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APRESENTACAO

Nesta edigdo comemorativa, o grupo de pesquisa MusiCS — Mdsica,
Cultura e Sociedade (UDESC/CNPq) apresenta uma coletdnea de artigos
do professor Dr. Acacio Piedade em sua homenagem. Sua atuagdo como
compositor, pesquisador e professor do programa de Pds-Graduagdo em
Musica da Universidade do Estado de Santa Catarina trouxe contribui¢des
essenciais sobretudo em analise e composicdo. Enquanto coordenador
e co-fundador do grupo, Piedade colaborou juntamente com Dr. Marcos
Holler na organizagdo do nosso Ultimo livro publicado, MusiCS: Musicologia
Histdrica, Composigcdo e Performance, pela editora CRV (2021) com apoio
da FAPESC. Fundado em 2004 por professores do departamento de musica
da universidade, esse tem sido um espago importante de discusséo cri-
tica e amadurecimento nos estudos histérico-culturais, estéticos, analiticos,
composicionais e interpretativos. Atualmente é coordenado pela professora
Dra. Cristina Emboaba e pelo professor Dr. Luiz Mantovani.

Os dezesseis artigos selecionados sdo um compéndio das pesqui-
sas do autor nos Ultimos vinte anos. Inicialmente sdo textos sobre sua con-
cepgao da teoria das tdpicas na musica brasileira, uma ferramenta analitica
no campo da retdrica que abre possibilidades, sobretudo, para que se com-
preendam as musicalidades brasileiras a partir das figuras comuns presen-
tes no repertério. Em seguida, esse tema é relacionado com o hibridismo,
onde o autor explora perspectivas composicionais relacionando-as com
o fendmeno sociocultural. Além disso, foram selecionadas pesquisas no
campo da antropologia que sao parte fundamental da carreira de Piedade.

Na composi¢cdo musical, suas obras sdo estreadas por intérpre-
tes nacionais e internacionais. Elas séo frutos essencialmente da ligagao
da musica com a pesquisa ao abranger os elementos culturais na com-
posicdo, tema de seu recente pés-doutorado na Universidade Franz Liszt,
em Weimar. Inclusive recebeu, durante esse periodo, o primeiro lugar no
concurso Internationaler Eisenacher Kompositionspreis com a composicao
“Divertimento fur Kontrasubjekte"



O grupo de pesquisa MusiCS agradece ao professor Acécio Piedade
pelos seus 25 anos de cooperagdo com as atividades educacionais no
departamento de Musica da UDESC, assim como sua imprescindivel atu-
agao no Programa de Pds-graduagdo em Musica. Além disso, estendemos
os agradecimentos a editora Pimenta Cultural e a FAPESC pelo apoio a
realizagéo desta edigéo.

Desejamos uma boa leitura!

Profa. Dra. Cristina Emboaba
Profa. doutoranda Nira Pomar

Profa. Ms. Carolina Melo



PREFACIO

Luiz Henrique Fiaminghi
UDESC, Msica

Esta reunido de artigos de Acécio Piedade, que abarca os princi-
pais temas de sua produgdo como ensaista, € muito oportuna e importante
para musicologia brasileira. Ela demonstra inequivocamente seu transito em
diversas &reas do conhecimento e a fluéncia e profundidade com que abor-
dou perspectivas diversas da musica brasileira em uma posicao privilegiada
que lhe permitiu mover-se com desenvoltura tanto nos dmbitos da musica
popular quanto da musica de concerto/erudita.

Ao centro desta producéo estd a figura de um musico criativo e
inquieto: compositor por convicgdo, musicélogo por profissdo, antropdlogo
e etndgrafo por formagéo, professor por destino, Acacio cultivou um inte-
resse genuino nas amplas atividades ligadas a epistemologia da musica que
exerceu, sem nunca deixar de tragar conexdes entre teoria e pratica. Em sua
imensa biblioteca particular, onde a maioria dos livros ndo é de manuais
de técnicas musicais, mas de livros de filosofia e antropologia, o piano e
sua prancheta de composi¢do pautam o ritmo das leituras; o mesmo tanto
de tinta é usado para critica e para o contraponto, nesta habilidade desen-
volvida pelos musicos/escritores que escutam os conceitos e escrevem o
imagindrio na pauta musical.

No inicio dos anos 1980, conheci Acéacio no curso de composicao
da Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP). Nés dois fomos alu-
nos da mesma geragéo de professores: Almeida Prado, Damiano Cozzella
e José Eduardo Gramani, entre outros. Naquela época, o musicélogo e o
antropdlogo ainda estavam adormecidos, mas Acécio ja se destacava como
um estusiasmado e ativo compositor e organizador das mostras de com-
posicdo dos alunos — o Mocd. Como um curso universitario brasileiro de
muUsica recém-aberto, nossos professores eram, em sua maioria, oriundos
do campo da pratica musical (orquestras, escolas de musica, mercado fono-
gréfico), entdo privilegiavam mais a pratica e a teoria musical do que as



questdes epistemoldgicas e filoséficas, deixadas em um segundo plano.
Nesse ponto, nosso curso seguia de perto o modelo pedagdgico dos con-
servatérios europeus implementado no séc. XIX. Para nossa sorte, porém, o
curriculo continha algumas brechas que destoavam dessas premissas orto-
doxas, como duas disciplinas que abriram novos caminhos para um grupo
de alunos curiosos: musica industrializada e semiologia da musica. Por meio
delas tivemos os primeiros contatos com a literatura de Adorno e Nattiez.
Além disso, como um curso verdadeiramente universitério, era oferecida
aos alunos a possibilidade de frequentar disciplinas em outros departamen-
tos, e Acéacio soube aproveitar integralmente este ambiente interdisciplinar.

Com um hiato de dez anos, Acécio voltou a universidade, agora para
cursar mestrado e doutorado em antropologia na UFSC em Florianépolis.
Sua formagdo como antropdlogo nesse periodo foi fundamental para for-
jar o etnomusicélogo e o musicdlogo multifacetado que podemos ler nos
artigos desta coletanea. Transitando entre tematicas comunicantes como
retdrica, teoria das tépicas, retoricidade, intertextualidade e teoria da narra-
tividade, percebemos nesses artigos que uma linha de pensamento emerge
como um contraponto as correntes que se encarregam da explicagdo do
complexo modernista brasileiro.

Esse é um modernismo antropofagico que se recusa a ser entendido
sob a ética do colonizador e que, nesse sentido, adquire novas camadas
de significagdo a partir das teorias tomadas por empréstimo da antropo-
logia. Essa é a posicao privilegiada como observador desses fenébmenos
que, como referido acima, confere a Acacio a um sé tempo o olhar do espe-
cialista nos contra-sujeitos das fugas bachianas e do etnégrafo das flautas
sagradas kawoka do povo Wauja do alto Xingu.

Esse ponto de observagéo Ihe permite a avaliagéo de nexos presen-
tes no longo modernismo brasileiro por varios dngulos e em diferentes graus
de hibridismo e em constante friccdo de musicalidades, termos estudados
por Acdcio em seus artigos. Ao contrdrio do modernismo europeu, que pro-
punha a quebra com o passado e a instauragéo do novo como ruptura, no
Brasil o modernismo, marcado pelo cardter multiétnico de sua populagao,
adquiriu feicdes autdctones. Tomemos como exemplo o famoso Trenzinho
Caipira de Villa-Lobos, quarto movimento das Bachianas Brasileiras n. 2,



analisada por Acécio quando fala das "tépicas na mdsica nacionalista
brasileira” (Piedade, 2017)". O futurismo e a velocidade, a tépica maquinal
expressa pelo trem, é desmentida peremptoriamente por seu oposto, a
tépica passadista e imutdvel do caipira, criando tensbes constantes entre o
tempo do trabalho, do apito e da movimentacgao frenética e a paisagem rural
e sua vasta melodia que reluta em sair do lugar.

Podemos constatar variados graus dessas tensdes presentes em
outros momentos do modernismo e em outros campos artisticos e estéti-
cos. Nas décadas de 50 e 60, por exemplo, no auge dos movimentos disrup-
tivos da poesia concreta e do concretismo na pintura, os poetas concretos
paulistas tiveram um didlogo intenso e préoximo com autores nacionalistas
tdo variados e diversos quanto Jodo Cabral de Mello, Jodo Guimaraes Rosa
e, um pouco mais tarde, no tropicalismo, com Caetano Veloso. Por outro
lado, o radicalismo geométrico e abstrato dos pintores concretos paulistas
nao os impediu de tomar de Alfredo Volpi a técnica renascentista da tém-
pera e ressignificad-la no contexto da pintura concreta. Essas questdes nos
alertam para uma captura da paisagem modernista brasileira com muito
mais nuangas do que a primeira vista se pode supor.

No contexto musical, e no ambito da etno-musicologia, a polivalén-
cia e o carater de ndo especializagdo presente nas atividades como ensaista
exercidas por Acdcio podem ser entendidas também como um reflexo desse
modernismo antropofagico, ainda pulsante em variados graus em nossas
universidades. Nao é raro encontrar entre nds, académicos inclassificaveis,
ornitorrincos que quebram a légica das cadeias taxondmicas da ciéncia.

Em se tratando de analise musical poderiamos também falar em uma
atual “crise de modernidade” A estrutura tripartite proposta por Jean Molino
e adotada por J. J. Nattiez, constituida de trés eixos — 0s niveis neutro (ou
imanente), estésico e poiético — parece insuficiente quando confrontada por
outras linguagens musicais que nao aquela que é dominante e tributéria de
uma escritura musical. Sem o eixo da obra, o banco néo se sustenta. Acacio
esta consciente dessas limitagdes e adota estratégias para nao se restringir

1 PIEDADE, Acécio. Uma Andlise do Prellidio da Bachianas Brasileiras n. 2 sob a perspectiva das topicas, da re-
toricidade e da narratividade. /n: DUDEQUE, Norton; SALLES, Paulo de Tarso (Ed.). Villa-Lobos, um Compéndio:
Novos Desafios Interpretativos. Curitiba: Editora da UFPR, 2017, p. 273-289.



ao texto da obra, dessa forma considerando o hipertexto sua parte mais
importante. Com certeza seus trabalhos sobre as flautas sagradas xinguanas
e do alto rio Negro, que entretecem xamanismo, mundo sobrenatural, sistema
musical, musicalidade nativa, cosmologia e sistemas simbdlicos da cultura
Wauja e Tukano, trazem insights analiticos verdadeiramente originais.

Nesse sentido, mais do que entender Acdcio como um autor pds-
-moderno, poderiamos reverberar aqui as palavras do filésofo Bruno Latour
(1994)2 que, no livro Jamais fomos modernos, propde uma leitura da teoria do
conhecimento que supere a cisdo entre natureza e cultura, humano e néo-
-humano, caracteristicas do moderno, e preconiza entender o mundo atra-
vessado por redes e pela proliferagéo de hibridos. Nas palavras do autor:

A modernidade é muitas vezes definida através do humanismo,
seja para saudar o nascimento do homem, seja para anunciar sua
morte. Mas o préprio habito € moderno, uma vez que este continua
sendo assimétrico. Esquece o nascimento conjunto da “ndo-huma-
nidade" das coisas, dos objetos ou das bestas, e 0 nascimento, tao
estranho quanto o primeiro, de um Deus suprimido, fora do jogo.
A modernidade decorre da criagdo conjunta dos trés, e depois da
recuperagao deste nascimento conjunto e do tratamento separado
das trés comunidades enquanto que, embaixo, os hibridos con-
tinuavam a multiplicar-se como uma consequéncia direta deste
tratamento em separado. E esta dupla separagdo [entre o mundo
natural e o mundo social] que precisamos reconstituir, entre o que
estd acima e o que estd abaixo, de um lado, entre os humanos e os
nao-humanos, de outro (Latour, p. 19, 1994).

Este é o paradoxo moderno: se levarmos em consideragao os hibri-
dos, estamos apenas diante de mistos de natureza e cultura; se
considerarmos o trabalho de purificagéo, estamos diante de uma
separagéo total entre natureza e cultura. E a relagéo entre os dois
processos que eu gostaria de compreender (Latour, p. 35, 1994).

Ter em maos este conjunto de artigos, dos mais variados matizes, nos
permite percorrer de maneira panordmica esta grande viagem etnogréfica
empreendida por Acdcio sem perder de vista os pontos centrais da cultura
musical brasileira que, como exposto por Latour, trata-se de processos articu-
lados em rede e conectados por humanos, ndo-humanos e cultura imaterial.

2 LATOUR, Bruno. Jamais fomos modernos. Sdo Paulo: Editora 34,1994,



PREFACIO

Rafael José de Menezes Bastos
UFSC, Antropologia

Os textos ora apresentados sdo de autoria de um dos antropdlogos e
etnomusicélogos americanistas mais eminentes, dono de uma obra referencial
sobre a musica dos indigenas Wauja (também chamados de Waurd), pertinentes
ao sistema cultural xinguano do Brasil Central e falantes de uma lingua da familia
linguistica Aruaque (Piedade, 2004).2 Ele é também musicdlogo e compositor.

Boa parte dos artigos deste livro tem como temética a teoria das tpi-
cas, na qual nosso autor tem trabalhado proficuamente. Essa teoria toma a
musica como discurso, constituido por figuras da retérica musical, prenhes de
significado. Tépicas sdo, por assim dizer, assuntos, comuns — ou mesmo carac-
teristicos — em determinados contextos. A respeito dessa teoria, especialmente
sdo contributivos os estudos do autor que tém as musicas brasileiras (popular e
erudita) como objetos de estudo. Entre estes, estdo os de nimero 1,4 e 5.

Sabemos como a questao da significagdo musical é complexa, e ndo
somente devido ao fato de ela poder ser atravessada, como no Ocidente
tipicamente romantico, pela ideologia da musica como linguagem univer-
sal, em que o individuo é uma espécie de esfinge. A teoria das topicas é um
dos caminhos mais frutiferos no sentido do deslindamento dessa questao,
conforme aqui tdo bem apresentada pelo autor.

No caso da musica popular brasileira, entre as tdpicas abordadas
por Piedade estd a chamada de "brejeiro” Os sentidos dessa palavra —
cuja etimologia tudo indica ter a ver com “brejo” ou “pantano” — parece se
espraiar por um universo onde a jocosidade esta fortemente presente nesse
sentido brejeiro, podendo cobrir os sentidos de astuto, esperto, malandro
ou mesmo espertalhdo; tudo menos austero! Conforme os citados ensaios,
trata-se de uma tépica muito forte no mundo do choro.

3 Sua tese de doutorado, ainda inédita, é a seguinte: PIEDADE, Acécio. 0 Canto do Kawoka: Misica, Cosmologia
e Filosofia entre os Wauja do Alto Xingu. 2004, Tese de Doutorado em Antropologia Social, Universidade Fede-
ral de Santa Catarina, Floriandpolis, 2004.



Outra tépica abordada pelo autor € como que a oposta da primeira,
sendo chamada de época-de-ouro. Ela estd fortemente presente na modi-
nha e na polca, assim como também no choro e em outros repertdrios de
musica brasileira. Tudo se passa entre essas duas tépicas como se a pri-
meira apontasse para o sentido da jocosidade e a segunda para aquele da
austeridade. Mais ou menos como, respectivamente, no lundu e na modi-
nha, como estudei alhures (Menezes Bastos, 2007).* H4 outras tdpicas na
musica brasileira, como caipira, nordestina, amazoénica e outras.

Outro ponto alto desses ensaios estd nagueles que tém como tema o
estudo das musicas indigenas. Entre esses, estdo os de ndmero 14 e 15. No pri-
meiro, Piedade faz um memento de sua ja citada tese de doutorado, obra, como
disse, referencial sobre a musica dos indigenas Wauja, que — juntamente com
a minha prdpria contribuicéo, sobre os indigenas Kamayurd — tem servido de
apoio para muitos estudos que trabalham a mesma tematica. Entre esses estu-
dos esta grande parte das dissertagOes e teses sobre as musicas indigenas das
terras baixas da América do Sul, defendidas dentro e fora do Brasil.

No ensaio seguinte, Piedade aborda o mundo dos sonhos e dos
cantos dos indigenas Wauja, abrindo uma importante janela para conside-
rar a antropologia de Maria Ignez Cruz Mello, sua precocemente falecida
esposa, dona de uma obra de forte relevancia (conforme Mello 1999; 2005).°

A coletanea se encerra com um trabalho muito interessante sobre
a percepgao musical, abordando esse tema tendo como base os universos
dos indigenas xinguanos Wauja e Kamayura. O texto aponta para a relati-
vidade cultural da percepgao, desenvolvendo também a ideia da sua espa-
cialidade. H4 outros artigos na coletanea, sobre alguns dos quais — os de
ndmero 9, 10, 11 e 13, por exemplo — devo calar-me, por falta de erudicao.

4 Conforme meu artigo: MENEZES BASTOS, Rafael José de. As Contribuicdes da Msica Popular Brasileira as
Musicas Populares do Mundo: Didlogos Transatlanticos Brasil/Europa/Africa (Primeira Parte). Antropologia em
Primeira Mao, Floriandpolis, p. 5-27 (2007).

5 Parte relevante dessa antropologia sdo as seguintes obras: MELLO, Maria Ignez Cruz et al. Mdsica e mito entre
0s Wauja do Alto Xingu. 1999. Tese de Doutorado, Universidade Federal de Santa Catarina, Floriandpolis, 1999;
e MELLO, Maria Ignez Cruz. lamurikuma: Mdsica, Mito e Ritual entre os Wauja do Alto Xingu. Tese de Doutorado
em Antropologia, Universidade Federal de Santa Catarina, Floriandpolis, 2005.



INTRODUCAO

Como disse o poeta, o caminho se faz ao caminhar. E o que vejo
claramente quando me volto para trds e contemplo as avenidas, encruzi-
Ihadas e desvios, lembrando-me das decisGes tomadas que foram cons-
tituindo essa rota. Conclui o curso de graduagdo em composi¢do musical
na Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP), durante o qual o amor
pela composicao se fortaleceu, mas também o espirito humanistico, alimen-
tado por muitos estudos literdrios e filoséficos. Apds uma década tocando
e compondo, a drea da antropologia apareceu na minha frente e tomei esse
rumo, dai decorrendo mestrado e doutorado na Universidade Federal de
Santa Catarina (UFSC). No mestrado pesquisei a musica dos indios Tukano
do noroeste amazbnico e no doutorado a musica no ritual de flautas dos
indios Wauja do alto Xingu. Além da grande aventura e dos seus resultados
académicos, essa experiéncia adentrou fundo na minha alma e na minha
compreensao da realidade. Creio que essa ressonancia, tanto no meu
mundo musical quanto em todo meu percurso académico como docente e
pesquisador, pode ser sentida nos ensaios deste livro. E o itinerario cheio de
curvas me devolveu ao inicio: hoje me sinto um compositor talvez "com os
pés um tanto fora do chdo” (Suzuki, 1985, p. 95-96).°

Neste livro se encontram reunidos alguns dos textos que publi-
quei entre 2003 e 2023.” Nesta pequena introducdo gostaria de comentar
como foi pensada essa selegdo. Antes disso trago algumas palavras sobre
minha trajetdria académica, pois creio que isto pode ser Util, j& que este
livro reflete meu percurso. Minha jornada académica na drea da mdusica

6 Palavras de D. T. Suzuki sobre a experiéncia no zen budismo, conforme conta John Cage no livro De Segun-
da a um Ano. SUZUKI, Daisetz Teitaro. Seriously comma. /n: CAGE, John. De segunda a um ano. Sao Paulo:
Hucitec, 1982, p. 95-96.

7 Estou honrado pela iniciativa de meus colegas do grupo de pesquisa Musica, Cultura e Sociedade (MusiCS)
de publicar este livro com meus artigos, na ocasido em que me aposento como professor da Universidade do
Estado de Santa Catarina (UDESC). Agradeco o saudével coleguismo e 6timo nivel de didlogo académico nos
meus anos na UDESC. Os artigos trazem resultados de vérios projetos de pesquisa que realizei no periodo em
que estive a servico desta universidade.



percorreu campos como composicao, teoria e analise, semidtica, antropolo-
gia, etnomusicologia, retdrica, narratividade e transculturalismo, aproxima-
damente nessa ordem. Para disponibilizar aqui parte da minha producéo
nessas areas e tematicas, selecionei alguns dos meus artigos, capitulos de
livros e publicagcdes em anais de congressos que julguei mais representa-
tivos. E importante ressaltar que os ensaios se encontram sem nenhuma
alteragéo relevante em relagdo ao texto originalmente publicado e, por isso
mesmo, pode-se constatar alguns conteldos repetidos, o que pode inco-
modar o leitor que empreende a leitura de vérios artigos com temas simi-
lares. Aventurar-se na edi¢do e corregao dessas redundéncias me levaria
a uma nova publicacdo, pois minha perspectiva atual me obriga a rever
tudo que ja escrevi e a incluir outras obras na bibliografia, o0 que ndo é o
projeto deste livro. Portanto, o leitor deve lembrar-se que os ensaios estdao
aqui reunidos conforme publicados na data original, sem nenhuma atualiza-
¢a0.8 Os 16 textos deste livro estdo agrupados por temas: significagdo musi-
cal, jazz brasileiro, andlises de obras, composicao transcultural e etnologia
indigena. A ordem dos artigos e das temdticas procura dar mais sentido a
uma leitura por assunto, porém espero que o livro possa fazer sentido se
lido integralmente.

Os primeiros sete artigos tratam de significagdo musical, principal-
mente por meio da teoria das tépicas. Me envolvi com essa teoria durante o
mestrado e, por varios anos, estive investigando como os conceitos dessa
disciplina poderiam ser aproximados de outros cendrios notadamente da
“musica brasileira’ Teletransportar uma teoria que funciona no classicismo
vienense do século XVIII para o modernismo nacionalista brasileiro do
século XX parece uma loucura, pois envolve categorias bastante escorre-
gadias, tais como nacéao, identidade, musicalidade, discurso nativo, entre
muitas outras. Para atravessar esse terreno intrincado criei tipologias, tais
como as tdpicas brejeiro, época de ouro, nordestina, entre outras figura-
¢Oes e géneros que se baseiam em tradigdes populares, compiladas pelo
olhar modernista da época, que buscava uma musica nacional. Nos primei-
ros dois artigos explico essas tdpicas e, nos dois seguintes, desenvolvo sua
aplicagao notadamente na musica de Villa-Lobos.

