluno em estagio bastante inicial, e nao tinha idéia nenhuma do que
era vanguarda, nacionalismo, nada, nada. Apenas tinha uma forte intuicao, e

me identifiquei desde logo com o pensamento serial. Mas nao podia pressentir

as mudangas que aconteceriam alguns anos depois. Eu realmente acreditava

nos meus professores.

AVA
AVAVA

Z 3 4 5 6 7 unespwll 12 13 14 15 1¢ 17 18