8 Apresento neste livro um indice com as referéncias completas dessas publicagdes. Os artigos n. 7 e n. 13 estéo,
nesse momento, no prelo.



Na esteira das tépicas veio todo o campo da retdrica musical e o
conceito de retoricidade, o qual, a meu ver, é pertinente também para o
campo da composigao, e que é explicado no terceiro artigo. Compositores
e compositoras inevitavelmente buscam, de alguma forma, ir ao encontro
e afetar seus ouvintes — mesmo que arrogantemente ndo o admitam — g,
por isso, constantemente enfrentam o delicado balango entre o redundante
e o disruptivo em suas obras, ou seja, o grau de retoricidade que imprimem
nas suas criagdes. A utilizagado de tdpicas de identidade é inerente a esse
processo, € mesmo sua evitagdo revela que elas estdo em operacdo: antes
de tudo, compositores e compositoras sdo sujeitos integrados em siste-
mas culturais. Esses pontos sdo discutidos no sexto artigo. O sétimo artigo
funciona como uma revisé@o geral do meu caminho pelas tépicas: fago um
balancgo sobre essa ideia das tdpicas brasileiras e sobre questdes tedricas,
comentando o aspecto “ficcional” da tépica, apesar de haver aceitagao con-
sensual no discurso de musicos e de ouvintes.

Em seguida se encontra o oitavo artigo, sobre "jazz brasileiro’, no
qual desenvolvo uma discussédo sobre esse género musical e sua rela-
¢do com o jazz norte-americano na qual detecto o que chamei de fric-
¢ao de musicalidades. Esse ensaio traz um olhar antropolégico e é fruto
de um estranhamento da minha parte em relagdo a um discurso musi-
cal que, fora da antropologia, me era familiar. Como musico, vivenciei
o mundo da "mdusica instrumental” e do jazz, porém a imersao préatica
em um mundo musical leva a uma naturalizacdo de suas prerrogativas
mais profundas, bem como de todas as conexdes socioculturais-poli-
ticas que lhes sdo inerentes. Essa experiéncia da musicalidade como
“nativo” inviabiliza um olhar mais questionador e curioso em relagéo aos
seus fundamentos. Uma ferramenta eficaz que possibilita essa abertura
é o distanciamento epistemolégico, velho conhecido da antropologia.
Conceitos como tépica ou retoricidade ndo estado presentes nessa abor-
dagem, que constitui um esforgo um tanto isolado relativamente tanto
as minhas investigagdes sobre tépicas quanto a pesquisas que enfocam
mais composicao ou aspectos analiticos de obras, tematicas mais pre-
sentes nos artigos seguintes.



O Prelddio para a Tarde de um Fauno, além de ser muito apreciado,
carrega relagdes profundas com o fascinante prelddio da épera Tristdo
e Isolda. E essa conexdo entre estes prelidios que busco esclarecer no
nono artigo, onde procuro apresentar o Debussy apaixonado por Wagner
e insinuo que o célebre compositor francés pode ter criado, talvez cons-
cientemente, uma espécie de citagao estrutural que conecta esses dois
prelddios. A profundidade histérica do fauno, que representa a figura
mitica de Pan, é objeto do décimo artigo, que passeia por algumas de
suas diversas transformacoes artisticas, entendidas sob uma ética influen-
ciada por Lévi-Strauss.

No artigo seguinte, o décimo primeiro, discuto uma das figuras da
linguagem musical do compositor italiano Salvatore Sciarrino: a forma em
janelas. Para mim, as janelas na composicdo podem se abrir tanto para den-
tro quanto para fora do discurso musical. Se por um lado elas apontam para
um ambiente interior da composicéo, constituindo uma remissao interna,
por outro provocam o ouvido a compreender a referéncia externa, cons-
truindo uma intertextualidade. A partir da janela para fora apresento uma
técnica composicional que chamo de nublamento e retomo a questdo do
tempo e da memdria. O processo que ocorre no momento da composigao
pode ser entendido como uma modelagdo do tempo.

Os dois artigos seguintes resultam de uma pesquisa pds-doutoral
na qual busquei unificar, tanto em termos tedricos quanto artisticos, meu
caminho como compositor e como antropdlogo. Em ambos esses ensaios
perpasso alguns dilemas intelectuais que vivem neste imbricamento e,
como resultado, proponho definir o que chamei de composigao transcultu-
ral a partir de critérios e compromissos estéticos e éticos.

Os trés ultimos artigos se orientam de forma mais evidente na
perspectiva antropoldgica, particularmente na Etnologia. O décimo-quarto
artigo discute a necessidade de uma andlise musical para alguns reperté-
rios de musica indigena. No caso, a musica instrumental do ritual de flautas
sagradas dos indios Wauja, que estd ancorada em um sistema no qual a
dimensédo motivica é muito operante. O penultimo artigo traz esse mesmo
repertdrio de forma interligada ao ritual de cangdes de mulheres lamurikuma.



A partir de questdes tedricas e etnograficas da cosmologia, do ritual e do
xamanismo, apresento um duplo ciclo tripolar que associa homens, mulhe-
res e espiritos. O ensaio final é o Unico trabalho que escrevi junto com
minha saudosa companheira Mig, que pesquisou o ritual de lamurikuma.
Assinamos juntos essa tentativa de conectar categorias sonoras indigenas
e argumentos sobre o relativismo da escuta musical, notadamente o lastro
espacial na percepgao do som.

O leitor pode interessar-se em ler este livro do inicio ao fim, enfo-
car um Unico artigo, atravessar ensaios por tematica, ou ainda percorrer
os textos a seu gosto. Qualquer que seja o caminho feito, espero que a
leitura seja proveitosa.






INTRODUGAOQ

Este artigo procura apresentar uma perspectiva baseada em tépicas
para investigar o aspecto retérico nos estilos e géneros musicais, tomando
como base o caso da mdusica brasileira. Partindo do pressuposto de que
a musica se desenrola como discurso, fago aqui uma breve incursédo na
musica indigena. Num estudo anterior sobre a anélise da musica do ritual de
flautas sagradas dos indios Wauja (Piedade, 2004), mostrei que algo nesse
repertdrio se pronuncia como uma linguagem: trata-se daquilo que esse
povo entende como a fala de um espirito, um discurso que, entretanto, é
essencialmente musical. Nessa fala ou discurso musical entram em jogo
operagOes estruturais que revelam um pensamento nativo sobre o som e
a musica, o qual se manifesta na forma da ideias musicais que sdo execu-
tadas sucessivamente (Piedade, 2009). Moldadas conforme premissas cul-
turalmente construidas, estas ideias musicais constituem todo um sistema
musical-cultural que lhes permite fazer sentido no momento do ritual. Creio
que esse processo vale ndo apenas para um ritual de musica indigena, mas,
de alguma forma, funciona em vérios repertérios musicais: de fato, qualquer
discurso musical reconhecido como significativo por uma dada comuni-
dade é necessariamente constituido por elementos de um sistema cultural,
o qual se funda na visdo de mundo desta comunidade.

Feita esta breve incursao, neste artigo pretendo apresentar a forma
como venho desenvolvendo estas mesmas questdes pelo viés do estudo da
retoricidade e das tdpicas na mdusica brasileira. Tratarei de inicio da nogéo
de musicalidade, em particular da ideia de fricgao e fusdo no caso do jazz
brasileiro, para em seguida apresentar a teoria das tdpicas. Na sequéncia,
tratarei de como tenho adaptado essa teoria para o estudo da musicalidade
brasileira, e apresentarei entdo alguns exemplos de tépicas.



A MUSICALIDADE
NO JAZZ BRASILEIRO:
FRICCAO

Entendo musicalidade ndo como capacidade ou aptiddo para a
musica, mas como uma espécie de memdria musical-cultural compartilhada
por uma comunidade, sendo constituida por um conjunto profundamente
imbricado de elementos musicais e significagdes associadas. Desenvolvida
e transmitida culturalmente na comunidade (Bauman, 2003), a musicalidade
é 0 campo gue torna possivel ali um processo comunicativo na composi-
¢ao, performance e audi¢cdo musical. Um repertdrio como o acima mencio-
nado, o das flautas sagradas Wauja, para além de uma musica que "fala” aos
nativos, é a manifestacdo de uma musicalidade, uma espécie de forma de
audigdo-de-mundo (Menezes Bastos, 1999) que, na performance musical,
ativa um sistema musical-simbdlico o qual, por sua vez, re-enraiza profun-
damente essa forma de ordenar o mundo audivel nos sujeitos.

No caso do jazz brasileiro, género conhecido como “musica instru-
mental brasileira’; hd uma relacdo muito particular com o jazz norte-ameri-
cano que é ao mesmo tempo de tenséo e de sintese, de aproximagao e de
distanciamento (Piedade, 1997; 2003). A forma como a musicalidade brasi-
leira e a norte-americana se encontram no jazz brasileiro vai de encontro
com a ideia de hibridismo contrastivo (Piedade, 2011): as tépicas musicais
presentes nos temas e nas improvisagdes estabelecem uma relagao dialo-
gica que chamei de friccdo de musicalidades, que revela nexos com discur-
sos nativos sobre imperialismo cultural norte-americano, identidade brasi-
leira, globalizagéo e regionalismo.

O termo fricgdo inspira-se na teoria da fricgdo interétnica do etnélogo
Roberto Cardoso de Oliveira (1964) que desenvolveu esse conceito a partir
da década de 1960 para dar conta da relagdo entre sociedades indigenas
e a sociedade brasileira, que ele via como conflituosa. O conflito, inerente
a situagao de fricgdo interétnica, se explica pelos interesses diversos das
sociedades em contato, sua vinculagao irreversivel e interdependéncia, e
pela situagdo de dominio e submisséao ali engendrada. A metéafora mecénica



da friccdo implica que os objetos postos em contato se tocam e esfregam
suas superficies, podendo chegar a trocar particulas, mas os ndcleos duros
das substancias tendem a se manter intactos.

Pensando no campo da musica, a ideia de friccdo de musicalidades
remete a essa impermeabilidade mutua das musicalidades. Muitas vezes
nao se trata de falar em complementaridade ou fusdo, como muitos discur-
sos nativos fazem, como é o caso do jazz brasileiro. O encontro musical aqui
entre a musicalidade brasileira e a norte-americana na verdade nao apre-
senta unido ou mistura, mas sim tenséo e articulagdo, muitas vezes ironia e
disputa. Note-se que, no caso do jazz global, a comunidade é internacional
e multicultural e seus nativos compartilham uma linguagem genérica do
jazz, uma musicalidade jazzistica, uma espécie de esperanto musical que
torna possivel o didlogo musico-cultural entre, por exemplo, um trompe-
tista sueco, um pianista tailandés e o publico numa jam session em Buenos
Aires. Mas no caso do jazz brasileiro, ao mesmo tempo que hd uma cani-
balizagdo dessa musicalidade jazzistica global, hd também um incessante
desejo de afastamento, o que se dé por meio da articulagdo de uma musi-
calidade considerada brasileira. Esse vai-e-vem, essa dialética, é congénito
e essencial ao jazz brasileiro e esta presente na sua constituicdo enquanto
género musical: ele apresenta estabilidade em termos de temética (a friccéo
de musicalidades sendo aqui constituinte, evidenciando-se principalmente
nas improvisagoes), de estilos (fundamentalmente idiomas regionais inter-
nos, como a musicalidade nordestina) e de estruturas composicionais (no
cédigo musical propriamente dito, como na ritmica e no emprego tipico de
determinados modos)!

A friccdo de musicalidades surge entdo como uma situagdo na qual
as musicalidades dialogam, mas nao se misturam: as fronteiras musical-
-simbdlicas ndo sdo atravessadas, mas s@o objetos de uma manipulagdo
que reafirma as diferencgas. No caso do jazz brasileiro, este didlogo frica-
tivo de musicalidades espelha uma contradigdo mais geral do pensamento

1 Este conceito tripartite de género musical é inspirado nos géneros de fala (Bakhtin, 1986). Tanto 0s géneros
de fala quanto os literarios sdo inspiradores para se pensar géneros musicais, pois em todos esses casos, um
género somente pode se constituir em relagdo a outro: os géneros surgem do discurso meta-discursivo, ou
seja, constituem discursos sobre discursos, e discursos sdo criados através do didlogo (Todorov, 1990). Ver
uma aplicacdo dessa concepgao de género musical no estudo sobre o heavy metal (Walser, 1993).



nativo: uma vontade antropofagica de absorver a linguagem jazzistica e
simultaneamente uma necessidade de brecar este fluxo e buscar raizes
musicais imagindrias em um “Brasil profundo” Essa caracteristica congé-
nita do jazz brasileiro pode ser tributaria de aspectos muito mais gerais
da identidade nacional: a forma como os brasileiros se pensam enquanto
brasileiros e pensam o que é entendido como Brasil. Para DaMatta (1979),
ha um confronto entre o Brasil interior, rural, patriarcal, holistico, e o Brasil
da costa, urbano, individualista, duplicidade que chamou de dilema brasi-
leiro. A meu ver, o dilema brasileiro se inscreve integralmente na friccdo de
musicalidades e no jazz brasileiro, onde se manifesta o profundo desejo de
participacao do Brasil na arena internacional das musicas e culturas, esse
olhar voltado para fora, especialmente para a América do Norte e Europa,
e a0 mesmo tempo para dentro, para os confins da brasilidade. Esse duplo
movimento pode ser pensado em diversos universos da musica brasileira.?

Muitas vezes, ha todo um discurso sobre esse olhar “para dentro’,
para o interno, para a raiz, esse discurso empregando nogdes como “fusao’,
“sincretismo’; "mistura’; “influéncia’ e mesmo “resgate” Ecoa aqui um pouco
do idedrio modernista dos anos 1920, por exemplo, em Mario de Andrade
(2006), o qual compreende o mundo interno da musica popular como fonte
inspiradora para uma mdusica verdadeiramente brasileira, mas fonte que,
qual diamante bruto, necessita ser trabalhada e cultivada para ganhar uma
forma mais elevada.®* Portanto, ao mesmo tempo em que ha na musicali-
dade brasileira esse olhar para fora, ha esse desejo de inventar uma grande
linguagem musical gue evoque o nacional a partir das musicalidades regio-
nais que, por sua vez, bebem das tradi¢cdes populares.

Entretanto, uma musicalidade ndo é um sistema fechado e imutavel.
Um individuo pode tentar desenvolver-se em um outro sistema musical, e
com isso ele estd adentrando uma outra musicalidade, o que significa o
exercicio de uma competéncia em uma pedagogia estética sonora parti-
cular. O que Hood (1960) chamou de “bimusicalidade” comecgou a apontar

2 Ressoam aqui as duas linhas de forga no entendimento da mdsica no Brasil, conforme levantadas por Travas-
s0s (2000): o dilema entre seguir um modelo externo (europeu, norte-americano) ou procurar um caminho
préprio (e interno), e a dicotomia popular/erudito.

3 Trata-se de uma narrativa ‘modernista’; no sentido de Hamm (1995).



nessa diregdo. O que para mim se torna claro é que esse processo envolve
ndo meramente um aprendizado musical, mas também uma tomada de
decisdes eminentemente socioculturais, ainda que inconscientemente. Ou
seja, um individuo pode buscar tornar-se nativo de uma comunidade musi-
cal por meio de uma autodeterminagdo em absorver uma outra forma par-
ticular de musicalidade, mas esse afinco necessariamente inclui elementos
simbdlicos que coordenam os nexos socioculturais da musicalidade: esses
simplesmente fazem parte do pacote absorvido. Por isso, a musicalidade
ndo estd no individuo, mas sim na comunidade e seus estilos e géneros
musicais, gue estdo em permanente trénsito e transformacéo.

FUSAO DE MUSICALIDADES,
ESQUECIMENTO E TRADIGAO

A friccdo de musicalidades pode ser também vista como uma fase
de um processo que leva a um estado de homeostase que eventualmente
se poderia chamar de “fusdo de musicalidades” (Piedade, 2011). Como a
musicalidade € uma meméria, musicalidades fusionadas se tornam poten-
cialmente indistintas na percepgao nativa, ndo havendo assim nenhuma
fricgdo. Para que essa fusdo ocorra € necessario que os elementos socio-
culturais inerentes as musicalidades, referentes a aspectos existentes
no mundo social das comunidades musicais, também entrem em uma
espécie de diluicdo. O conflito existente no contraste original € como que
apaziguado por um consenso cultural, ou acordo tacito, eminentemente
simbdlico. Note-se que esse consenso estd na base daquilo que adiante
descreverei como sendo a camada da isotopia, ou seja, esse plano onde a
musica se desenrola da forma esperada, convencional, onde as expectati-
vas sdo adequadamente atendidas, o plano dos lugares comuns, das tépi-
cas, elas que também se originam de diluigdes e didlogos e que ganham
nova roupa ao serem incorporadas na musicalidade. A fusdo, portanto,
decorre da existéncia de um contraste inicial, a fricgdo, mas é sobretudo o
tempo histérico que a torna possivel: ela resulta do esquecimento. E o que
ocorre quando se fala de tradicdo musical: a meu ver o que é entendido



como tradicional envolve o esquecimento dos elementos exdgenos, da
natureza hibrida, da friccdo que estd na base do que é entendido como
estavel, tradicional, interno, "nosso".

Creio que esse movimento de fusdo é permanente na histéria da
musica e estd na base da invencdo das tradigdes (Hobsbawm; Ranger,
1983): uma tradigdo é sempre entendida pelos seus nativos como reali-
dade homeostatica, porém ha na sua origem um consenso esquecido, um
contraste diluido de comum acordo. Nesse sentido, podemos dizer que a
tradicdo é uma deformacao no passado, sendo o esquecimento um gesto
absolutamente necessdrio. No caso da musicalidade, se ndo houvesse
esse tipo de esquecimento dos géneros originarios de um repertdrio, toda
uma multiplicidade musical se exporia diante de nossos ouvidos. Ou seja,
faz parte do processo histérico o esquecimento dos elementos de diver-
sas origens que se fundem em um dado repertério musical, para que ele
possa ser entendido como tradicional, “nosso’, Unico. Evidentemente, a
musicologia pode revelar esses tracos formadores que se ausentam do
discurso nativo. O que eu gostaria de frisar € que sem uma deformacéo
inconsciente do passado e o esquecimento do hibridismo originario que
é inerente ao tradicional, as comunidades nao poderiam chamar alguma
musica de tradicionalmente sua. Assim, a histéria oculta o fato de que
o tradicional é transnacional por natureza: mesmo o género “raiz” é, na
verdade, um produto da circulagdo das ideias musicais, para além das
fronteiras da nacdo. O esquecimento, portanto, favorece a naturalizagdo
da diferenca: trata-se de processos congénitos da meméria e da histdria
(Ricoeur, 2000; Zumthor, 1997).

Na histéria da musica, hd o constante desenrolar de um processo
de friccéo e fusdo de musicalidades. Tépicas, estilos e géneros contrasti-
vos sdo reunidos e diluidos em outros, e esses, por sua vez, avangam, for-
mando novas tdpicas, estilos, géneros e unidades com identidade prépria
que podem voltar a se fundir. Esse processo de fluxo continuo ocorre cons-
tantemente em vdrios sistemas musicais mundiais e, no cendrio das musi-
calidades, hd permanentemente o encontro, o intercdmbio e a mudanca, em
diferentes intensidades e velocidades.



E importante destacar dessa discussdo o papel da retérica, ja que
muitas vezes esses elementos de estilo e de género entendidos como sendo
“nossos” ou “estrangeiros” sdo combinados pelo compositor ou intérprete
de forma a produzir um efeito especifico no ouvinte. Esse efeito almejado é
o reconhecimento de um repertdrio ou uma referéncia a uma musicalidade,
como é o caso por exemplo de remissoes a estilos brasileiros antigos (valsas,
modinhas, serestas etc.) no jazz brasileiro, 0 que causa o efeito de tradi¢éo.
Ou ainda o referido recurso ao estilo jazzistico global genérico no jazz bra-
sileiro, produzindo a mencionada fricgao. Para dar conta dessa dimenséo,
tenho trabalhado as nogdes de retoricidade e de topicas na musicalidade
brasileira e tentado identificar e isolar alguns desses elementos musicais
gue sdo utilizados em largo espectro e em diversos repertérios. Essas figu-
ragdes sdo entendidas como contrastivas entre si a ponto de se destacarem
do tecido musical e de portarem intencionalmente remissdes significativas
a elementos culturais. Estes elementos, creio, podem ser agrupados em
um certo ndmero de categorias gerais, que chamo de universos de tdpicas.
Dentro dessas categorias, por sua vez, se encontram estilos e figuras que,
em determinado ponto da cadeia isotdpica, ou seja, da narrativa musical
consensual, ganham retoricidade e se destacam como tdépicas da referida
categoria (Piedade, 2012a). Entre os universos de tépicas mais centrais da
musicalidade brasileira, ha as tépicas "brejeiro’; "época-de-ouro” e "nordes-
tinas” das quais tratarei adiante.

O que foi exposto até aqui é um quadro geral, necessariamente sin-
tético, para possibilitar abrir a discussdo sobre tépicas musicais. Isso por-
que, a meu ver, falar em tdpicas implica uma visdo da musica enquanto dis-
curso significativo, e creio que as ideias de friccdo de musicalidades e a da
fusdo-esquecimento do contraste no seio da tradigdo abrem um olhar para
a musica que, no fundo, estd pressupondo sua retoricidade. Assim, antes
de comentar os universos de tdpicas brasileiras, gostaria de apresentar a
teoria das tépicas conforme vem sendo aplicada na musicologia contem-
porénea, em seguida discutindo sua pertinéncia para o caso de mdusicas
entendidas como nacionais.



TEORIA DAS TOPICAS

A teoria das tépicas pressupde a visdo da musica como discurso,
no qual se manifestam figuras da retérica musical. Na retérica tradicional,
figura é todo o fragmento de enunciado cuja “configuragdo aparente ndao
esta conforme a sua fungado real’; resultando em uma transformagéo ou
transgressao “codificada do préprio cédigo” (Angenot, 1984, p. 97). Veremos
que essa nogao de figura € muito importante e que tem relagao com a ideia
de topica, da qual tratarei agora.

Um conceito fundamental na retérica aristotélica é a nogao de
tépica, os topoi, elementos entendidos como lugares-comuns (em latim /foci-
-communes) que sao produzidos acerca de silogismos retéricos e dialéticos.
Na oratdria, os topoi formam as fontes que estdo na base de um racioci-
nio. Na retérica, sobretudo na elocutio, distingue-se as figuras de palavras
(ou tropos) das figuras de pensamento, que intervém mais diretamente na
organizagao do conjunto do discurso. As figuras de palavras dizem respeito
a formagéo linguistica e consistem na transformacgao dela, enquanto as
figuras de pensamento dizem respeito aos pensamentos encontrados pelo
sujeito falante na elaboragdo da matéria, por conseguinte sendo, em princi-
pio, objeto da inventio. As figuras de pensamento, portanto, distinguem-se
dos tropos, visto que estes implicam a mudanga seméantica dos vocabulos.
Entretanto, para além dessa distingédo, o que é importante reter aqui é que
as figuras de retdrica ndo sdo mera ornamentagao adjacente ao pensa-
mento, mas constituem um trabalho especifico sobre a prépria significagéo
(Moisés, 2004, p. 188). Isso € crucial para a teoria das tdpicas, que se dedica
ao plano expressivo da musica, ali fundando todo um processo de significa-
¢ao que penetra o plano mais estrutural.

As unidades musicais do discurso (motivos, frases, temas, padroes
ritmicos, progressoes harmonicas etc.), para além de seu papel funcional
nos segmentos formais, muitas vezes apresentam qualidades semidticas a
elas atribuidas, ethoi, 0 que ocorre na maioria das vezes por meio de con-
vencao cultural (diga-se, histdrica e tacita). Esse tipo de significagdo impli-
cita se encontraria na progressdo de posicdes de elementos na cadeia



sintagmatica de um discurso musical, configurando aquilo que Agawu cha-
mou de plot, ou seja, um “roteiro’, uma narrativa verbal coerente que assenta
em analogia ou como metafora da obra (Agawu, 1991). Ou seja, na anélise
do processo motivico-tematico, imagina-se possivel recompor uma espécie
de esquema narrativo que se encontra em um nivel mais abstrato do que
aquele dos préprios motivos. Para Meyer (1956), que pode ser considerado
um autor que inspirou a perspectiva retdrica, o compositor usa essas con-
vengOes em sucessao conscientemente para controlar o fluxo de expecta-
tiva, satisfacdo ou frustracdo das tensdes musicais geradas nos ouvintes. A
teoria das tdpicas revela que esse é um processo retérico, mostrando como
esse controle linear ocorre e quais as associagdes produzidas.

Assim, é nessa direcdo que se encontra o que alguns autores
denominam topics, justamente as tdpicas, os lugares comuns aristotélicos,
envolvendo toda uma teoria da expressividade e do sentido musical que
se pode chamar de “teoria das tépicas” (Ratner, 1980; Agawu, 1991; Hatten,
2004; Allanbrook, 1983; Monelle, 2006; Sisman, 1993, entre outros).* O uni-
verso estudado por estes autores é a musica europeia do periodo classico,
a linguagem musical falada no século XVIII, na época de Haydn, Mozart
e Beethoven. Ratner (1980), pioneiro dessa teoria, recolheu dancas, estilos
e exemplos de pictorialismo mais comuns no classicismo e os considerou
como topics, ou seja, figuragbes caracteristicas que constituem os sujeitos
de um discurso musical com intengéo retdrica. Entre as tépicas classicas de
Ratner se encontram dangas como minueto, estilos como mdusica militar e
de caca (hunt music), cantabile, pastorale, estilo culto (learned style), entre
outros. Essas tdpicas se apresentam nos discursos musicais do repertdrio
classico, muitas vezes explicitamente prescritos nas partituras (como os ter-
mos scherzando ou fantasia) e outras vezes implicitos ou tacitos, cabendo
ao analista especialista sua identificagado. As tdpicas portam significados
gue sdo reconhecidos na sua época, se ligando também ao mundo literdrio,
calcados em fortes aspectos socioculturais. Elas derivam de gestos con-
vencionais e de géneros familiares da comunidade que se situa na base da
acgao afetiva das tépicas, cobrindo a expressdo de um mundo complexo de
comunicagao, fantasia e mito.

4 Ver Monelle (2007).



Gostaria de enfatizar que as tdépicas sdo topoldgicas, ou seja, sua
plenitude significativa, seu efeito de tépica se dé nao tanto por sua estru-
tura interna, mas pela posi¢cdo de sua articulagdo no discurso musical.
Esse campo onde as figuragdes musicais convencionais vivem, o0 campo
dos lugares comuns, onde as tdpicas sao ativadas, onde elas se conca-
tenam, é a cadeia isotépica.’ Nao pode haver ambiguidades na isotopia,
que é o processo semantico no qual o contexto se cria e no qual os ele-
mentos do discurso se sucedem em dependéncia do caminho aberto pelo
elemento anterior. A tdpica habita sem surpresas essa linha narrativa que
€ a cadeia isotdpica, essa faixa de concatenacgéo de topoi pertinentes no
discurso musical: os topos ali se relacionam entre si enquanto isotopos.
As tdpicas sdo, portanto, os sedimentos da isotopia, elas sdo os lugares
comuns formadores do consenso musical em uma comunidade de artis-
tas e ouvintes. Assim sendo, determinada figuragdo musical tipica de um
repertério partilhado e convencional, dependendo do ponto narrativo
onde é apresentada e de como se concatena com figuragdes anteriores e
posteriores no discurso musical, pode ou nao funcionar como tépica, tudo
dependendo do grau de retoricidade que ali ela adquire, como tentarei
explicar mais adiante.®

Topicas sdo, portanto, objetos analiticos da retérica musical.
Tenho-me dedicado ao estudo das relagdes entre retdrica, poética e musica,
bem como a busca de possiveis tépicas da musicalidade brasileira, por meio
de andlises de partituras e de transcri¢cdes de improvisagdes. As tépicas tém
uma estrutura especifica e reenviam determinados significados agregados,
sdo atribuidas de qualidade ou éthos, por meio de convencdes culturais no
interior de uma musicalidade. Como trabalhar com esses conceitos no caso
de uma musica nacional?

5 0 conceito de isotopia, largamente empregue pelo Grupo p (Dubois, 1970), vem da necessidade de redundan-
cia das categorias morfoldgicas do discurso para que ele possa ser mais eficaz (Greimas, 1966, p. 69).

6 A respeito destes conceitos de isotopia, cadeia isotdpica e retoricidade, ver Piedade (2012a).



TOPICAS “NACIONAIS"?

Varios autores estdo construindo conjuntamente a Zteoria das topi-
cas a partir das referidas contribui¢des iniciais sobre o periodo classico.
Trata-se, portanto, de um esforgo coletivo na investigagdo do significado
musical, o qual estd sendo desenvolvido em outros universos musicais dife-
rentes das tradicoes da pratica comum tonal.” Tenho aplicado essa aborda-
gem retdrica em um caso bastante diferente do classicismo europeu: o da
musica brasileira, popular e erudita, restringindo-me ao final do século XIX e
as primeiras décadas do século XX (Piedade 2007). A motivacao para isso é
gue penso que a teoria das topicas é uma ferramenta poderosa para investi-
gar a diversidade de repertérios musicais no interior de um universo cultural
delimitado, como aquele de uma musica considerada “nacional” Além disso,
creio que durante o referido periodo da histéria da musica brasileira ocorreu
a consolidagao de géneros musicais que ainda hoje sdo estaveis e operati-
vos como pilares de boa parte da musica brasileira.®

Ill

Ao falar de musica “nacional” corro o risco de dar de encontro com
tantas inconsisténcias na questao daquilo que é considerado brasileiro ou
ndo, mas acredito nesse esfor¢o pois as categorias com as quais estou
trabalhando tém correspondido ao que dizem musicistas e musicélogos
envolvidos com musica brasileira, como é o caso de estudos sobre choro
e particularmente sobre o estilo de Villa Lobos (Piedade, 2012b), que é um
compositor importante nessa questao e por isso serd discutido a frente.

Evidentemente, uma condigdo para se aplicar a teoria das tdpicas
¢ a delimitagdo de um contexto sociocultural e histérico estavel, e quando
se quer tratar de tdpicas nacionais o problema comeca com a nogéo de
nagao. Para além do conceito geopolitico de estado-nagéo, muitos cientis-
tas sociais concordam que a ideia de nagéo € arbitraria e mesmo imaginéria

7 Um exemplo aqui é o recente encontro de pesquisadores intitulado /nternational Conference on Music Semio-
tics in memory of Raymond Monelle, ocorrido em 2012 na cidade de Edinburgo, que reuniu especialistas na
teoria das topicas de diversos paises (0s anais estdo em processo de publicagdo).

8 Lembro aqui o j& comentado uso da definicdo de género musical a partir do estudo de Bakhtin sobre os
géneros de fala (Bakhtin, 1986; ver Piedade, 1997; 2003), que a meu ver contempla a flexibilidade e o caréter
dialdgico dos universos musicais.



(Anderson, 1983). Embora sendo mera legislagdo e pura convencgéo racio-
nal, uma nagéao é frequentemente tomada como coisa objetiva no mundo
e essa essencializagdo acaba levando a paradoxos e problemas tedricos.
Mas, apesar de ser uma construgdo social, uma nagéo é real na medida
em gue é algo fortemente experimentado pelas pessoas. De fato, ela é con-
senso tacito pelo menos entre aqueles que nela vivem, sendo para eles um
importante conceito nas suas vidas e identidades.

Assim sendo, considerando essa dimensdo pragmatica da nagaoe a
pertinéncia da ideia de comunidades histdrica e geograficamente situadas
que compartilham um mundo musical, creio que se pode falar de reper-
térios considerados como origindrios do estado-nagdo Brasil como sendo
musicas brasileiras. Isso permite a construgéo de um contexto que nao se
restringe a um periodo histérico especifico, mas a um conjunto de musi-
calidades de uma comunidade contemporanea vivendo em seu territdrio
(Piedade, 2011). Lembro que a musicalidade, como a identidade, € um con-
ceito contrastivo, de maneira que somente pode existir uma musicalidade
brasileira na medida em que exista também uma musicalidade argentina ou
norte-americana. E essa contrastividade se aplica no interior da categoria
“musicalidade nacional’, pois hd sempre vérios diferentes idiomas regionais
que podem constituir estilos musicais individuais que pertencem a musica-
lidade entendida como tipica de um pais. Por exemplo, certamente hd uma
musicalidade prépria no tango e outros géneros rio-platenses (Dominguez,
2011) e se pode conceber que esses facam parte de uma categoria mais
ampla entendida como musicalidade argentina, que, entretanto, pode
abarcar essas musicalidades, mas certamente nao esta limitada a elas.®* O
mesmo pensamento pode ser aplicado para se pensar qualquer relacdo de
estilos e musicalidades nacionais e regionais.

A dimensao retdrica € uma importante faceta da musicalidade,
sendo parte do esforgo de construgéo e manutengao das suas identidades.
E algo corriqueiro falar em “estilo francés” ou “estilo andaluz’, ou ainda dizer
que uma passagem musical remete a musica cigana ou chinesa etc. Esse
tipo de comentario define o que podemos designar por “lugar comum?” Ora,

9 Destaco aqui os trabalhos de Plesch (2009; 2012) sobre musica argentina, com os quais tive contato recente-
mente, e que fluem em uma direcdo similar aos meus estudos sobre tdpicas brasileiras.



justamente ai entram as tdpicas, pois elas sdo os cristais desses lugares
comuns, as topoi aristotélicas, os esteredtipos que embasam essas apre-
ciagdes, de onde se pode trazer a retérica para a base da musicalidade,
abordando a constituicdo isotopica da musicalidade, onde tdpicas e figuras
sdo elementos ativos® A isotopia, como foi dito acima, é uma caracteristica
que confere aceitabilidade e estabilidade a uma significagdo convencional
em uma cadeia de ideias musicais. As musicalidades internas de uma nacao
constituem os diferentes universos de tdpicas a que me refiro, partindo do
conceito desenvolvido por Agawu (1991): um universo de tdpicas é um con-
junto musical-simbdlico, ele mesmo constituido por diversas tépicas corre-
lacionadas, conjunto que pode ser isolado de dentro de uma musicalidade
mais ampla tal como é percebida uma musicalidade entendida como tipica
de uma nagao. Ou seja, universo de tdpicas € um termo genérico para reu-
nir algumas estruturas musicais e ideias culturais e literarias as quais faz
sentido separar de outros universos. Esses elementos estruturais-culturais
servem para conferir retoricidade ao texto musical, estando a mao de com-
positores e intérpretes na sua intencionalidade expressiva.

Em resumo, segundo essa concepg¢éao, as topicas sao os tijolos que
formam a cadeia isotdpica, base sobre a qual assenta a produgéao de sentido
convencional, o chdo dos lugares comuns. Os ouvintes recebem a isoto-
pia, as tdpicas, sem surpresas; o tecido musical é tomado como pertinente,
préprio, correto. Na verdade, é ai que as tdpicas entram em acéo, e nesse
sentido podemos dizer que sua efetividade ocorre, ao menos em parte, de
forma inconsciente, ou pelo menos, légico-racional. Ou seja, o ouvinte néo
ouve e decodifica “ah, isto é uma tépica pastoral, logo eu absorvo todos
os significados inerentes a este género’, mas sim essa cadeia semantica o
trespassa sem surpresa, visto que é composta de lugares comuns." Ocorre
que as tépicas podem ter uma saliéncia varidvel, um grau de retoricidade
maior ou menor. A retoricidade na musica pode ser entendida, portanto,
como a densidade de conteldo retdrico que se apresenta em um trecho,
em uma obra, ou mesmo em todo um repertdrio musical. Uma tépica bem
construida e bem pertinente ao texto musical, como vimos, sedimenta a

10 Sobre a distingdo entre topicas e figuras, ver Piedade (2012a).
1 Tomo aqui a concepgao da Retdrica Geral do Grupo p (Dubois, 1970).



cadeia isotépica e ndo provoca surpresa nem distanciamento no ouvinte,
porém ela pode ser isolada e interpretada por um analista, que é um sujeito
que estd em condigdes (a0 menos deveria estar) de interromper o fluxo
musical, tendo em maos a partitura, e relacionar estruturas musicais, gestos
expressivos e conhecimentos histérico-culturais.

Assim, podemos aplicar a teoria das tdpicas nessa comunidade cul-
tural e historicamente situada que se entende enquanto uma nagdo, mesmo
recortada por diversos e divergentes estilos internos. E dai se pode inves-
tigar a musicalidade brasileira, como qualquer outra. Em seguida tratarei
dos universos de tdpicas na musicalidade brasileira, apresentando peque-
nos exemplos musicais. Note-se que as tépicas flutuam acima da fronteira
popular-erudita, e desse modo tratarei da musicalidade brasileira sem me
ater a essa distingao.

TOPICAS NA MUSICA BRASILEIRA

Na literatura brasileira, pelo menos desde o inicio do século XX as
culturas da regido nordeste se apresentaram como um icone do "Brasil pro-
fundo’, com raizes que ecoam tracos da Idade Média europeia. Nessa cons-
trugdo social, a musicalidade nordestina elevou-se a um universo de tépicas
muito importante na musica brasileira, principalmente de viés nacionalista.
Trata-se ainda hoje de um verdadeiro lugar comum da musicalidade brasi-
leira, reconhecido imediatamente pelo uso de certas escalas ou pelo timbre
das vozes e instrumentos como o acordedo ou a flauta pifaro. Nao basta,
entretanto, que a escala utilizada em determinado trecho musical corres-
ponda ao modo ddrico ou mixolidio, com ou sem 42 aumentada, para que
se crie uma evocagao do nordeste: é preciso que essas alturas aparegam
em certas figuragoes especificas, topicas. No exemplo abaixo encontra-se
0 que chamo de cadéncia nordestina, aqui escrita em Sol com variagoes
adequadas ao ddrico e ao mixolidio:



Ex.I: Cadéncia nordestina em Sol
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Esses motivos conclusivos, devidamente instalados ao final de cer-
tas progressoes, ajudam na remissdo a musicalidade nordestina. As topi-
cas nordestinas sdo pegas-chave do repertério do baido, e dali migraram
para uma parcela enorme dos géneros musicais brasileiros. Criou-se 0 mito
do nordeste musical, o mistério do nordeste profundo, que foi fonte exube-
rante para compositores nacionalistas como Guerra-Peixe (1914-1993), ou
regionalistas como por exemplo Marlos Nobre, e continua sendo na musica
popular, passando por Hermeto Pascoal, Elomar, o movimento Armorial, o
jazz brasileiro e muitos outros artistas. Adiante apresentarei um exemplo de
Villa-Lobos (1887-1959), ilustrativo desse paradigma.

O que chamei de “brejeiro” é aquele estilo em que as figuragdes
aparecem transformadas por subversoes, brincadeiras, desafios, exibindo e
exigindo aud&cia e virtuosismo, mas tudo isto de forma organizada, elegante,
altiva, e por vezes sedutora, maliciosa. Trata-se de um gesto eminentemente



individualista: o individuo se destaca da massa, como que zombando de sua
regularidade e previsibilidade mondtona. O brejeiro estd profundamente
relacionado a alguns géneros, como o choro, ali transparecendo originaria-
mente no papel do flautista dos grupos formados no final do século XIX, que
usualmente desafiava seus acompanhantes com frases irregulares e rapi-
das, exibindo algum virtuosismo instrumental. O brejeiro na musicalidade
brasileira se manifesta no gingado da capoeira: o corpo faz gestos surpreen-
dentes, 0 oponente toma uma rasteira e cai. O brejeiro se consolida na figura
mitica do malandro, que ginga a sociedade com seus pés, que desliza e
desafia a legalidade com sua esperteza. Ou seja, 0 musico neste estilo des-
loca o tempo forte e 0 acentua no fraco, realiza a "quebrada’; ataca uma nota
com uma ornamentagdo cromatica que causa a impressdo de erro, mas
que revela a precisdo de uma transformacéo brejeira. Nos exemplos que a
seguir apresento, alguns deles j& mencionados em Menezes Bastos (2008),
ha vérios casos de tépicas do choro e do jazz brasileiro. Um desses casos é
0 bem conhecido deslocamento ritmico da segunda parte de Lamentos, de
Pixinguinha (1897-1973), conforme mostra o exemplo abaixo:

Ex. 2: Deslocamento brejeiro em Lamentos
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Note-se que normalmente a métrica do choro é bastante regular, de
modo que estes deslocamentos se destacam da isotopia como figuragdes
bem marcantes. Este gesto esta bastante incorporado na musicalidade bra-
sileira, e mesmo apreciadores ou amadores podem cantarolar esta polirrit-
mia. No exemplo seguinte temos outro deslocamento ritmico brejeiro que se
dé no inicio do choro Um a Zero, de Pixinguinha:

Ex. 3: Deslocamento brejeiro em Um a Zero
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Essa melodia foi escrita para flauta, de modo a lembrar o canto insis-
tente de um pdssaro que atravessa a musica, algo que Villa Lobos tam-
bém utilizard com frequéncia (o chamado motivo “araponga”). O brejeiro
também se apresenta na composicao Joaquim Virou Padre, de Pixinguinha,
nas suas subidas e descidas cromaticas, surpreendentes para a década de
1920. As tdpicas brejeiro aparecem também no tom lascivo e debochado
de algumas melodias que vado ser importantes no repertdrio dos bailes de
gafieira, notadamente nos solos de trombone. E o caso do Trombone atre-
vido, também de Pixinguinha, em que as notas repetidas evocam esse espi-
rito. No choro Na Gléria, de Ary dos Santos e Raul de Barros (1915-2009),
essa tépica brejeiro aparece na terceira segdo. Essa parte se inicia com
arpejos sincopados de Si bemol, lembrando um toque militar carnavalizado,
e em seguida aparece uma tdpica bebop (ver Piedade; Menezes Bastos,
2007) que, alids, muitas vezes é executada com swing de jazz. Em seguida,
citagdes diretas brejeiramente evocam o militar e o casamento nesta densa
passagem expressa no exemplo abaixo:

Ex. 4: Topicas brejeiro na terceira se¢ao de Na Gldria
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citacdo direta: Marcha Nupcial

A citagao direta € mais do que simplesmente uma parddia, € uma
“citagdo em contexto” (Piedade, 2005). Tipica do espirito brejeiro, trata-se
de encaixar um tema na estrutura da pega que estd sendo executada, de
forma que este outro tema seja reconhecido pela audiéncia. H4 um contexto



especifico em toque: esse encaixe envolve estratégia, pericia, malicia bre-
jeira, e isso também deve ser reconhecido pela audiéncia. Eis aqui uma
situagao tipica da retérica. Ao mesmo tempo, o tema citado porta uma sig-
nificagdo propria que, injetada no tecido que o acolheu, cria uma conota-
¢ao implicita. Nesse caso, ha claramente uma parddia a rigidez militar, mas
também uma referéncia aos Estados Unidos via tdpica jazz, e por fim, o
casamento, talvez indices que apontam para o quartel e a igreja do bairro.
De qualquer forma, a audiéncia ela mesma costura essas significagdes,
ainda que tacitamente.

O universo de tdpicas época-de-ouro inclui floreios melédicos das
antigas modinhas, polcas, valsas e serestas brasileiras. A execucéo de tra-
¢os dessas melodias ornamentadas evoca a simplicidade, a singeleza e o
lirismo do Brasil antigo. Esse Brasil profundo se expressa em floreios melé-
dicos em certas frases, padroes harmoénicos, ornamentagao tipica (muitas
apojaturas e grupetos) que estado fortemente presentes nas modinhas, pol-
cas, no choro e, a partir dai, em vérios outros repertérios de musica brasi-
leira, e mesmo em segmentos de obras de um estilo completamente dife-
rente do ambiente época-de-ouro.

No caso de Villa-Lobos, assim como em Camargo Guarnieri (1907-
1993) (Piedade; Bencke, 2009) e muitos dos compositores modernistas-na-
cionalistas, esse universo musical estd muito presente. Trata-se aqui do ver-
dadeiro esquecimento dos conflitos origindrios e da evocagao do mito de
origem segundo o qual o auténtico, o puro, a verdadeira musicalidade brasi-
leira se perdeu nas sombras do passado, mas pode ser reavivada por meio
dessas figuragdes época-de-ouro. No exemplo abaixo, retirado do Chéro Nr. 1
para violdo, nota-se a presencga de trés tépicas época-de-ouro.

Ex. 5: trecho do Chéro Nr. 1, ¢, 9-12




A fermata do c. 9 € uma emulagédo do lirismo rubato no canto,
muito empregue em serestas, normalmente ocorrendo um glissando
descendente apds a nota alta retida; nos segundos tempos dos cc. 10
e 11 ha o claro uso do borddo como "baixaria de choro”; outro elemento
mais sutil é o uso de apojaturas na melodia nos primeiros tempos dos cc.
10 e 12. Tépicas época-de-ouro sdo abundantes em Villa-Lobos, como
por exemplo nas frases descendentes em grau conjunto na regido grave
gue servem de conectores entre segmentos tematicos. Tais conecto-
res remetem sempre a baixaria do violdo de sete cordas no choro, em
que também essas frases de curva descendente e grau conjunto (ainda
que comecem com curva ascendente ou salto) servem de conectores
entre partes dos temas.

Pixinguinha, no exemplo seguinte, traz a época-de-ouro em sua
valsa Rosa, com o grupeto, o volteio e as apojaturas 6-5 (do sexto resol-
vendo no quinto grau melddico) e 2-1:

Ex. 6: Topicas época-de-ouro em trecho de Rosa
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Esse tipo de figuragdo vem adentrando a musicalidade brasileira aos
poucos ao longo do século de XIX e se consolida na obra de compositores
como Ernesto Nazareth (1863-1934), que se inspirava no lirismo romantico
europeu de compositores como Chopin (Machado, 2007). Surge em modas,
polcas, maxixes, sambas, marchas-rancho, obras eruditas de compositores
como Villa-Lobos, Camargo Guarnieri, Francisco Mignone (1897-1986), can-
¢Oes de Chico Buarque, temas e improvisagdes de Hermeto Pascoal, enfim,
é uma faceta viva da musicalidade brasileira que traz como nexo simbdlico
a nostalgia, a flecha que aponta para o passado, o interno, a tradigao, a "raiz"
Como veremos adiante, trata-se da ficcdo da autenticidade, absolutamente
necessdria para que haja vinculo social. Note-se que, para tal, esses univer-
sos de tdpicas flutuam acima da divisdo entre o erudito e o popular? em
uma esfera em que, articulados entre si e com outras musicalidades que
surgem, constituem discursos fundamentais para se imaginar uma mdusica
“nacional” brasileira.

O compositor Villa-Lobos utiliza esses recursos da época-de-ouro
muitas vezes de forma transformada, porém a retoricidade das tdpicas se
mantém presente. Vejamos o exemplo abaixo, em que a marcha de baixo
costura uma reminiscéncia do choro:

Ex. 7: Trecho das Bachianas Brasileiras Nr. 4, Aria, c. 712

12 Como exemplos do estudo de topicas na misica de concerto, posso mencionar Cazarré (2001), que estudou
tdpicas nas dangas negras (batuques, sambas, jongos, lundus etc.), parte do repertério pianistico brasileiro
desde 1850. Camargo Guarnieri emprega amplamente topicas caipiras e época-de-ouro (Piedade; Bencke,
2009), e o estilo de Villa-Lobos tem como um de seus marcos as tépicas indigenas e ecoldgicas, além de um
profundo idioma época-de-ouro (Piedade, 2012b).



Aqui o tema francamente nordestino, uma tdpica nordestina, é
costurado nos c. 10-11 pela linha descendente de baixo, uma tépica épo-
ca-de-ouro. O uso de duas ou mais remissdes retdricas simultaneas
que apontam para o encaixe de mundos de significados diversos, cau-
sando uma espécie de profusdo criativa, constitui um elemento cen-
tral da complexidade da linguagem de Villa-Lobos, que inclusive deve
ter ajudado na construgdo de sua imagem como homem de talento e
criatividade quase incontroldveis: nas palavras de Francisco Mignone,
uma "besta com B maiusculo, o elemento da irracionalidade irrompente,
vulcanica [..] uma forca magnifica [..] das cavernas da irracionalidade”
(Mignone, 1969, p. 83). Villa-Lobos traz, por vezes de fato, um excesso,
um excedente de significado, um contraponto de tdépicas diferen-
tes (Piedade, 2012b).

Essa caracteristica é marcada também pela presenca retérica do
mundo da selva tropical, a floresta amazdnica. Sua diversidade consti-
tui um universo de tépicas que podemos chamar amazonicas, que per-
passa por varios universos, como as tépicas que tratam dos fenéme-
nos naturais em sua brutalidade, as tépicas animais, que retratam tipi-
camente pdssaros habitantes da floresta, como o uirapuru, geralmente
utilizando principios de iconicidade, ou referéncias aos povos indigenas
e suas cosmologias. Um exemplo das tdépicas desse tipo é sua enun-
ciagdo como lugar da teofania, em que deuses, demdnios ou espiritos
da natureza habitam e tém sua voz musical. Isso se dd, por exemplo, na
Suite Amazonas, obra cujas se¢des contém titulos que criam um roteiro
para a interpretacdo: “Contemplacdo do Amazonas’, “"Ciimes do Deus
dos Ventos', “O espelho da jovem india” etc. Se na versao orquestral salta
ao olhar analitico o jogo de texturas (Nascimento; Guigue, 2005), na ver-
sdo para piano essas topicas amazdnicas aparecem transparentes. Veja
isso no exemplo abaixo:



Ex. 8: Secdo 9 da Suite Amazonas (verséo para piano)
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Em toda esta se¢do ha uma polirritmia entre o firme ostinato da méao
esquerda e a melodia da mao direita que, por meio do uso de modulagdes
ritmicas, expressa uma liberdade notavel aqui, a independéncia da voz de
um ente da floresta, uma tdpica amazdnica que remete igualmente a voz de
um pdssaro ou de um espirito. Nas cosmologias indigenas, alguns animais
sdo muitas vezes considerados perigosos espiritos que vestem uma “roupa”
de bicho. Essa roupa pode ser musical, um canto de passaro magico que



paira sobre o ritmo brutal do mundo selvagem (caracteristicamente apre-
sentada em forma ostinato, como na Sagracdo da Primavera de Stravinsky
ou em vdrias obras de Bartok).®

As tépicas indigenas em Villa-Lobos merecem um estudo aprofun-
dado (Moreira, 2010). A questdo é antropologicamente importante, pois
se trata da representacdo do Outro por meio do que designou por esté-
tica primitivista, criando artisticamente a dualidade moderno-civilizado e
primitivo-selvagem, e expressando o mal-estar da civilizagdo pela perda
de vinculo com o mundo natural. Pode-se dizer que o ponto central des-
sas tépicas € a criagdo da alteridade como espelho de um paraiso per-
dido, correspondendo com ideias musicais que estavam no ar no inicio do
século XX (Gorge, 2008).

Como em Camargo Guarnieri, as tdpicas caipiras sdo muito fre-
quentes em Villa-Lobos, na melodia do Trenzinho Caipira, ou nos acordes
de viola no Plantio do Caboclo, obra que faz parte do Ciclo Brasileiro para
piano (exemplo abaixo):

Ex. 9: trecho do Plantio do Caboclo, ¢.10-1

As triades abertas da méao esquerda, na regiao tipica do violado, evo-
cam um ponteado lento caipira, inclusive em termos harmonicos (V7-1). Em
termos ritmicos temos uma toada caipira. O universo sertanejo é habitado

13 Ver Salles (2009).



por esse luminoso ostinato da mao direita na regido aguda, evocando talvez
gorjeios de mil padssaros que trazem uma paz celeste ao cendrio quase por-
tinariano do caipira na lida da terra.

Ainda nessa peca, gostaria de chamar a atencao para certas curio-
sas introdugdes que muitas vezes apresentam um estilo mais dissonante,
“moderno’, entenda-se europeu. E como se o Villa-Lobos internacional,
universal, europeu, abrisse a cena para o Brasil profundo musical. Nessa
mesma pega pode-se ter um exemplo:

Ex. 10: trecho do Plantio do Caboclo, c.1-5

Esses trés primeiros compassos trazem um estilo culto, com remis-
sdo a musicalidade da modernidade musical europeia, o0 que se poderia
chamar nesse caso de "tdpica impressionista’; inclusive pela oposicéo tonal
das triades a uma distancia de tritono (Sol bemol/Dd), quase que uma cita-
¢ao de Debussy. E no quarto compasso, quando o ostinato que vai brilhar
por toda a pega tem inicio, uma triade de D6 maior ainda resiste, mas o
impressionismo se dissipa e 0 quadro caipira toma conta da cena com-
pletamente, domesticando o Villa-Lobos europeu. Algo parecido pode ser
encontrado na Aria das Bachianas n. 4.



CONSIDERAGOES FINAIS

Vimos aqui um esbogo de uma perspectiva tedrica que pode ser Util
na compreensdo das musicalidades latino-americanas. Alguns exemplos
de universos de tdpicas, tais como época-de-ouro, brejeiro, caipira, nordes-
tina, amazonica foram apresentados, trazendo Pixinguinha e Villa-Lobos. Os
conceitos de isotopia e retoricidade serviram como base para a aplicacéo
da teoria das tépicas no contexto da musicalidade brasileira. Para concluir
este artigo, cabe trazer o dinamismo do cendrio musical atual.

O debate sobre transformagdes e mudangas no universo da
musica &, em geral, tratado por meio do tipico discurso das “influéncias’,
que acaba esterilizando processos cuja pertinéncia excede o individuo e
abrange a comunidade ou a cultura. Se a musicologia contemporanea tem
se debrugado intensivamente sobre essa abrangéncia sociocultural das
musicas (Araljo et al, 2008; Clayton et al,, 2003; Stobart, 2008; Williams,
2007), ao mesmo tempo hd um desvio de olhar do texto musical, desvio
que é herdeiro da velha critica kermaniana ao formalismo da andlise musi-
cal (Kerman, 1987; Cook; Everist, 2001). Para mim, uma forma de supe-
rar esses dilemas é analisar as musicas por meio da musicalidade e das
tdpicas musicais, buscando recompor o significado a partir do ouvido, da
partitura ou transcrigdo e de uma hermenéutica sociocultural. Tal tarefa se
torna cada vez mais complexa no mundo atual devido ao constante arma-
zenamento e disponibilizacdo de repertérios musicais que inflam e geram
a imensa diversidade da musica composta, tocada e ouvida hoje em dia,
bem como devido ao fluxo das culturas mundiais em aceleracdo aparen-
temente irrefredvel. Se a musica é um fendmeno fundamental nesse pro-
cesso, 0s géneros e estilos musicais também sao fluxos, tramados ao calor
da histéria. Motivos, frases, harmonias, modos de tocar, elementos que se
atravessam formando novas combinagdes: através das tdpicas, cristaliza-
¢Oes estaveis desses conteldos, talvez seja possivel iluminar as musicali-
dades mutantes do século XXI.
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HIBRIDISMO

Fala-se muito de hibridismo nos estudos de musica popular, principal-
mente no que tange a constituicdo e mudanga nos géneros e linguagens musi-
cais. Gostaria de refletir sobre esse conceito. Para os gregos antigos (tomemos
este ponto como originario), a hybris nomeava uma forga excessiva que violava
as leis naturais. Essa ideia foi sendo historicamente transformada e filtrada, pri-
meiramente pelos romanos antigos e depois pela cultura europeia dos primei-
ros séculos, passando pelo sentido de transgressédo de parentesco em direcédo
aquele do orgulho que rompe com a lei moral. No século XIX, Mendel conso-
lidou o uso de termo hibrido para nomear organismos criados artificialmente
a partir do cruzamento de espécies naturais. Trata-se da criagdo de um novo
corpo: nos termos da genética atual, um novo DNA. No campo das humanida-
des, o termo hibridismo aparece como metéfora biolégica ja em escritos oito-
centistas sobre racas humanas. O paradigma evolucionista imperava no pen-
samento antropoldgico, e temos aqui ndo apenas o uso do termo hibridismo
em um contexto que hoje entendemos como racista, como também a ideia de
gue o hibridismo, aplicado ao mundo social, porta um componente ideoldgico,
uma remissdo a questdo de poder, seja isso consciente ou subliminarmente.
Esse vinculo congénito tem sido revelado especialmente nos estudos do pds-
-colonialismo (Bhabha, 1994). Tomando os processos de mudanca e fertilizacdo
cruzada como legitimos agentes das forgas de poder no mundo, o discurso
antiessencialista do hibridismo permeia varias teorias da globalizagdo ha pelo
menos duas décadas (ver Canclini, 1995).

Atualmente, aparentemente estamos longe dos sentidos antigos de
hybris, nés que habitamos o mundo da velocidade e da mudanca; o excesso
e a transformagao parecem ter-se instaurado no calor da sociedade ociden-
tal e ai serem tomados como processos naturais. Digo “calor’; aqui, no sen-
tido levi-straussiano de sociedades quentes (Lévi-Strauss, 1989), ou seja,
aquelas que concebem o devir como Histéria, dirigindo-se para o futuro
através do progresso e da transformacgéo tecnoldgica. Note-se que, para
Latour (1994), a modernidade € iniciada pela separagéo entre mundo social,
mundo natural e religioso, e a prépria palavra “moderno” implica em uma
mediacgao entre estes mundos, onde ha misturas de géneros completamente
novas, os “hibridos de natureza e cultura” O processo de hibridizagao seria,
dessa forma, congénito ao espirito moderno e a sociedade quente ocidental.



Na literatura das humanidades, as transformagdes da cultura e a
criagdo de categorias hibridas ndo sdo entendidas como uma violagédo da
natureza, nem como ato da soberba humana que se pde acima da morali-
dade, e nem sempre como processos que envolvem ideologias implicitas.
No entanto, talvez um pouco de tudo isso esteja em jogo quando olhamos
para os fendbmenos cobertos pela metafora do hibridismo no campo da cul-
tura, e talvez possa haver lagos com o sentido originario.

No contexto da tematica do hibridismo na virada do séc. XX para
o XXI, podemos perguntar: as teorias do hibridismo cultural anunciam
esse estado hibrido como uma nova roupa da cultura? A hibridez cultu-
ral depende do multiculturalismo? O hibridismo surge como uma conse-
quéncia da modernidade? Muitas dessas questdes j& se encontram bem
trabalhadas na vasta literatura das ciéncias sociais a respeito!* Gostaria de
pontuar aqui as seguintes questdes: o corpo hibrido traz em si elementos
divergentes que, uma vez incorporados, pacificam-se mutuamente? Se ndo
had uma paz, haveria a0 menos uma lei social necesséria para regular os
elementos hibridizados, e entédo sera que o corpo hibrido é regulado por um
terceiro, que coloniza os elementos no processo de hibridizagdo? Gostaria
aqui de pensar esses pontos no campo da musica.

De inicio, vamos identificar dois tipos de hibridismo: chamemos
de hibridismo homeostético aquele que pressupde o corpo hibrido como
domesticado, equilibrado, onde hd uma real fusdo, ou seja, A deixa de ser
A enquanto tal e B deixa de ser B enquanto tal para que se encontrem
em conjuncdo na constru¢cdo de um novo corpo estavel C, o hibrido; no
outro tipo de hibridismo ndo hé fusao, nem equilibrio, A ndo pode deixar
de ser A, e nem B pode fazé-lo, ambos estando dispostos em um corpo
que ndo é C, mas AB. Em AB, é importante que A se mostre como A
e que B se mostre como B. Mais propriamente, A necessariamente se

afirma enquanto A perante B e vice-versa. A é contrastivo em relagcéo a
B no corpo AB, cujo cerne é justamente esta dualidade. Se este corpo

14 Para referéncias basicas no debate do hibridismo na atualidade, incluindo autores que criticam este conceito,
ver Bhabha (1994), Brah e Coombes (2000), Clifford (1997), Featherstone e Lash (1999), Nederveen Pieterse
(1995; 2001) e Werbner e Modood (1997).



AB, no qual as identidades de A e B se apresentam conjunta e contrasti-
vamente, pode ser chamado de hibrido, entdo podemos falar aqui de um
hibridismo contrastivo.

Assim, vamos considerar o hibridismo na musica. Vamos falar de
A e B em AB ndo como suas segdes formais, mas como motivos ou frases
especificas em modos determinados, progressdes harmonicas tipicas, rit-
mos padronizados, timbres denotativos ou combinacdes de tudo isso em
estruturas curtas. Creio que, ao menos na musica, na maioria dos casos
se trata do segundo tipo de hibridismo, o contrastivo, e é por isso mesmo
gue eu gostaria destacar a importancia da retérica musical aqui. Em AB, o
elemento A estd ali para ser ouvido enquanto A, e o elemento B também
se apresenta como B. Cada um deles tem um papel na expressdo musical
e por isso sdo criados para serem reconhecidos. Ou seja, na composicéo
musical, tanto quanto na improvisacéo, a enunciagao desses elementos é
voltada para a audiéncia em busca de compreensao. Isso configura o viés
expressivo, a necessidade de comunicagao, a retérica por trés do hibridismo
contrastivo. Vou retomar isso mais adiante.

Uma das limitagoes da abordagem acima é que ela é voltada para
0 objeto em si, mas talvez no campo da musica o microscépio deva se
tornar um macroscépio, pois 0 objeto, musica, porta consigo necessaria-
mente nexos socioculturais e histéricos cuja imbricagdo seméantica com
os sons torna dificil considera-los exteriores. Ou seja, os fatos culturais
que permeiam e constroem o0s géneros musicais fazem parte do objeto
tanto quanto os sons. Claro que podemos isolar os sons, criar partituras,
observar os mecanismos musicais, analisar tecnicamente, trata-se de um
passo fundamental no entendimento dos processos tedricos em musica,
mas quando se pretende langar um olhar compreensivo,® é necessario
recompor a integridade do objeto. Nessa dire¢cdo, vamos pensar a reto-
rica por trds do hibridismo por meio dos conceitos de musicalidade e
de tépicas musicais.

15 Compreensao no sentido de uma hermenéutica da cultura (Cf. Geertz, 1997).



MUSICALIDADE

Em estudos sobre o jazz brasileiro (Piedade, 1997; 2003; 2005; 2010;
Piedade; Bastos, 2007), musicalidade € uma memdria musical-cultural
compartilhada constituida por um conjunto profundamente imbricado de
elementos musicais e significagcdes associadas. A musicalidade é desen-
volvida e transmitida culturalmente em comunidades estdveis no seio das
quais possibilita a comunicabilidade na performance e na audigdo musi-
cal. Vamos entender aqui comunidade no sentido de agrupamento social
com valores compartilhados, como em Bauman (2003), seja esse grupo
territorializado ou ndo® Qualquer grupo social é sujeito a permanentes
transformacoes, dai que “estabilidade’; aqui, significa uma duracao histo-
ricamente observéavel de um agrupamento, a qual se atribui significancia
em termos metodoldgicos.

Mais do que uma lingua musical, portanto, musicalidade é uma
audigdo-de-mundo que ativa um sistema musical-simbdlico por meio de
um processo de experimentacdo e aprendizado que, por sua vez, enraiza
profundamente essa forma de ordenar o mundo audivel no sujeito. No jazz
brasileiro, chamado pelos nativos de “musica instrumental’, hd uma relagdo
tipica com o jazz norte-americano que é ao mesmo tempo de tenséo e de
sintese, de aproximacéo e de distanciamento. A forma como a musicalidade
brasileira e a norte-americana se encontram no jazz brasileiro confere com
a ideia de hibridismo contrastivo: as tépicas musicais presentes nos temas
e improvisagdes estabelecem uma relagado de friccdo de musicalidades.”
Essa revela a sua relagdo com discursos sobre imperialismo cultural norte-
-americano, identidade brasileira, globalizacéo e regionalismo.

16 Ver também a ideia de “tribos contemporaneas"” (Maffesoli, 1987).

17 Tépicas sdo figuras de retdrica. O termo € oriundo do conceito aristotélico topoj, parte do jargao filosdfico
dos estudos de Retdrica. 0 que alguns musicélogos tém denominado fopics envolve uma teoria analitica da
expressividade e do sentido musical que se pode chamar de “teoria das tdpicas” (Ratner, 1980; Agawu, 1991;
Hatten, 2004). 0 universo estudado por esses autores é o da msica europeia do periodo classico e romantico.
No entanto, creio que a teoria das tépicas é uma excelente via na compreensdo da significagdo musical e da
musicalidade em geral, sendo que sua adaptagéo para o ambito da musica brasileira é uma maneira fértil de
lidar com o aspecto expressivo da musicalidade brasileira (ver Piedade, 2007).



Entretanto, a musicalidade ndo é um sistema fechado e imutavel.
Um individuo pode tentar desenvolver seu ouvido musical em um outro sis-
tema musical, e com isso ele estd desenvolvendo uma outra musicalidade,
0 que significa o exercicio de uma competéncia em uma pedagogia estética
sonora particular. O que Hood (1960) chamou de "bimusicalidade” comegou
a apontar nessa diregcdo. O que hoje se torna claro é que esse processo de
musicalizacdo envolve decisdes eminentemente socioculturais, e essas sédo
tomadas ainda que inconscientemente. Ou seja, um individuo pode bus-
car tornar-se nativo de uma comunidade musical por meio de uma auto-
determinac@o em absorver aquela forma particular de musicalidade, mas
esse afinco nisso necessariamente inclui elementos simbdlicos que coorde-
nam os nexos socioculturais da musicalidade. Esses fazem parte do pacote
absorvido pelo estudante. Por isso, a musicalidade ndo estd no individuo,
nao depende de sua habilidade, mas se encontra sim na comunidade e seus
géneros musicais, que estdo em permanente transito e transformagao.

Falamos de hibridismo contrastivo e friccdo de musicalidades, mas e
o hibridismo homeostético na mdusica, seria possivel? Essa situagcdo de con-
traste ou conflito poderia ser um periodo transitério que tenderia a constru-
¢do de uma estabilidade de género? E esse poderia reiniciar o ciclo entrando
em fricgdo com outro conjunto? A fricgdo pode ser vista como uma fase de
um processo que leva a um estado de homeostase que se poderia chamar de
“fusdo de musicalidades’ Como a musicalidade é uma memdria, as musica-
lidades constituintes da fusdo ndo mais se fardo distintas no mundo nativo e
ndo haverd, portanto, nenhuma fricgdo. Para que essa fusdo pudesse ocorrer
seria necessario que os elementos socioculturais inerentes as musicalidades,
referentes a aspectos existentes no mundo social das comunidades musicais,
também entrassem, de alguma forma, em alguma espécie de diluigdo. O con-
flito existente no contraste haveria de ser apaziguado por um consenso ou
acordo. Esse acordo seria eminentemente simbdlico, pois a desigualdade é
congénita ao mundo social. Sobretudo, é o tempo histérico que possibilita a
fusdo. Creio que esse movimento de fusdo é permanente na histdria da mdsica
e que é justamente esse processo que estd na base da invengdo das tradigoes
(Hobsbawm; Ranger, 1983). Uma tradigdo é sempre entendida pelos nativos
como realidade homeostatica, porém ha na sua origem um acordo esque-
cido, um contraste diluido. H& que haver um esquecimento do contraste inicial;



a tradi¢éo € A que, na verdade, € um C, ou seja, um AB. Se ndo houvesse esse
tipo de esquecimento, a humanidade nao poderia ouvir musica, pois toda a
multiplicidade imemorial de géneros e elementos que fundam as musicas se
exporia diante de nossos ouvidos.

O esquecimento ou a naturalizagdo da diferenga sao, de fato, pro-
cessos congénitos da meméria e, portanto, da histéria (ver Ricoeur, 2000;
Zumthor, 1997). Sobretudo, sem o esquecimento de que o tradicional, o
género "raiz’, € na verdade um hibrido, produto da circulagéo transnacional
das ideias musicais, as comunidades ndo poderiam chamar alguma musica
de tradicionalmente sua. O tradicional é transnacional por natureza. Na his-
téria da musica, ha o constante desenrolar de um processo de fricgédo e
fusdo de musicalidades: tdpicas, estilos e géneros contrastivos sao reuni-
dos e diluidos em outros de sua espécie, e esses, por sua vez, avangam,
formando novas tdpicas, estilos, géneros, unidades com identidade prépria
que podem vir a se fundir.

O que eu gostaria de destacar é que quando se fala de “influéncia”
se trata de reconhecer as musicalidades constituintes de um estilo, seja pela
anélise das mais evidentes, contrastivas, ou por uma arqueologia que revela
mesmo no mais autorregulado dos estilos uma diversidade de vinculos dis-
tantes. Por exemplo, no caso da linguagem musical de J. S. Bach, ja é bem
conhecido o fato de que o compositor estudou muito a musica barroca ita-
liana, conhecendo profundamente os estilos de Frescobaldi, Vivaldi, Corelli
e formas como concerto e ricercare (ver Wolff et al, 2010). Para o ouvinte
regular contemporaneo, entretanto, esse eco se encontra fundido na musica-
lidade bachiana, juntamente com outras musicalidades que constituem seu
estilo. Além disso, o estudo da integridade sociocultural das musicalidades
nessa fusdo pode revelar aspectos sociais, politicos e religiosos importantes
para uma compreensdo mais funda da musica, da pessoa e do tempo de
Bach: nexos ativos, reconhecidos na sua época, como as figuras de retédrica, e
mesmo outros mais subliminares, relacionados a questdes politicas e sociais
(Mcclary, 1987). Outro exemplo é a presenca da modinha na musica brasileira,
j& exaustivamente estudada (Veiga, 1998). Dada como género atualmente
extinto, a modinha teve grande sucesso no Brasil a partir do século XIX, prin-
cipalmente na corte (ver Monteiro, 2008), e penetrou na musicalidade bra-
sileira de forma definitiva, sobrevivendo através de tdpicas tremendamente



ativas em varios repertérios da musica brasileira:™ trata-se de uma parte fun-
damental do universo de tdpicas época-de-ouro (adiante tratarei mais disso).
Pode-se mencionar também a musicalidade caribenha no samba-cancao, via
bolero (Araujo, 1999), que marcou uma parte importante da bossa nova: tépi-
cas caribenhas estao vivas em diversos repertdrios brasileiros, especialmente
a batida de bongd. Esses casos podem ser considerados exemplos de fuséo
de musicalidades, pois aparentemente nao ha conflito inerente; ao contrario,
parece ter havido um consenso tacito na geracdo desses géneros que langou
para o esquecimento a multiplicidade original (que, no entanto, ndo deixa de
existir e de se revelar seja no discurso do senso comum ou na analise). Haveria
centenas de exemplos como esses a dar. De fato, creio que esse processo de
friccao e fusdo de musicalidades se d& constantemente em vdrios sistemas
musicais do mundo todo. Acho que o cendrio das musicalidades, como aquele
das culturas, é de permanente encontro, intercAmbio e mudanca ocorrendo
em diferentes intensidades e velocidades. Ha setores da musica mundial que
sao mais propensos as mudangas rapidas, enquanto outras regides musicais
trabalham mais pela permanéncia. Ou seja, usando novamente o conceito de
Lévi-Strauss, creio que ha musicalidades frias e quentes.

Muitas vezes se utiliza o conceito de hibridismo para tratar da imbri-
cagao de elementos estilisticos que sintetizam uma obra ou género musical.
Essa mistura de elementos é normalmente positivada, tomada como indice
de complexidade ou sofisticagéo. Pressupde-se assim a possibilidade de sin-
tese, de fusdo, mas essa nem sempre implica em unidade, ainda que a cons-
ciéncia perceptiva tenda de inicio a tomar o corpo sonoro como uno e estével.
Tenho trabalhado a nogao de topicas musicais da musicalidade brasileira para
tentar identificar e isolar estes elementos A e B que sdo utilizados em largo
espectro em diversos repertérios da musica brasileira, com a particularidade
de se fazerem contrastivos entre si a ponto de se destacarem no tecido musi-
cal e de portarem remissdes significativas a elementos culturais. Esses ele-
mentos, creio, podem ser agrupados em um ndmero reduzido de categorias
gerais, 0s universos de tdpicas. Entre os universos de tépicas mais centrais
da musicalidade brasileira, ha as tépicas "brejeiro’; “época-de-ouro” e “nor-
destinas" Abaixo vou apresentar um resumo desses trés universos de tdpicas,
conforme exposto em Piedade (2007) e Piedade e Menezes Bastos (2007).

18 Lima (2001) traz partituras e analises de uma colecdo de modinhas do século XVIIl. Ali se pode encontrar
diversas figuragdes de topicas época-de-ouro que ainda hoje transitam pela mdsica brasileira.



TOPICAS

Desde cedo, na literatura, o Nordeste se apresentou como Brasil
profundo, e a musicalidade nordestina levou a um universo de tépicas muito
importante na musica brasileira. Nao basta ser dérico ou mixolidio, com ou
sem 42 aumentada, para levantar uma evocagéao do nordeste: é preciso que
essas alturas aparecam em figuragdes especificas, como a cadéncia nor-
destina. No Exemplo 1 encontra-se a cadéncia nordestina em Sol com varia-
¢Oes adequadas ao ddrico e ao mixolidio:

Ex.l: Cadéncia nordestina em Sol
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As tdpicas nordestinas sdo pecas-chave do repertdrio do baido, e
dali migraram para uma parcela enorme dos géneros musicais brasileiros.
Criou-se o mito do nordeste musical, o mistério do nordeste profundo, que foi
fonte exuberante para compositores nacionalistas e continua sendo, passando
por Elomar, o movimento armorial, o jazz brasileiro e muitas outras paragens.



O brejeiro é aquele estilo em que as figuragdes aparecem transfor-
madas por subversoes, brincadeiras, desafios, exibindo e exigindo audacia
e virtuosismo, mas tudo isso de forma organizada, elegante, altiva, por
vezes sedutora, maliciosa. Trata-se de um gesto eminentemente indivi-
dualista: o individuo se destaca da massa, como que zombando de sua
regularidade e previsibilidade monétona. O brejeiro estd profundamente
relacionado a alguns géneros, como o choro, ali transparecendo origina-
riamente no papel do flautista dos grupos formados no final do século
XIX, que usualmente desafiava seus acompanhantes com frases irregu-
lares e rapidas, exibindo algum virtuosismo instrumental. O brejeiro na
musicalidade brasileira se manifesta no gingado da capoeira: o corpo faz
gestos surpreendentes, o oponente toma uma rasteira e cai. O brejeiro se
consolida na figura mitica do malandro, que ginga a sociedade com seus
pés, desafia a legalidade com sua esperteza. Ou seja, desloca o tempo
forte e o acentua no fraco, realiza a “quebrada’, ataca uma nota com uma
ornamentagdo cromatica que causa a impressao de erro, mas que revela
a precisao de uma transformagéao brejeira. Vou apresentar alguns exem-
plos, alguns desses j& mencionados em Menezes Bastos (2008), onde ha
varios exemplos de tdpicas no choro e no jazz brasileiro. Um exemplo é o
bem conhecido deslocamento ritmico da segunda parte de Lamentos, de
Pixinguinha, conforme mostra o Exemplo 2:

Ex. 2: Deslocamento brejeiro em Lamentos
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A métrica do choro é tipicamente bastante regular, de modo que
esses deslocamentos se destacam como figuragdes bem marcantes.
No Exemplo 3, temos outro deslocamento ritmico brejeiro que se da no ini-
cio do choro Um a Zero, de Pixinguinha:



Ex. 3: Deslocamento brejeiro em Um a Zero
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E interessante notar que esta melodia foi escrita para flauta, de
modo que o trecho remete ao canto insistente de um péssaro que atravessa
a musica. O brejeiro também se apresenta na composicdo Joaquim Virou
Padre, de Pixinguinha, nas suas subidas e descidas cromaticas surpreen-
dentes para os anos 20 e que lembram a irreveréncia de Thelonius Monk em
Well You Needn't, de 1957. As tdpicas brejeiro aparecem também no tom las-
civo e debochado de algumas melodias que vao ser importantes na gafieira,
notadamente nos solos de trombone, mas ja no Trombone atrevido, também
de Pixinguinha, as notas repetidas evocam esse espirito. No choro Na Gldria,
de Ary dos Santos e Raul de Barros, essa topica brejeiro aparece na terceira
sec¢do. Essa parte se inicia com arpejos sincopados de Si bemol, lembrando
um toque militar carnavalizado, e em seguida aparece uma tépica bebop
(ver Piedade, 1997; 2003; Piedade; Menezes Bastos, 2007) que, alids, muitas
vezes é executada com swing de jazz. Em seguida, citagdes diretas brejei-
ramente evocam o militar, com o hino do expedicionéario e a cerimdnia de
casamento, com trecho da marcha nupcial de Mendelssohn. Vejamos esta
densa passagem no Exemplo 4:

Ex. 4: Topicas brejeiro na terceira secao de Na Gldria
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citagdo direta: Marcha Nupcial



A citacdo direta € mais do que simplesmente uma parddia, € uma “cita-
¢do em contexto” (Piedade, 2005), uma citagao tipica do espitito brejeiro, que
trata-se de encaixar um tema na estrutura da pega que esté sendo executada
um tema, de forma que esse outro tema seja reconhecido pela audiéncia. Ha
um contexto especifico em toque; esse encaixe envolve estratégia, pericia e
malicia brejeira, e isso também deve ser reconhecido pela audiéncia. Eis aqui
uma situagao tipica da retérica. Ao mesmo tempo, o tema citado porta uma sig-
nificagdo prépria que, injetada no tecido que lhe acolheu, cria uma conotacéo
implicita. Nesse caso, ha claramente uma parddia a rigidez militar, mas também
uma referéncia aos Estados Unidos via topica jazz, e por fim, ao casamento, tal-
vez indices que apontem para o quartel e a igreja do bairro. De qualquer forma,
a prépria audiéncia costura essas significagdes, ainda que tacitamente.

O universo de tdpicas época-de-ouro inclui floreios melédicos das
antigas modinhas, polcas, valsas e serestas brasileiras. A execugao de tragos
dessas melodias ornamentadas evoca a simplicidade, a singeleza e o lirismo
do Brasil antigo. Esse Brasil profundo se expressa em floreios melddicos em
certas frases, padroes harmonicos, ornamentacao tipica (muitas apojaturas
e grupetos) que estdo fortemente presentes nas modinhas, polcas, no choro
e, a partir dai, em vdrios outros repertérios de mdsica brasileira ou mesmo
em segmentos de obras de um estilo completamente diferente do ambiente
época-de-ouro. Para ficar com Pixinguinha, o Exemplo 5 apresenta um tre-
cho da valsa Rosa com vaérias tépicas época-de-ouro, como o grupeto, o
volteio e as apojaturas 6-5 e 2-1:

Ex. 5: Topicas época-de-ouro em Rosa
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Esse tipo de figuragdo vem adentrando a musicalidade brasileira
aos poucos ao longo do século de XIX e se consolida na obra de composito-
res como Ernesto Nazareth, que se inspirava no lirismo roméantico europeu
de compositores como Chopin (Machado, 2007). Surge em modas, polcas,
maxixes, sambas, marchas-rancho, obras eruditas de compositores como
Villa-Lobos, Camargo Guarnieri, Francisco Mignone, cangdes de Chico
Buarque, temas de Hermeto Pascoal e improvisos de Toninho Horta, sendo,
enfim, uma faceta viva da musicalidade brasileira que traz como nexo sim-
bdlico a nostalgia, a flecha que aponta para o passado, o interno, a tradi-
¢ao, a raiz. Como veremos adiante, trata-se de uma ficgéo absolutamente
necessdria para que haja vinculo social. Esses universos de tdpicas flutuam
acima da diviséo entre o erudito e o popular® em uma esfera na qual, arti-
culados entre si e com outras musicalidades que surgem, sdo discursos
fundamentais para imaginar a mudsica brasileira.

Gostaria de comentar aqui um aspecto das tdpicas época-de-ouro:
é o conjunto de tépicas "de banda" Um dos nds da musicalidade brasileira
encontra um nexo nas bandas militares. A formagao aparentemente chega
ao Brasil com a corte de D. Jodo VI (Binder, 2006).2° As bandas militares
formaram um modelo que a sociedade civil podia reproduzir, e assim foram
criadas sociedades musicais em varios municipios brasileiros, chamadas
de “Lira’} “Filarmonica’; "Orfedo’; "Associagao” ou “Corporagdo’, ou mesmo
“Banda’ Os trajes militares e a formacao tipica se mantiveram, configu-
rando quase que grupos “travestidos” de militar; havia nas bandas civis
um éthos militar (Binder, 2006, p. 77-82). Esse é um aspecto importante.
Do universo militar a sociedade deseja emular a ordem, a utopia de uma
disciplina ausente na sociedade. A obediéncia as regras espraia-se na obe-
diéncia ao maestro, a banda funcionando como alegoria da sociedade ideal.
O lugar da banda é o coracéo da cidade, o coreto da praga principal, onde
se encontra também a igreja matriz, e aos domingos se desenrola o ritual
de uma sociedade perfeita, simples, ordenada, religiosa. Esses nexos ecoam

19 Como exemplos do estudo de tdpicas na musica de concerto, posso mencionar Cazarré (2001), que estudou
tdpicas nas dangas negras (batuques, sambas, jongos, lundus etc.), parte do repertdrio pianistico brasileiro
desde 1850. Camargo Guarnieri emprega amplamente topicas caipiras e época-de-ouro (Piedade; Bencke,
2009), e 0 estilo de Villa-Lobos tem como um de seus marcos as topicas indigenas e ecolégicas, além de um
profundo idioma época-de-ouro (Piedade, 2009).

20 Binder (2006, p. 62) na verdade afirma que a formagao das bandas é anterior a chegada da corte.



no imagindrio nativo quando as tépicas “de banda” aparecem. A musica da
banda, por exceléncia, € a combinacdo do som dos sopros com a ritmica
da marcha, o dobrado.

O militar na musicalidade das bandas remete, portanto, a ordem,
disciplina, a perfeigdo do mundo social, e no frevo e marcha-rancho, a sua
subversao carnavalizada pela sincope. O Exemplo 6 traz um esquema sim-
plificado dessas relagdes, sobra as quais continuarei tratando adiante:

Ex. 6: Deslocamentos de acentuagdo na marcha, marcha-rancho e frevo
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O éthos militar atravessa esses géneros ndo apenas em termos rit-
micos, mas como uma musicalidade plena. Em todos os casos, ele porta
tragos de um antigo simbolo de alta classe; as bandas tocavam em festas
da nobreza, em grandes recepgdes e cerimdnias oficiais da corte imperial,
os "rituais de monarquia” (como fala Binder, 2006, p. 90). Uma musica “ele-
vada" para ocasides “elevadas’, a forca do metal aponta para a altivez, o
vigor do Estado. Esses nexos, juntamente com a nostalgia tipica do universo
época-de-ouro, estao presentes na realidade musical das tépicas de banda:
quando elas soam, soa também a dogura passageira do vigor juvenil e da
utopia de transformacéao social. Como disse Chico Buargue na sua famosa
cangéo, "tudo tomou seu lugar depois que a banda passou’

Na capital do Brasil no inicio do século XX, a musicalidade das ban-
das vai influenciar a formagdo do mundo do carnaval com o surgimento da
“marchinha’} a marcha-rancho. Pode-se dizer que ela mesma é um fruto
hibrido: de um lado, a énfase melodiosa legato tipica das tdpicas de seresta
e modinha e, de outro, o pulso bem-marcado da ritmica das tépicas de
banda. Nessa mistura musical e sociocultural, nessa fusdo de musicalidades,
anseios sociais sdo tratados de maneira ritualizada (ver Araljo et al,, 2005).

No Recife, a aceleragdo do dobrado e sua fusdo com outras musicali-
dades geraram o frevo, que efetiva uma espécie de carnavalizagdo da musica-
lidade das bandas civis através das tépicas brejeiro. Quero dizer, o frevo, além



do andamento rapido, traz figuragbes melddicas de grande agilidade, termi-
nagdes acentuadas em tempo fraco, tipicamente instrumentais. Ha no frevo
uma transgressdo do militar, um espirito guerreiro (Aradjo, 1997) que pode
remeter a um nexo afro-brasileiro ou indigena. De inicio musica instrumental
(Suassuna et al, 1997, p. 223), o frevo foi se transformando em danga, carnaval
tipico, frevo-cangao e género musical estavel na musica brasileira. No entanto,
no frevo ainda sobrevivem os pilares da marcha militar, nele ainda esta ativo
0 nexo aerofénico com a musicalidade das bandas. Por isso, além do universo
brejeiro, o género frevo partilha do universo de tépicas época-de-ouro. Entre
0s compositores atuais que cultivam tdpicas de banda, especialmente via
frevo, se encontram Hermeto Pascoal, Egberto Gismonti e Marlos Nobre.

CONSIDERAGOES FINAIS

O que eu estou tentando mostrar com esses exemplos é que o con-
ceito de hibridismo nos estudos musicais funciona em uma camada tal que
muitas vezes oculta um processo interior e anterior cuja investigagao tem,
a meu ver, bom rendimento por meio da musicalidade e do ensejo reté-
rico implicito nesses géneros. O termo hibridismo ganhou muito peso nos
estudos literdrios e humanidades a partir de Bakhtin (2008), porém, com
a critica cultural dos anos 70, os estudos do pds-colonialismo impingiram
na ideia de hibridismo seu necessario carater ideolégico que, apesar de
indubitavelmente importante, muitas vezes simplesmente nao é o caso nos
estudos musicais (Bhabha, 1994).

O debate sobre transformagdes e mudangas no universo da musica
é, em geral, tratado por meio do tipico discurso das “influéncias’, que acaba
esterilizando processos cuja pertinéncia excede o individuo e abrange a
comunidade ou a cultura. Se a musicologia contemporanea tem se debru-
cado intensivamente sobre esta abrangéncia sociocultural das musicas
(ver Araljo et al, 2008; Clayton et al, 2003; Stobart, 2008; Williams, 2007),
ao mesmo tempo ha um desvio de olhar do texto musical, desvio que é
herdeiro da velha critica kermaniana ao formalismo da andlise musical
(Kerman, 1987; ver Cook; Everist, 2001). Para mim, uma forma de superar



esses dilemas é analisar a mecéanica do hibridismo por meio da musica-
lidade e das tépicas musicais, buscando recompor o significado a partir
do ouvido e da anélise musical e por meio de uma hermenéutica socio-
cultural. Entretanto, tal tarefa se torna cada vez mais complexa no mundo
atual devido ao constante armazenamento e disponibilizagdo de repertdrios
musicais que inflam e geram a imensa diversidade de musicas compostas,
tocadas e ouvidas hoje em dia, bem como devido ao fluxo das culturas mun-
diais em aceleragao aparentemente irrefredvel.

O cendrio mundial das musicas é estruturado por uma assimetria de
centro e periferia, sendo que o fluxo cultural torna a periferia mais receptora
de bens materiais ou simbdlicos emanados a partir do centro, embora o fluxo
contrério exista, alids, sob a vigéncia de um sistema de propriedade bastante
desigual (Malm, 2008). Segundo Hannerz (1991), isso faz parte de um processo
de homogeneizagao global da cultura que pode levar a duas possibilidades:
uma € a "saturagao’, na qual o fluxo de influéncia transnacional seria tal que
tomaria completamente a sensibilidade de uma cultura periférica, tornando-a
cada vez mais indistinta em relacdo ao centro. E a versdo global da ideia de
assimilacéo, ou integragdo. Outra tendéncia € o que o autor chama de “matu-
ragao’, em que as culturas periféricas poderiam colonizar esse fluxo por meio
de processos como a criolizagéo, hibridismo, sincretismo, entre outros, o que
acabaria por dissolver a polarizagdo centro-periferia nos fluxos culturais. Nao
compartilho dessa utopia de dissolugédo da polarizagdo global, mas acredito
também que a cultura é ela mesma uma virtualidade em fluxo (ver Hannerz,
1997). Ou seja, a cultura é um fluxo e seu aspecto estével decorre da necessi-
dade de criagao de tradi¢oes e territérios particulares com os quais um grupo
se identifica; é a necessidade humana de pertencimento a um grupo limitado,
contrastivo em relagéo a outros que cria a cultura.’ A musica é um fenémeno
fundamental nesse processo, mas as musicas também s3o fluxos tramados
ao calor da histdria. Géneros, estilos, motivos, frases, harmonias que se atra-
vessam formando novas combinagdes: o hibridismo é um processo congé-
nito e inevitavel na musica. Por meio das tpicas, como elas sao cristalizagdes
estdveis desses contelidos, talvez seja possivel perseguir algumas linhas que
costuram os tecidos mutantes que compdem as musicas no século XXI.

21 A contrastividade € mesmo um fator fundante da prdpria identidade e etnicidade (Barth, 1998).
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INTRODUCAOQ )
UMA BREVE EXPLANAGAO SOBRE A IDEIA DE RETORICIDADE

A teoria das tdpicas musicais, desde que surgiu com Ratner (1981),
se tem mostrado uma poderosa ferramenta de andlise seméntica da musica
do periodo classico (Agawu, 1991; Hatten, 2004; Sisman, 1993). Para além da
musica clédssica, essa teoria tem sido aplicada a musica de outros periodos.
Tenho aplicado essa perspectiva no caso de um universo completamente
diferente: a musica brasileira do final do século XIX e primeira metade do
século XX, guando vérios géneros em formacao se consolidam nas musica-
lidades brasileiras (Piedade, 2005; 2007; 2011). Figuragdes musicais forjadas
no seio da cultura, construidas por meio de complexos processos histori-
cos e culturais de natureza transrregional e transnacional e, portanto, muito
mais do que meros clichés ou maneirismos, as tdpicas aparecem nesse
repertorio de forma saliente, enquanto em outros momentos parecem agir
em camadas mais sutis. A aplicagdo da teoria das tdpicas para esse caso,
o de uma musica nacional, levanta questdes complexas, tais como a ideia
do Brasil como uma comunidade imaginada e da musica brasileira como
uma construgéo sociocultural, dai tocando em conceitos plurais como iden-
tidade, cultura, regionalismo, folclore, que nao serdo discutidos neste artigo.
No entanto, é ali que desperta o problema tedrico de que tratarei aqui, o
problema que surge da confrontacdo entre a teoria das tépicas e algumas
ideias do campo da retdrica atual. O conceito de retoricidade traz uma luz
interessante para esse problema.

Retoricidade ndo é exatamente o mesmo que retdrica, que é tra-
dicionalmente entendida como uma técnica de producdo de discurso
que remete a Retdrica Classica, disciplina consolidada por Aristételes
e que vigorou durante séculos no Ocidente, entrando em decadéncia no
século XIX. Essa Retdrica Classica é entendida como um instrumento de
comunicagao e de efetivagdo da intengdo comunicativa do orador em
uma dada situagdo especial do discurso. O fato é que, pelo menos desde
Nietzsche, muitos pensadores vém afirmando que ndo ha independén-
cia entre discurso, intengdo e sentido e que, portanto, a retdrica ndo € um

mero instrumento que eventualmente entra em agdo nas ditas situagdes.



Trata-se aqui na verdade de uma concepgéo de linguagem na qual a reté-
rica € uma condicao inerente do discurso, uma dimensao inevitavel alids
de qualquer discurso. Como veremos neste artigo, a ideia de retoricidade
resolve um problema tedrico que se apresenta quando colocamos frente a
frente a teoria das tépicas e a teoria das figuras conforme a chamada Nova
Retdrica e os conceitos, ali forjados, de isotopia e alotopia. Esses conceitos,
bem como o de tdpica, em sua plena diferenga em relagdo a ideia de figura,
serdo tratados neste texto na forma como podem ser aplicados diretamente
para o caso da musica.

ASPECTOS DA RETORICA NO SEC. XX

A retdrica antiga, a grande disciplina que foi o carro-chefe na edu-
cagao durante dois milénios e meio, tomou seu primeiro golpe duro com o
cartesianismo e, em seguida, com o positivismo, finalmente declinando com-
pletamente diante do romantismo no século XIX. A retérica tem sido vista no
senso comum como uma disciplina de agdo superficial, da ordem da orna-
mentacao, referente a uma camada do discurso que nado é essencial, ndo é
profunda, ndo € estrutural; esse é o sentido da expresséo “isso € uma pega de
retdrica’; ou seja, “isso € uma manipulagao dos fatos’, ou ainda, “isso € ilusério),
e também “isso que se diz estd a servigo de uma artimanha do discurso que
desvia a luz do que é essencial, da verdade’ Esses lugares comuns sobre a
retérica revelam uma visao critica que se formou ao longo de décadas e se
inscreve em uma ideologia cientificista modernista (que alids é muito saliente
na musicologia analitica), a qual pressupde que pode haver um discurso neu-
tro, puro, isento de intencionalidade expressiva. Em suma, pressupde uma
perspectiva de que o significado se encontra na gramatica, ndo na expressao.

Em meados do século XX, um novo pensamento retérico surge na
Europa, com Roland Barthes, Gérard Genette, Tzvetan Todorov e Grupo .
A chamada “Nova Retdrica’; menos votada a produgao de discurso e mais
dedicada a sua interpretagao, se afasta da oratdria dos antigos e se apro-
xima da leitura semidtica. A interpretacédo retérica das imagens feita por



Barthes é um exemplo (Barthes, 1964), inaugurando uma leitura da imagem
que desvenda a retoricidade das imagens publicitérias. No final dos anos
60, um conjunto de pesquisadores na Bélgica, o chamado Grupo p (letra
grega, "'mu”), desenvolve uma nova retérica geral em que se destaca uma
elaboracéo forte do conceito de figura. A figura aqui surge do distancia-
mento (écart) em relagdo ao chamado grau zero, dessa forma se salien-
tando da camada redundante do conteddo em comunicacao, assim cha-
mando a atencdo do interlocutor/ouvinte/leitor (Dubois et al,, 1970). A figura
surge, pois, da quebra da expectativa. A reflexdo do Grupo u se estende para
a literatura e as artes visuais.

Paralelamente a essa corrente, que centra mais na elocugdo e na
poética, outros autores recriam uma outra nova retérica, aqui como uma
teoria da argumentacao (Perelman; Olbrechts-Tyteca, 1958); uma retdrica
portanto centrada ndo na elocugéo, mas na invencédo (Reboul, 1991, p. 98).
Essa linha, que consiste no estudo de técnicas discursivas que levam ao
reconhecimento da validade de teses apresentadas, pde em relevo a racio-
cinio por analogia.?

A meu ver, uma ideia importante que funda essa perspectiva é a de
que o raciocinio ndo se limita a ser uma mera dedugao formal sobre um pro-
blema no mundo, mas é, ele mesmo, uma argumentagao, uma intencéo de
agir (Perelman, 2009). Ou seja, a linguagem se configura enquanto forma de
agir sobre os outros homens, um agir comunicativo (Habermas) por meio
do logos, seu gesto basico sendo a comunicacdo por meio de argumentos.
Esse pressuposto estabelece uma revolugdo no principio béasico da lingua-
gem e desvirtua o sentido da representagdo em si para a pragmatica da
argumentacao: a linguagem desponta ndo como estrutura, mas como fer-
ramenta de agentes que a constroem constantemente. O sentido resulta de
enunciados considerados inteligiveis, vélidos, verossimeis, e assim a com-
preensibilidade é resultado de um acordo em um ambiente previamente
consensual, o que implica que nesse ambiente os enunciados se reportam
a si mesmos e a enunciados anteriores (Anscombre, 1995).

22 Um panorama da renovagao da retdrica no século XX pode ser encontrado em Meyer (1999, p. 247-287).



Nessa mesma diregdo, mas com outras palavras, Barthes (1970,
p. 72-73) afirmou que “le signe est une fracture que ne s'ouvre jamais que
sur le visage d'un autre signe” Assim, a remissdo que o signo produz ndo se
dirige para um objeto no mundo, mas para uma categoria de discurso pre-
viamente construida, a qual por sua vez segue 0 mesmo processo. Isso se
aproxima do que Peirce chamou de cadeia semidtica, porém o que importa
aqui é que todo esse terreno é movente, temporario, contextual. O sentido
emerge a partir do didlogo de categorias que se encontram em uma inter-
textualidade continua, categorias que, por sua vez, surgem a partir de dis-
cursos que vém sendo construidos a partir de enunciados que se reportam
uns aos outros desde sempre. Esse processo conduz a uma concepgao de
sentido como consequéncia de uma compreensibilidade que ndo surge da
referencialidade direta do signo, relagcdo por demais fixa para o dinamismo
da vida e diversidade das formas de vida, mas sim de uma referéncia que é
externa ao enunciado. Anscombre (1995, p. 33) afirma que “o né semantico
profundo dos enunciados ndo consiste na mera doagao de uma referéncia
ao mundo, mas nas relagdes que este enunciado estabelece entre os dis-
cursos que o precedem e o sucedem”.

A meu ver essas ideias provocam um largo deslocamento na ques-
tdo da semantica. Ou seja, resumindo essa teoria: a argumentacdo ndo se
coloca apenas “dentro” das possibilidades do discurso, sendo uma das
potencialidades linguisticas que pode ou nao ser posta em pratica, mas
sim no nivel mais fundo da linguagem ela mesma, pois para esses autores
a linguagem nao tem como objetivo principal a representagdao do mundo,
mas a argumentacdo (Anscombre; Ducrot, 1983; Ducrot, 1972). Nessa
filosofia da linguagem, em que semantica e pragmatica sdo integradas, o
sentido profundo de um enunciado néo é separdvel de seu contexto, ele
nao é determinavel a partir de sua forma de superficie, mas de seu valor
semantico profundo (Wittgenstein certamente exerce uma forte influéncia
aqui). Nesse seu carater dinamico, esse sentido profundo de um enunciado
é construido por estratégias discursivas que ele dispde e coloca em jogo na
situagdo comunicativa.

Essa nova perspectiva retérica é de alto interesse para pensar
a musica, que sem duvida possui o atributo de se dar em performances
expressivo-comunicativas. Claro, tomo como fundamento a ideia da musica



como discurso constituido por enunciados musicais. A partir disso, de fato,
a dimenséao retdrica da linguagem musical tem uma grande vantagem na
investigagao da significagdo musical, pois pressupde um vinculo inquebra-
vel entre éthos, pathos e logos, dessa forma possibilitando uma visao unifi-
cada do complexo comunicativo que emerge na performance musical entre
os produtores de discurso musical (compositores e intérpretes), a comuni-
dade de ouvintes e a linguagem musical ela mesma. As novas teorias da
argumentacdao podem enriquecer muito a musicologia analitica, principal-
mente a partir da nogdo de enunciado musical como unidade mais pragma-
tica do que estrutural. Isso certamente traz um fundamento enriquecedor
para o sentido amplo em que se imbricam segmentacao formal, significado
musical e a retroalimentacdo entre estrutura e expressao na performance.
Discutirei a seguir o acima referido problema que deriva da nogéo de tépica
gue vem sendo utilizada na musicologia e a de figura conforme o Grupo g,
problema para o qual a ideia de retoricidade se apresenta como saida.

A DIFERENGA ENTRE TOPICA E FIGURA,
CRUZANDO ALGUNS CONCEITOS

O pensamento do Grupo u até recentemente quase nao influen-
ciou a musicologia europeia, que se manteve interessada na releitura
dos tratados barrocos e na tipologia das figuras do Affektenlehre. Bartoli
tem empregado com sucesso alguns dos conceitos do Grupo pu em suas
analises (Bartoli, 2005a; 2005b), embora a oposigcdo entre tépica e figura
nao tenha ali surgido.

A palavra "tépica” vem do grego topos (lugar), indicando um este-
redtipo légico-discursivo (Aquien; Molinié, 1999, p. 223-224). Na argumen-
tacao retdrica, os topoi séo lugares fundamentais do discurso pois repre-
sentam certas ideias gerais as quais se pode reportar visto que sédo previa-
mente compreendidas por uma dada comunidade de linguagem, e muitas
vezes fazem parte das premissas que se aplicam a todos os géneros de dis-
curso. Na musica, a ideia de tépica tem sido empregada basicamente como
simbolo cujos tragos iconicos e indexicais sao governados por convengao



(Monelle, 2000, p. 17). Esse carater deriva dos gestos convencionais e
dos géneros familiares a uma comunidade que se situa na base da acédo
afetiva das tdpicas.

Esse campo onde as tdpicas vivem, por assim dizer, onde elas se
concatenam, onde se dispde uma apds a outra, pode ser chamado de cadeia
isotdpica. O conceito de isotopia, largamente empregado pelo Grupo p, vem
da necessidade de redundancia das categorias morfoldgicas do discurso
para que ele possa ser mais eficaz (Greimas, 1966, p. 69). Isotopia é uma
cadeia semantica marcada por um sistema de redundancias, um conjunto
redundante de categorias semanticas que torna possivel a leitura narrativa.
Nao pode haver ambiguidades na isotopia, que é o processo semantico no
qual o contexto se cria, no qual os elementos se sucedem em dependén-
cia do elemento anterior. E na isotopia que um elemento projeta uma certa
expectativa a frente de si, que pode ser preenchida ou desapontada.®

Podemos pensar a isotopia como a faixa de concatenagéo de topoi
pertinentes em um enunciado, ali se relacionando entre si enquanto iso-
topos. As tdpicas sdo, portanto, os sedimentos da isotopia. Elas sdo seus
elementos formadores, e a isotopia € o campo das tdpicas. A figura retd-
rica na verdade é o que provoca uma ruptura na cadeia isotdpica. Ela lhe
é impertinente, ela surpreende por sua alotopia e assim provoca um pro-
cesso de interpretagéo.

Alotopia é, portanto, a ruptura da isotopia. Ela € um modo de cons-
trugdo inerente a toda narrativa, visto que o elemento alotépico marca a
aparigao de um elemento novo que, por sua vez, recalibra a isotopia que dali
segue adiante. O elemento alotdpico é aquele que provoca o distanciamento
perceptivo da isotopia; a figura é exatamente isso para o Grupo p. Dessa
forma, nessa concepgao, figura é algo completamente diferente de lugar,
ou seja, de tdpica e, portanto, seria incorreto dizer que tdpicas séo figuras.

Segundo essa concepgao, as topicas na verdade nao séo figuras
musicais, mas sim os tijolos que formam a cadeia isotdpica, base sobre a
qual se d4 a produgao de sentido convencional, o chado dos lugares comuns.

23 A flecha para a frente de Meyer (1973) em seu sistema analitico baseado na implicagéo e realizagdo ndo é
nada mais do que 0 processo isotopico e a espera que sua ruptura engendra.



Os ouvintes recebem a isotopia sem surpresas, eles absorvem as tdpicas
em sua plenitude expressiva e, assim, o tecido musical é tomado como per-
tinente, préprio, adequado, correto. Na verdade, é ai que as tépicas entram
em agao e, nesse sentido, pode-se dizer que sua efetividade ocorre ao menos
em parte de forma inconsciente ou, pelo menos, fracamente légico-racional.
Ou seja, 0 ouvinte ndo ouve uma sinfonia classica e decodifica “ah, isto é
uma tépica pastoral, logo eu absorvo todos os significados inerentes a este
género’ Essa cadeia semantica, a isotopia onde certas estruturas musicais
adquirem retoricidade e se tornam tépicas, o trespassa sem surpresa, visto
gue é composta de lugares comuns. Ja a "figuralidade” tem como condicéo
a saliéncia de um elemento que rompe com essa redundancia isotdpica
por meio da alotopia: o0 ouvinte franze o cenho, algo o surpreende, a figura
engendra necessariamente uma estrutura saliente.

Ocorre que essa saliéncia bem pode ter diferentes graus, diversos
niveis de figuralidade e a alotopia pode ser maior ou menor. Esse fator de
figuralidade é a retoricidade, que é o mesmo fator que estd na constituicao da
tépica. Retoricidade &, portanto, a qualidade retdrica do discurso e seu grau
de intensidade argumentativa. Pode-se dizer que o maior ou menor grau
de retoricidade musical é proporcional ao maior ou menor grau de adesao
que se pretende causar no ouvinte. Assim, a retoricidade na musica pode
ser entendida como a densidade de conteldo retdrico que se apresenta
em um trecho, em uma obra, ou mesmo em todo um repertério musical.
Dessa forma, e aqui assumindo as ideias acima expostas acerca da teoria
da argumentacdo de que a retérica é uma instancia constitutiva da lingua-
gem, entendo que a retoricidade é uma qualidade fundamental da musica.
Em menor ou maior grau, em qualquer repertério musical, se encontram,
certamente ndo o tempo todo, mas em varios momentos, estruturas con-
vencionais compartilhadas que sdo empregadas com um intuito de causar
um determinado efeito no ouvinte. O estudo da retoricidade envolve a iden-
tificagao de tépicas musicais, unidades que compdem o campo com grau
baixo de retoricidade, da isotopia (a rede seméntica de base), bem como das
figuras, que tém elevada retoricidade e, desse modo, rompem essa cadeia.

Assumo aqui que uma tépica pode ser usada de forma tal a criar
alotopia, ou seja, ela pode se tornar uma figura. Vejamos como isso pode
ocorrer. Uma tépica bem constituida e bem pertinente ao texto musical,



como vimos, sedimenta a cadeia isotépica e ndo provoca surpresa nem
distanciamento no ouvinte. Ela pode ser isolada e interpretada por um ana-
lista, que € um sujeito que estd em condigdes (a0 menos deveria estar) de
interromper o fluxo musical, tendo em méos a partitura e/ou gravagao, e
relacionar estruturas musicais, gestos expressivos e conhecimentos histdri-
co-culturais. Entretanto, o produtor do discurso musical (na musica escrita,
na maioria das vezes sendo o compositor) pode alterar o grau de retori-
cidade dessa tdpica, por exemplo, mudando sua posigdo no discurso e a
colocando em uma sequéncia inesperada, aumentando assim sua retorici-
dade. Pode-se, portanto, fazer o lugar se tornar figura em diferentes graus. A
tépica, que é algo esperado e aceito sem pensar no plano da isotopia, pode
ser alterada ou deslocada, causando distanciamento ou saliéncia em rela-
¢ao a cadeia isotdpica. A meu ver, Haydn foi um mestre da retoricidade, utili-
zando de forma variada os lugares comuns da musica cldssica e, sutiimente,
jogando com o grau de expectativa atendidas e surpresas nos ouvintes e,
ainda, com muito humor.

CONCLUSAQ

O estudo da retoricidade, das tépicas e da isotopia requer ou pressu-
pde um contexto sécio-histdrico-cultural ao qual o musicélogo deve “aderir’,
para usar agui um termo da retérica. Nesse contexto, se imagina o consenso
quanto a propriedade de certas estruturas musicais compartilhadas. Aqui
estamos na base daquilo que tenho chamado de musicalidade (Piedade,
2005; 2011). E interessante lembrar que a investigacéo da retoricidade na
musica evidentemente requer conhecimentos técnicos analitico-musicais,
mas nao se trata de algo de natureza formal. Pelo contrério, tem um forte
viés analitico histdrico, interpretativo-hermenéutico e mesmo antropoldgico.
Entretanto, a sequéncia de tdpicas, que constitui a camada de retoricidade,
pode ser colocada em paralelo com o plano estrutural-formal, como fez por
exemplo Agawu (1991) no caso das tdpicas, o que fornece ao leitor uma
interpretagdo analitica bastante completa, reunindo de forma ideal estrutu-
ras musicais e semanticidade.



Ainda assim, a abordagem envolvendo tdpicas e figuras musicais
estd sujeita a criticas e reprovagdes do ponto de vista do olhar formalista
modernista por conter elementos que se originam na subjetividade. Embora
se possa achar que essa critica é pertinente, € bom admitir que o esforgo
analitico que ndo se aventura pela semidtica ou retdrica, enfim, que se priva
da abordagem do significado musical muitas vezes se crendo mais fidvel por-
que se restringe ao essencial, frequentemente descamba em um formalismo
complexo de tal forma que acaba levando a parte nenhuma. Como Guck
(1998), penso que uma analise musical s6 tem a ganhar quando sua narrativa
€ menos subliminar e hd mais explicitacdo dos fatores subjetivos, inerentes a
qualquer discurso. De fato, se os analistas continuarem insistindo no modelo
positivista e cientificista, 0 campo da andlise musical perdera sua identidade
nesse emaranhado de perspectivas criticas mais amplas, como sentencia
Samson (2001). Todas as investigagdes musicolégicas tém seu grau de inte-
resse, principalmente se coadunadas umas as outras. A musicologia anali-
tica com viés retdrico busca na partitura e na performance alguns elementos
mediadores do discurso musical que desencadeiam ou favorecem o grau de
retoricidade. Dessa forma, pensar a retoricidade na musica areja o formalismo
que, embora necessario, é igualmente limitado quando solitario.
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Analisar a musica de Heitor Villa-Lobos continua sendo uma tarefa
dificil. Talvez seja por seu cardter independente, j4 que se sabe que, j4 na
primeira década do séc. XX, Villa-Lobos estava trabalhando em uma linha
que seria similar aquela preconizada pelo modernismo musical de 22 e pelo
pensamento de Mario de Andrade (Luper, 1965). Ou talvez seja porque sua
musica é profundamente imbricada em termos semidticos, densamente
povoada por registros da cultura. De fato, o préprio Villa-Lobos fez decla-
racdes nas quais se coloca como um compositor que pinta impressdes,
paisagens, emogdes, sua musica sendo um veiculo para a expressao de
fendmenos “exteriores a obra” (Wisnik, 1977, p. 37-8). Seguindo essa via, a
andlise musical da obra de Villa-Lobos pode procurar dotar-se de formas de
se reportar a esse nivel que transborda em sua musica. Acredito que aquilo
que vem sendo chamado de “teoria das tépicas” pode contribuir para esse
esforco. Pretendo aqui trazer uma brevissima descrigao dessa teoria e fazer
um mapeamento preliminar de universos de tépicas em Villa-Lobos.

Toépicas sao figuras retdricas na musica, e entendé-las implica em
tomar a musica como discurso e assumir o interesse comunicativo do com-
positor. Determinadas figuragdes séo empregadas na narrativa musical com
o objetivo de serem compreendidas, caso contrdrio ha um fracasso comu-
nicativo que equivale a inexpressdo. Venho pesquisando um conjunto de
tépicas musicais que entendo constituir um aspecto importante do universo
da musica brasileira, constituintes, portanto, da musicalidade brasileira, que
flutuam acima da divisdo popular/erudito (ver Piedade, 2005; 2007). Tépicas
sao figuragdes musicais forjadas no seio da cultura, construidas por meio
de complexos processos histéricos e culturais de natureza transrregional e
transnacional. Mais do que clichés ou maneirismos, as topicas sdo elemen-
tos estruturais (motivos, variagdes, texturas, ornamentos etc.) que portam
significados e que constituem o texto musical. Se, muitas vezes, aparecem
ali de forma saliente, em outros momentos parecem agir em camadas mais
sutis. No caso de Villa-Lobos, assim como em Camargo Guarnieri (Piedade;
Bencke, 2009), o universo musical do Brasil antigo das modinhas e serestas
estd muito presente. Trata-se aqui de constituir o imagindrio, (re)criar o mito
de origem segundo o qual o auténtico, o puro, a verdadeira musicalidade
brasileira se perdeu nas sombras do passado e pode ser reavivada por meio



de figuragdes especificas. Chamo este conjunto de tdpicas de “época-de-
-ouro" No exemplo abaixo, retirado do Chéro Nr. 1 para violdo, nota-se a
presenca de trés tépicas época-de-ouro (Fig. 1).

Figura 1: Choro Nr. 1, cc. 9-12

A fermata do c. 9 é uma emulagéao do lirismo rubato no canto, muito
empregado em serestas, normalmente ocorrendo um glissando descen-
dente apds a nota alta retida; nos segundos tempos dos cc. 10 e 11 hd o
claro o uso do borddo como “baixaria de choro”; outro elemento mais sutil
é o uso de apojaturas na melodia nos primeiros tempos dos cc. 10 e 12.
Topicas época-de-ouro sdo abundantes em Villa-Lobos, como por exem-
plo nas frases descendentes em grau conjunto na regido grave que ser-
vem de conectores entre segmentos tematicos. Tais conectores remetem
sempre ao mencionado bordédo do violdo de sete cordas no choro, em que
essas frases de curva descendente e grau conjunto (ainda que comecem
com curva ascendente ou salto) também servem de conectores entre par-
tes dos temas. Ocorre que Villa-Lobos utiliza esse recurso muitas vezes
de forma transformada, frequentemente utilizando quidlteras, porém man-
tendo a tdpica, costurando na obra uma reminiscéncia choristica, como no
exemplo abaixo (Fig. 2):

Figura 2: Bachianas Nr. 4, Aria, cc. 7-12



Aqui o tema francamente nordestino, constituindo uma tépica nor-
destina, é costurado nos cc. 10-11 pela linha descendente de baixo, uma
tépica época-de-ouro. O uso de duas ou mais remissdes retdricas simul-
tadneas que apontam para o encaixe de mundos de significados diversos,
causando uma espécie de profusdo criativa, constitui um elemento central
da complexidade da linguagem de Villa-Lobos, que inclusive deve ter aju-
dado na construgéo de sua imagem como homem de talento e criatividade
quase incontroldveis. Nas palavras de Francisco Mignone (1969, p. 83), uma
“besta com B mailsculo, o elemento da irracionalidade irrompente, vul-
canica [..] uma forga magnifica [..] das cavernas da irracionalidade” Villa-
Lobos traz, por vezes de fato, um excesso, um excedente de significado, um
contraponto de tépicas diferentes.

Essa caracteristica é marcada pela presenga retérica do mundo da
floresta tropical, a floresta amazdnica. Sua diversidade constitui um uni-
VErso que perpassa por varias tépicas, como tépicas selvagens (ndo me
refiro a povos indigenas, mas ao aspecto selvagem da natureza), que tra-
tam da brutalidade dos fenémenos naturais e tépicas animais, que retratam
tipicamente passaros habitantes da floresta, como o uirapuru, geralmente
utilizando principios de iconicidade.

Outro exemplo das tdpicas de floresta tropical é sua enuncia-
¢do como lugar da teofania, em que deuses, demonios ou espiritos da
natureza habitam e tém sua voz musical. Um exemplo dessa tdpica est3,
por exemplo, na Suite Amazonas. Nessa pega, as se¢des contém titulos
que criam um roteiro para a interpretacdo: Contemplagdo do Amazonas,
Citmes do Deus dos Ventos, O Espelho da Jovem india etc. Se na ver-
sdo orquestral salta ao olhar analitico o jogo de texturas (Nascimento;
Guigue, 2005), na versado para piano as tdpicas de floresta tropical
aparecem transparentes:



Figura 3: Secéo 9 de Amazonas (versao para piano)
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Em toda essa se¢do ha uma polirritmia entre o firme ostinato da mao
esquerda e a melodia da mao direita que, pelo uso de modulagdes ritmicas,
expressa uma liberdade notével, a independéncia da voz de um ente da Floresta.
Essa é uma tépica de floresta tropical que é igualmente tépica animal, pois se
trata da voz de um pdssaro ou de um espitito. Nas cosmologias indigenas, alguns
animais sdo muitas vezes considerados perigosos espiritos que vestem uma
“roupa” de bicho. Essa roupa pode ser musical, um canto de passaro magico que
paira sobre o ritmo brutal de uma tépica selvagem (caracteristicamente apre-
sentada em forma ostinato, como na Sagragao ou em varias obras de Bartok).



A natureza e o homem, no imaginério ocidental, séo polos distin-
tos. A separagao natureza/cultura é objeto de sofisticadas filosofias, como
a de Lévi-Strauss (1962). O mundo da retérica musical expressa essa cisao
de varias formas, uma delas sendo a diferenciagdo entre tdpicas de floresta
tropical e tépicas indigenas na musica de Villa-Lobos. O mundo indigena
trazido pelas obras de Villa-Lobos é herdeiro do indio romantizado do //
Guarany, o "nobre selvagem” habitante das matas profundas, absolutamente
coerente com pressupostos da modernidade, mas ao mesmo tempo relacio-
nado com os modernistas do antropofagismo de 22 e com esfor¢cos seme-
lhantes em outros compositores latino-americanos (Béhague, 2006). Ou
seja, permeia aqui a ideologia do indio descoberto em sua dignidade como
cidadao da Nagao, etapa do esforgo rondoniano para o avango moderniza-
dor positivista do Estado Brasileiro pelos cantos selvagens de seu territério.
Ao mesmo tempo, o indio é o mito andrquico do Brasil para o0 modernismo
de 22, o Macunaima. Uma contradicdo? Esse indio duplo é aquele evo-
cado nas obras de Villa-Lobos. E mais, ele mesmo é figurado com tal, indio
branco, compositor selvagem, aos olhos do palco europeu (Chic, 1987).

De fato, as tépicas indigenas em Villa-Lobos merecem um estudo
aprofundado. J& nos 3 Cantos Indigenas, Villa-Lobos utilizou melodias
indigenas transcritas pelo viajante Jean de Léry em 1578 e citadas na
Encyclopédie Universelle de Diderot em 1751; temos aqui uma construgéo
da musicalidade indigena filtrada em mdusica do nobre selvagem, um fato
cultural complexo (Gorge, 2000). Veja-se também o caso das Trés Dangas
Caracteristicas (africanas e indigenas), em que Villa-Lobos emprega um
tema que supostamente colheu entre os indios Caripuna do Mato Grosso
(Wright, 1992, p. 10-13). A questdo é antropologicamente importante, pois
se trata da representagao do Outro através do que se chamou de “estética
primitivista’, criando artisticamente a dualidade moderno-civilizado e pri-
mitivo-selvagem, e expressando o mal-estar da civilizagdo pela perda de
vinculo com o mundo natural. O ponto central dessas tdpicas € a criagédo da
alteridade como espelho do paraiso perdido (ver Gorge, 2008).

Como em Camargo Guarnieri (Piedade; Bencke, 2009), as tdpicas
caipiras sdo muito frequentes em Villa-Lobos, na melodia do trenzinho cai-
pira, ou nos acordes de viola no Plantio do Caboclo (Fig. 5):



Figura 4: do Ciclo Brasileiro, Plantio do Caboclo, cc. 10-11

As triades abertas da mao esquerda, na regido tipica do violdo, evo-
cam um ponteado lento caipira, inclusive em termos harmaonicos (V7-1). Em
termos ritmicos temos uma toada caipira. O universo sertanejo é habitado
por esse luminoso ostinato que de mao direita na regido aguda, evocando
talvez gorjeios de mil passaros que trazem uma paz celeste ao cenario
quase portinariano do caipira na lida na terra.

Ainda nessa peca, gostaria de chamar a atencao para certas curio-
sas introdugdes, que muitas vezes apresentam um estilo mais dissonante,
“moderno’ entenda-se europeu. E como se o Villa-Lobos internacional,
universal, europeu, abrisse a cena para o Brasil profundo musical. Nessa
mesma peca, pode-se ter um exemplo (Fig. 6):

Figura 5: do Ciclo Brasileiro, Plantio do Caboclo, cc. 1-5



Basta tocar estes trés primeiros compassos para perceber que se
trata de uma tdpica impressionista, inclusive pela oposicdo tonal das tri-
ades a uma distancia de tritono (Sol bemol/Dd), quase uma citagdo de
Debussy. E no quarto compasso, quando o ostinato que vai brilhar por toda
a peca tem inicio, uma triade de Dé maior ainda resiste, mas o impressio-
nismo se dissipa e 0 quadro caipira toma conta da cena completamente,
domesticando o Villa europeu. Algo parecido pode ser encontrado na Aria
das Bachianas n. 4.

Como conclusado deste breve artigo, afirmo que seria necessario
muito mais espago para explorar os universos de tdpicas em Villa-Lobos,
aqui langadas como em um mapeamento preliminar. Vimos algumas topi-
cas: época-de-ouro, nordestinas, selvagens, de floresta tropical, indigenas,
caipiras, impressionistas, mas isso ndo esgota o universo excessivo de
Villa-Lobos, que também abrange tépicas brejeiro, entre outras. Creio que a
excessividade semantica € um trago da linguagem musical de Villa-Lobos.
Ele mesmo era um artista mdltiplo em varios sentidos: metedrico, "vulca-
nico’, politico, mesclando o vasto talento natural e a bruteza de um génio
dos trépicos, sendo simultaneamente bruto e puro.

REFERENCIAS

BEHAGUE, Claude. Art Music Studies Indianism in Latin American Art-Music Composition of the
1920s to 1940s: Case Studies from Mexico, Peru, and Brazil. Latin American Music Review, v. 27,
n.1, p. 28-37 2006.

CHIC, Ana Stella. Villa-Lobos: Souvenirs de I' Indian Blanc. Paris: Actes du Sud, 1987

GORGE, Emmanuel. Le Primitivisme Musical: facteurs et génése d’ um paradigme
estétique. Paris: |'Harmattan, 2000.

GORGE, Emmanuel. La Musique et I'Altérité: miroirs d' um style, Paris: 'Harmattan, 2008,
LEVI-STRAUSS, Claude. La Pensée Sauvage. Paris; Plon, 1962.

LUPER, A. T. The Musical Thought of Mario de Andrade (1893-1945). Anuario, v. 1, University of
Texas Press, p. 41-54,1965.



MIGNONE, Francisco. Villa-Lobos na musica sinfonica. /n: VILLA-LOBOS, A. Presenga de Villa-
Lobos: 3° Volume. 1 ed, Rio de Janeiro: MEC-Museu Villa-Lobos, 1969. p. 83-93.

NASCIMENTO, Darlan; GUIGUE, Didier. Timbres e texturas em Debussy e Villa-Lobos: um estudo

non "

analitico e comparativo de "La Mer" e ‘Amazonas’ Anais do XV Congresso da ANPPOM, Rio de
Janeiro, 2005.

PIEDADE, A.T. C.; BENKE, E. Topicas em Camargo Guarnieri: uma analise da Sonatina Nr. 1. Anais
do XIX Congresso da ANPPOM, Curitiba, 2009,

PIEDADE, A.T. C. Jazz, mUsica brasileira e friccdo de musicalidades. Opus, v. 11, p. 113-123, 2005.

PIEDADE, A.T. C. Expresséo e sentido na musica brasileira: retdrica e andlise musical. Revista
Eletrdnica de Musicologia, v. 11, 2007,

WISNIK, José Miguel. 0 Coro dos Contrarios: a musica em torno da semana de 22. Sdo Paulo:
Duas Cidades, 1977

WRIGHT, Simon. Villa-Lobos. Oxford Studies of Composers. Oxford: Oxford University Press, 1992,






INTRODUCAOQ

A musica de Heitor Villa Lobos tem merecido nos Ultimos anos
muitos olhares novos, que renovam as perspectivas musicoldgicas que
se voltavam para a sua obra, trazendo a tona nichos de grande riqueza e
valor musical que nao tinham sido considerados anteriormente! Ao mesmo
tempo, a prépria linguagem musical do compositor, que envolve elemen-
tos como idiomas nacionais/regionais, identidades mdultiplas, presenga
indigena, modernismo, politica, citagdes, densidade semidtica, controle de
alturas, estruturas simétricas e estratégias composicionais muito originais,
desafia e incita a abertura e a aplicagdo de novos e renovados métodos
investigativos e teorias. E nesse impulso que a teoria das tdpicas tem sido
uma das perspectivas empregadas que a meu ver tem gerado interessantes
consequéncias, tanto para a compreensao da musicalidade de Villa Lobos
quanto para o proprio quadro tedrico que se desenvolve na sua musica. O
presente capitulo emprega essa teoria, na esteira de trabalhos anteriores,?
e se abre para trés perspectivas: a retdrica, com os conceitos de tépicas e
de retoricidade, a da intertextualidade e a da teoria da narratividade. Com
ajuda desse suporte tedrico, pretendo comentar o prelidio da Bachianas
Brasileiras n. 2 e fundamentar uma interpretagao desta obra. Para comegar,
vou levantar alguns conceitos e questdes tedricas com que venho traba-
Ihando e que sustentam a anélise, que vird na sequéncia, antecedida por
uma breve contextualizagdo da obra.

ALGUNS PONTOS TEORICOS

Vou comentar aqui alguns dos conceitos que venho utilizando e que
julgo necessaérios para a andlise da musica brasileira em termos retdricos.
Deve-se notar que sigo uma teorizagdo da linha hermenéutica, um tanto
desapegada do formalismo analitico. Me alinho com aqueles musicélogos

1 Por exemplo, Salles (2009)
2 Piedade (2013)



que ndo abrem mao da dimenséao sociocultural-histérica e da semantica na
musica e que buscam promover seu didlogo e interagdo com o nucleo mais
duro da anélise musical. Se hd uma nova trilha a seguir, ela deve estar nesse
jogo entre estrutura e significado.?

Em primeiro lugar, destaco a ideia de musicalidade no sentido de
um conjunto de elementos musicais e simbdlicos profundamente interliga-
dos que constituem uma espécie de sistema sociomusical que orienta um
mundo musical particular, que é produzido, reproduzido e compartilhado por
uma determinada comunidade. A musicalidade, assim como a identidade,
€ um conceito contrastivo, ou seja, uma musicalidade se constitui apenas
e na medida em que haja a oposi¢do a uma outra. Assim, quando se falar
sobre musicalidade brasileira em sentido mais amplo, o conceito se refere a
essa identidade construida diante de outra grande categoria no &mbito das
nagdes, como a musicalidade argentina ou a norte-americana. Esse mesmo
aspecto de construcao a partir de uma identidade contrastiva continua a se
aplicar dentro da categoria de musicalidade nacional, porque existem vérios
estilos regionais diferentes que podem formar musicalidades individuais em
contraste com outras regides e estilos entre si e que, no entanto, se apazi-
guam e se encaixam na musicalidade nacional mais ampla.*

Tépicas musicais ja tém sido definidas na literatura,® mas aqui estou
divergindo um pouco de algumas definicdes anteriores pois procuro rela-
cionar tépicas ndo a géneros ou estilos, mas a musicalidades. Dessa forma,
tépicas sdo aquelas estruturas convencionais e consensuais, lugares-co-
muns dos discursos musicais, que estdo fundadas em uma musicalidade

3 Aideia de que o sentido musical resulta da interagdo entre estrutura e significado nem é tdo nova assim se
levarmos em conta a ja antiga tradicdo da semiologia e semidtica musicais (Nattiez, 1975) e os estudos pio-
neiros de Meyer (1956). O que € relativamente novo é o caminho do estudo pelas topicas e pela retoricidade,
que mescla semidtica, analise, hermenéutica, recepgdo e retorica (Mckay, 2007; Kramer, 2011; entre outros).

4 A musicalidade funciona também como uma espécie de identidade musical e por isso um estudo do conceito
antropoldgico de identidade pode ser Uil (Oliveira, 2006). Nessa perspectiva, uma identidade se funda frente
a alteridade; s6 faz sentido falar de algo "nosso” e me sentir unido a outros membros de meu grupo se "nés”
estivermos diante de algo de um outro, E a alteridade que constitui a identidade. Esse mecanismo contrastivo
funciona sempre em niveis mltiplos; no interior de uma musicalidade convergem outros grupos de identidade
musical que a constituem ou que a atravessam diagonalmente. E o mundo da prética e das formas de vida que
ditam a forca e a persisténcia de uma musicalidade, pois a musicalidade é um terreno historicamente movente.

5 Ver Mirka (2014).



especifica e ali mantém certa estabilidade histérica, de maneira que pos-
sam ser reconhecidas por uma audiéncia e produzir novos significados.
Fora de uma musicalidade em que é constituinte, portanto, uma tdpica ndo
tem o efeito que se espera, mesmo se empregada com intencionalidade. A
musicalidade é formada pelos lugares-comuns que a habitam, e as tdpicas
funcionam de forma efetiva na musicalidade.

Quando tépicas aparecem dentro do repertdrio de onde elas se origi-
naram, digamos, por exemplo, no caso da musicalidade brasileira, tépicas de
samba em um samba, nesse caso elas normalmente ndo sado salientes para
seu publico porque se comportam como constituintes do préprio género,
aparecendo no lugar certo onde elas convencionalmente deveriam estar.
Isso é a isotopia: 0 campo onde habitam as tépicas de baixa retoricidade. A
isotopia é a caracteristica que permite a aceitabilidade e a estabilidade do
significado convencional em uma cadeia de ideias musicais. Quando, ao
contrario, uma tdpica aparece em momentos incomuns ou em diferentes
repertérios, ela pode provocar um efeito de surpresa causado pela quebra
da isotopia, produzindo assim na audiéncia a necessidade de uma reinter-
pretacdo desse elemento gerado pela alotopia, que € a ruptura da isotopia.

Dessa forma, elementos caracteristicos de determinados géneros e
estilos, ou simples clichés que ali fazem parte do modelo basico de musica,
podem se cristalizar como tdpicas utilizadas em diferentes repertérios,
desde que coexista uma mesma musicalidade que permita sua compreen-
sibilidade. Portanto, as tépicas que aparecem na cadeia isotdpica tém baixa
retoricidade, enquanto aquelas que quebram o eixo sintagmaético desse
campo, que é familiar e homogéneo, tém retoricidade mais alta e produ-
zem remissdes, provocando a geragao de novos significados. Retoricidade,
assim, concerne ao nivel de efeito retérico que é pretendido pelo compositor
e produzido na audiéncia. Topicas de baixa retoricidade normalmente sdo
naturalizadas e, em geral, ndo sdo nomeadas e nem percebidas conscien-
temente, uma vez que se sucedem sem qualquer surpresa, desencadeando
uma sequéncia de eventos musicais que ocorre conforme a expectativa.
Por isso, tépicas de baixa retoricidade sdo homdlogas a simples elementos
ou a caracteristicas do género ou estilo que, potencialmente, podem ser
utilizados como tépicas. Por exemplo, uma baixaria de choro, no choro, ou
uma improvisagao a maneira de Charlie Parker no momento do chorus em



um standard de jazz, ou uma cadéncia virtuosistica no final de um concerto
classico para piano e orquestra, sdo elementos convencionais e espera-
dos. Nada de novo, tudo no lugar, baixa retoricidade. Por outro lado, esses
mesmos elementos transformados, deslocados, ou ainda empregados em
outros textos musicais podem funcionar como tépicas. Esse seu uso lhes
afere uma elevada retoricidade e quebra uma expectativa, provoca uma res-
significacéo, enfim, produz um deslocamento na cadeia isotépica.®

E importante notar que tépicas sdo “pedacos” de géneros, de estilos
ou de gestos musicais concernentes a uma musicalidade, estruturas que
sdo selecionadas e recolocadas em um novo plano, portanto funcionando
como textos dentro de textos, ou seja, aquilo que se chamou de intertexto.’
Dessa forma, a utilizagdo de tdpicas se da como fendmeno retdrico perti-
nente ao ambito de uma intertextualidade estendida, pois nao se trata ape-
nas de citagdo ou alusdo a um texto em outro, mas da constituigdo mesmo
do texto musical que é nuangado pela retoricidade.

Por fim, toda essa reunido de tdpicas e de outros intertextos em uma
obra musical pode ser apreciada pelo viés de uma teoria da narratividade,®
ou seja, uma audicao que pressupde que todo este aparato retdrico esteja a
servigo de um roteiro de significados musicais que pode ser entendidos no
tempo como uma narrativa.

Resumindo essa perspectiva geral, ela parte de certa musicalidade
em questao, referente a obra que é colocada para andlise, e trata de levan-
tar os elementos formais que decorrem de sua segmentagdo em motivos
e frases, sua dimensdo harmonica, texturas, etc. Por meio da escuta e da
investigacdo do contexto sociocultural, pode-se estabelecer alguns desses
pilares e interpreta-los, conforme sua retoricidade e intertextualidade, como
tdpicas, citagbes ou alusdes, para em seguida elevar o escopo analitico
e buscar recompor uma possivel estratégia narrativa na obra. O trabalho

6 Para mais detalhes sobre o0s conceitos de isotopia, alotopia e retoricidade ver Piedade (2012).

7 Intertexto é essa estrutura musical que viaja de uma obra a outra, ecoando um arquitexto original (Genette,
1982). Klein (2007) faz um estudo interessante sobre a intertextualidade na mdsica de concerto, porém a
questdo ndo é tratada em termos de retdrica ou de tdpicas.

8 Almén (2008); Klein e Reyland (2013)



¢ de natureza hermenéutica® e, portanto, depende de um bom balanco inter-
subjetivo e de convincente fundamentagao histérico-cultural. A analise que
segue tentou seguir essas diretrizes. Antes disso, apresento uma breve revi-
sdo de algumas das tépicas com que venho trabalhando nesse repertério.

TOPICAS NA MUSICA
NACIONALISTA BRASILEIRA

Para o repertério em foco, a musica de concerto da escola nacio-
nalista brasileira, proponho alguns conjuntos de tdpicas que julgo relevan-
tes. Esses conjuntos funcionam como fontes de uma musicalidade enten-
dida como brasileira, conforme ela foi construida a partir do modernismo
na capital do pais e em toda a Regido Sudeste, e serviram como materiais
musical-simbdlicos para os compositores criarem uma musica nacional,
plena de remisses a musicalidades interiores e constituintes de uma virtual
brasilidade musical como idealizada na época, lembrando que essa musi-
calidade nacional pressupunha uma alteridade em relagédo a outras musi-
calidades eleitas para o didlogo, efetivamente neste caso a europeia, parti-
cularmente da tradigdo francesa. Esses conjuntos de tdpicas sao principal-
mente os seguintes: brejeiro, época de ouro, caipira, nordestino, afro-brasi-
leiro, indigena e sons da floresta. No presente trabalho vou tratar somente
das tdpicas brejeiro, época de ouro e caipira, que sdo as que aparecem na
obra a ser analisada.

A tépica brejeiro provém da evocagao de um estilo e tem uma natu-
reza técnica, relacionada a certas transformacdes especificas na estru-
tura musical. Com espirito de jogo, destreza e engano, o brejeiro subverte
alguns parédmetros, em geral tendo repercussdo na dimensdo ritmica.
Deslocamentos ritmicos, deslizes melddicos, tudo em favor de um gesto
de malicia e provocagdo. Trata-se de um estilo, um modo de tocar, que
pretende flagrar um certo jeito brasileiro de contornar e esquivar, coerente
com a figura do malandro e com a danga da capoeira. O brejeiro no Canto

9 Kramer (2011)



do Capaddcio esta nos glissandos e nos maneirismos do saxofone e do
trombone. O préprio titulo do preltidio aponta essa caracteristica: o Canto
do Capaddcio aparece na partitura (Edi¢cdes Ricordi) traduzido em outras
linguas como “canto do camponés’, porém a palavra “capadécio” era usada
na primeira metade do século XX no sentido de "malandro” Por isso, pode-
mos imaginar que o referido canto seja a melodia cheia de glissandos da
primeira se¢@o da obra, como veremos abaixo.

A tépica época de ouro € constituida por figuragbes musicais que
evocam o Brasil antigo, anterior ao século XX, envolvendo, portanto, um
pathos nostalgico. Em geral, trata-se de elementos como curvas melddicas
cheias de ornamentagdes, apojaturas, grupetos, saltos expressivos ao estilo
lirico, diminuendos e suspensoes e caracteristicas de melodias de géneros
como choro, modinha, seresta e valsa. Todos esses elementos se mesclam
no texto musical para recriar um Brasil profundo do passado, principalmente
o Brasil urbano, que parece esconder uma musicalidade “mitica” que se
perdeu no tempo antigo, mas que sempre retorna a tona com essa tdpica.
No prelidio em andlise, os diversos zigue-zagues e apojaturas presentes
na segdo A evocam esse espirito. O proprio som do saxofone produz um
efeito interessante nesse sentido, pois traz um gosto de choro para essas
harmonias iniciais.

O universo caipira apresenta a musicalidade do interior na Regido
Sudeste do Brasil, com suas dangas tipicas, suas formagdes, como a dupla
caipira, e seus instrumentos, como a viola caipira. Assim como a tépica
época de ouro, ao remeter ao passado a tdpica caipira carrega significados
importantes em relagdo ao modo como os brasileiros imaginam o Brasil
antigo, evocando uma "autenticidade” que estd enraizada e preservada no
interior do pais. A figura do caipira, que de inicio tinha a conotacéo de gente
atrasada, ignorante, subdesenvolvida, acabou sendo ressignificada por
intelectuais e artistas marcados pelo modernismo e herderianismo e res-
surgiu como personalidade que guarda importantes tragos da brasilidade,
intocados pela civilizagdo moderna. Villa-Lobos langa méo desse universo
caipira em diversas de suas obras. Um exemplo famoso esta na prépria
Bachianas Brasileiras n. 2, 4° Movimento, o “Trenzinho do Caipira’ Em toda
a segunda sec¢do do Canto do Capaddcio ha tépicas desse grupo. Assim
sendo, vamos a obra.



BACHIANAS BRASILEIRAS N. 2

Bachianas Brasileiras € um ciclo de nove composi¢des para dife-
rentes formagdes, composto entre 1930 e 1945, periodo no qual Villa-Lobos
retornou da Francga e se engajou na agenda politica do governo Vargas. Um
grande conjunto de tépicas foi largamente utilizado pelo compositor nessa
sua fase neoclassica e nacionalista. Por exemplo, o estilo culto na citagéo da
linguagem de J. S. Bach, que nao estd presente em todas as obras do ciclo,
como nessa, cujo prelidio examinaremos.

A Bachianas Brasileiras n. 2 foi escrita para orquestra em 1930 e tem qua-
tro movimentos, sendo o ja referido quarto movimento o mais conhecido e exe-
cutado no Brasil. Sdo eles: | - Preltdio: Canto do Capaddcio; Il - Aria: Canto da
Nossa Terra ; |l - Dancga: Lembranga do Sertéo; IV - Toccata: Trenzinho do Caipira.
Pode-se apreender pelos subtitulos que a temética é centrada na questdo do
interior, e de fato os outros movimentos contém tdpicas caipiras e pastorais. O
“capaddcio” do primeiro movimento chama a atengdo por essa especificidade
do termo, muitas vezes pejorativo, que aponta para o trapaceiro, o malandro.

Aforma geral do prelidio é um A-B-A, e as se¢des seguem a seguinte
estruturagao, conforme a edicdo da Ricordi, a Unica publicada dessa obra:

Abertura - Adagio c.1-3
Parte A
1" tema C. 4-26
1° tema (12 repeticdo)  c. 26-40
1° tema (22 repeticdo)  c. 40-54
Parte B
2° tema c. 55-77
Evocagéao da abertura c¢.77-78
Parte A (reexposicao)

1° tema c. 79-99



COMENTARIOS ANALITICOS

A introducdo apresenta um curto tema que parece prenunciar
algo dramético. Trata-se de um pequeno prelidio do preltidio, que sera
aludido novamente no inicio da reexposi¢édo. A Figura 1 traz esses primei-
ros compassos da obra:

Figura 1: Introducéo
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Fonte: transcricdo analitica do autor”

Note-se que o trecho, a duas vozes, parece estar na tonalidade de
Ab menor, a melodia na voz superior, bordando por cima e por baixo a nota
Lab, e na outra voz, uma gquarta abaixo, a nota Mib é bordada por baixo,
porém o ultimo Mi se torna natural, desestabilizando a estrutura, como se
o trecho terminasse no VI grau de Ab menor. Esse pequeno passo de meio
tom no final da frase voltara a aparecer no acorde final do 1° tema e do pre-
lddio, na transformacgéo de um acorde menor com 72 em acorde meio-dimi-
nuto, como veremos adiante. Por ora, fica o carater sébrio e essa quebra no
final, que provoca certa instabilidade.

Esse trecho um tanto enigmético pde em acdo um caréter tragico
que vai imprimir um tom escuro ao cenario que segue: a exposic¢ao do pri-
meiro tema, que traz muitos acordes do tipo dominante com 72 e 92 ou 132
em ciclos de quartas nas cordas (Mi-L&-Ré-Sol-D6-Fa-Mi), servindo como
progressao harmdnica para um saxofone tenor solo muito saliente (Figura 2).

10 Todas as figuras desse artigo trazem redugdes analiticas provisdrias da grade orquestral realizadas pelo autor
com o objetivo Unico de facilitar a leitura.



clarinet and celesta

Figura 2: Compassos 4-10
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Y
ANE"4 b 321 |71
© 12 "h S —
| hﬂ (2 [~
oY | I/ | 117N Ll
Je K T = = 7 ) T
Z H 1T ) ) | T 1 I
L 3 T T T T
. - f =

Essa escrita para saxofone solo, com um glissando estratégico no
inicio, cobrindo uma sexta menor ascendente, intervalo importante nessa
obra, como veremos, revela um carater "escorregadio” coerente com o
estilo brejeiro. Para mim, aqui se manifesta a figura do capadécio: é o
malandro que fala com seu jeito manhoso. O préprio timbre do instru-
mento provoca uma referéncia ao mundo do choro. Como foi dito, o tim-
bre € uma ferramenta importante na significagdo e na retoricidade. Esse
prelidio apresenta uma utilizagao inteligente da remissao timbristica, por
meio da escolha de instrumentos-chave e transferéncia timbristica, como

comentarei a seguir.



Pode-se argumentar que a presenga do saxofone no choro se da
a partir de Pixinguinha principalmente nos anos de 1920, e que aqui esta
em jogo uma remissdo ao universo do choro via timbre do saxofone solo
na orquestra, que € algo relativamente raro na tradi¢cdo orquestral brasileira
até essa época. Além disso, a frase dos c. 8 e 9 me parece uma espécie
de riff do choro, uma férmula muito empregada no caso de uma harmonia
em ciclo de quartas.

Observa-se também, no pentagrama superior, a voz do clarinete,
que aparece muitas vezes acompanhando o tema principal, voz essa que
outras vezes é feita pelo oboé e que, a meu ver, devido ao timbre, a repeti-
tividade melddica e a irregularidade ritmica, remete a um canto de pdssaro,
funcionando como tépica de sons da floresta que esta presente em diversas
obras de Villa-Lobos"

O tema segue repleto de apojaturas e zigue-zagues, trazendo
um desenho muito coerente com a tdpica época de ouro e somando
essa remissdo ao timbre do saxofone, como mencionado acima. H&
aqui também uma série de transferéncias timbristicas entre instru-
mentos-chave em termos simbdélicos, como foi dito acima: saxofone e
violoncelo e trombone.

O destaque ao violoncelo reflete a importancia crucial dele para
Villa Lobos, que praticamente foi o responsavel pelo desenvolvimento de
uma linguagem para esse instrumento que o aproximou da musica popular.
Esse fato desembocou na presenga macica deste instrumento em diversos
repertdrios populares no Brasil, como na musica de Tom Jobim. A Figura 3
traz essa transferéncia inicial:

1 Certas notas repetidas irregularmente por instrumentos solo de sopro como oboé ou clarinete sdo caracteris-
ticas desse "motivo da araponga” utilizado por Villa-Lobos.



Figura 3: Compassos 11-14
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Fonte: transcri¢do analitica do autor.

Nesse inicio do preltdio, portanto, ja se tem uma consideravel den-
sidade de significados. Apds a breve abertura sébria-trdgica-escura, um
saxofone brejeiro fala em um ambiente época de ouro, com um toque de
floresta. A Figura 4 mostra, no c. 12-13, a forma como a frase é “esticada” em
relagdo a métrica, evidenciando a transferéncia de um toque brejeiro e a

presenca do que chamei de “motivo Tristdo” (letra T):"

Figura 4: Compassos 12-14, com parte modificada

H | 3 altered version: B in strong beat | N
| N—F
T - P~
D - e e e T L a—
Ve e kil i
sax and cellos
correct thythm N g —~ ﬁ =
' o — r_—— X N  — - J— I I
)b —bHe o @ [ °® - — | — f i I I
7 51T Ve i — - it 7 — — — iV |
a2 f i —— 7 lyl 5 'l_ = u 14 1
3— 3", L3 3

strings and horns

K T T

“a
(7
i

ANA"4
D)
double bass and bassoon
o) | 1
/57 : 22
- kS bz I
Fonte: transcri¢do analitica do autor.
12 Motivo que lembra o design melédico das primeiras notas do prelddio de Tristao e Isolda, de Richard Wagner,

em que o motivo (L43-Fa4-Mid-Ré#4) é executado pelos violoncelos, com a orquestra em tacet. Esse motivo,
parte importante do inicio da 6pera, foi largamente debatido e aparece aqui claramente como uma aluséo.
Alids, esse se trata de um intertexto muito comum em diversas obras (Piedade, 2008).



Outra transferéncia timbristica que ocorre no c. 15 é a do saxofone
para o trombone, com os violoncelos prosseguindo em unissono.

Figura 5: Compassos 14-18, transferéncia do saxofone para o trombone.
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Fonte: transcri¢do analitica do autor.

Esse trombone de vara com zigue-zagues descendentes em glis-
sando tem um efeito muito particular pois toca em um lugar especifico da
musicalidade brasileira: basicamente brejeiro, temos aqui o germe do que
se pode chamar de “trombone brasileiro’, personagem importante das ban-
das de gafieira que se consolidariam na década seguinte. A partir dai, o
trombone, em um estilo cheio de glissandos e com som metalico, tem um
papel importante no mundo do samba e do choro, como se pode constatar,
por exemplo, no famoso choro Na Gldria.

No exemplo seguinte se pode ver que o trombone sai de cena no c.
21, deixando o final da primeira exposi¢éo do 1° tema com os violoncelos na
regiao grave, com um tom sombrio que remete a atmosfera da introdugéo.
Essa dissolugao e esse escurecimento geral da orquestragdo sdo acompa-
nhados por duas referéncias ao motivo Tristdo, uma 62 menor ascendente,
referéncias portanto incompletas, na regido aguda pelos violinos.



Figura 6: Compassos 19-26, final do 1° tema
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Fonte: transcrigdo analitica do autor.

Na figura acima se pode observar que, encerrando essa cena, nos c.
25-26, os violoncelos estendem o caminho que vinha se dirigindo aos gra-
ves com um intervalo ascendente de 62 menor, composto e preenchido por
fusas, seguido de dois passos cromaticos descendentes. Esse é novamente
o motivo Tristao, alterado, como mostra a Figura 7:



Figura 7: Reducéo da citacdo do motivo tristdo no compasso 25-26, nos violoncelos
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Fonte: transcrigdo analitica do autor.

O restante da parte A apresenta mais duas exposi¢oes do 1° tema,
com orquestragdes diferentes, ouvindo-se diversas vezes o intervalo de
62 menor ascendente, destacado de qualquer outra frase. Esse intervalo
em si mesmo, dessa forma como aparece aqui, ja alude ao inicio da obra
wagneriana, cujo primeiro acorde é o famoso meio diminuto. Ora, aqui no
prelddio da Bachianas n. 2 o meio-diminuto serve de acorde final da secédo
A e do prelidio como um todo. Apds o estabelecimento da ténica final, C
menor, ocorre um deslizamento da 52 justa para a diminuida, replicando o
deslizamento cromatico ascendente mencionado na anélise da introdugéo.
E algo raro de se ver, na literatura da época, uma obra que finaliza nesse
tipo de acorde no papel de tdnica, como se o compositor ali ndo buscasse
uma finalizacdo, mas, por conta do carater instavel do meio-diminuto, muito
mais uma remissao a inquietude interior tipica da estética expressionista
europeia, na qual o acorde meio diminuto serviu muito a transfiguragdo do
tonalismo em atonalismo (Piedade, 2008).

A primeira segdo se fecha com esse carater escuro wagneriano,
apds as tdpicas época de ouro e brejeiro, e subitamente dé lugar a um
cendrio completamente diferente que irrompe. Na segunda sec¢éo, a par-
tir do c¢. 55, como uma janela, abre-se uma paisagem de claridade e ale-
gria, com um espirito de danga, a harmonia em modo maior girando entre
I-V, uma melodia simples, em grau conjunto. Enfim, a inocéncia da tdpica
caipira entra em cena.



Figura 8: Inicio da segdo b, c. 55-61
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Afigura ritmica é tipica de dancas caipiras e esta presente em alguns
toques de viola e em subgéneros como o pagode de viola, sendo que aqui
os acentos foram transferidos timbristicamente das cordas para as madei-
ras. A expressdo em toda essa se¢do é imensamente diferente da primeira,
pois ela é muito mais leve e traz um pouco de inocéncia e espirito pastoral.
Ao final dessa parte, a reexposicdo de A restabelece o mesmo clima do
inicio do prelddio. No c. 77-78, a introdugao é evocada, dada a aparigdo da
mesma 42 justa entre contrabaixos e violoncelos. Uma aluséo interna que
tem o mesmo efeito de fechamento e escurecimento. No final do prelddio,
como visto no final da primeira segéo, a cortina se fecha com a transforma-
¢do da tdnica C menor em C meio-diminuto pelo deslizamento da 52. Por
fim, um filtro orquestral deixa apenas a nota Mib, nos violoncelos e trompas,
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Fonte: transcri¢do analitica do autor.

em pianissimo e decrescendo ao siléncio.



COMENTARIOS FINAIS

Uma escuta inicial desse preltdio traz a tona esse ABA tao dissi-
milar, mantendo uma interrogagdo mesmo ao final do movimento, acen-
tuada pela expressiva finalizagdo no acorde meio diminuto. Para concluir
esta analise, entretanto, vamos ampliar o escopo e tratar das diferencas de
cenario das sec¢des A e B, conforme uma escuta na perspectiva da musica-
lidade brasileira, tal como tratada no inicio deste capitulo: uma espécie de
sistema sociomusical que orienta um mundo musical particular produzido,
reproduzido e compartilhado por uma determinada comunidade histori-
camente situada. Para falar dessa musicalidade, vamos tratar de questbes
mais antropoldgicas sobre a cultura brasileira.

A oposi¢do cidade/campo estd presente nas cosmologias de
diversas culturas, tendo um lugar particularmente importante na cultura
brasileira. Vamos falar desse bindmio no contexto brasileiro e de acordo
com um Zeitgeist latino-americano da primeira metade do século XX.
Quando colocada nessa dicotomia, a nocao de “cidade” amalgama na
imaginagao interna interpretantes complexos, abragando varias ideias
de “civilizagdo” e cultivo (no sentido de educagéao), a Europa e o mundo
desenvolvido, o cosmopolitismo, o contato com a cultura global e com as
pessoas e coisas “de fora', enfim, o acesso do Brasil ao teatro das nagdes
e a consequente valorizagdo do espirito brasileiro (a cultura brasileira
parece ainda ressentida do colonialismo e busca produzir e reprodu-
zir uma eterna caréncia ou insuficiéncia de reconhecimento pelos seus
méritos independentes). Esse polo da dicotomia aglutina esses sentidos
em oposigao ao outro polo, habitado pela no¢cdo de campo, ou interior
ou, antigamente, “sertdo”; um contraponto necesséario ao urbano. Os
significados reportam que ha todo um mundo interior, profundo, pre-
servado, razoavelmente “puro’, rico de fontes e raizes culturais, origina-
rio, um Brasil originario, herderianamente a descobrir todo um universo
dnico que, unido ao polo urbano, compde a dicotomia que se funde
na imaginagdo de uma identidade nacional. Em resumo: h&d um Brasil



cosmopolita, urbano, conectado as culturas "avangadas” e simultane-
amente hd um Brasil profundo, interno, rico e selvagem (essa mesma
l6gica é certamente presente em outras culturas latino-americanas e
seus imaginarios nacionalistas, e igualmente se pode avancar uma hip6-
tese e pensar que este tipo de oposicdo tem certa homologia com o dua-
lismo cultura-natureza, que Claude Lévi-Strauss enfatiza em sua analise
dos mitos e cosmologias amerindias).® O antropdlogo Roberto Da Matta
(1979) fala deste ponto como esferas contraditérias e complementares
da casa e da rua na cultura brasileira: a casa € o privado, o limpo, o orde-
nado, o seguro, centrada na unidade familiar, e a rua é o publico, o desor-
denado, o sujo, do outro, a perigosa vida nas vias urbanas. Enfim, ima-
gine-se essa oposi¢gdo como bastante presente na cultura brasileira na
época em que Bachianas Brasileiras n. 2 foi composta, sendo que Heitor
Villa-Lobos estava também imbuido dessa légica. E a partir dela que
uma interpretacdo da narratividade nessa obra pode ser desenvolvida.

Se analisarmos o preltdio da Bachianas Brasileiras n. 2 levando
esse dualismo em consideragdo, pode-se sentir a contradi¢éo e o equilibrio
entre dois cendrios. A imaginagéo do ouvinte™ pode conduzi-lo a um tipo de
viagem que parte da capital brasileira, com sua urbanidade e musicalidade
peculiar, nesse caso um misto de ecos do choro e do Brasil antigo perme-
ados pela malandra ginga carioca e por influéncias da linguagem europeia
de fin de siecle wagneriana e pré-expressionista. As topicas brejeiro e época
de ouro, as alusdes ao mundo de Tristao e Isolda, o uso do acorde meio
diminuto e a atmosfera escura e expressiva sao ferramentas retéricas para
essa imaginacgao. De repente, por meio das tdpicas caipiras, abre-se uma
janela que conduz o ouvinte para o interior, para o Brasil profundo, toda uma
paisagem se abre como uma alegre festa rural no campo. Como se fosse um
pensamento que se desvanece, o cendrio rapidamente se fecha, escurecido
pela alusdo a abertura dramatica inicial, e outra janela reconduz de volta a

13 Lévi-Strauss (1991)

14 Isso pressupondo que esse ouvinte compartilhe a musicalidade em questéo, que, como dito, foi construida
na capital brasileira durante o final do século XIX e a primeira metade do século XX, abrangendo a Regido
Sudeste, principalmente suas grandes cidades. Ocorre que essa musicalidade se propagou juntamente com
aideologia nacionalista e ainda hoje se encontra bastante ativa.



cidade, talvez trazendo para a velha cidade um pouco de ar fresco das rai-
zes profundas da zona rural®

Enfim, tépicas musicais e intertextos sao as ferramentas necessarias
para compor essa possivel narrativa do primeiro movimento da Bachianas
Brasileiras n. 2. Constituem os blocos estratégicos que, encadeados con-
forme sua retoricidade, sédo capazes de embalar o ouvinte que compartilha
esses cddigos e convengdes. Nesse sentido, assim como outras obras do
periodo da musica nacionalista no Brasil, se analisadas com uma perspec-
tiva similar, o Canto do Capaddcio revela-se uma espécie de poema sinfd-
nico que pinta as paisagens da nacéao, trazendo essa oposicao entre Casa/
Cidade e Rua/Campo e, nesse caso, aqui permeado por influxos draméaticos
de um imaginado expressionismo com representa¢des wagnerianos escu-
ras, gestualidades brejeiras e com as tépicas época de ouro e caipira. Os
principais personagens dessa histéria sdo, portanto, postos em ac¢édo por
meio do uso habilidoso que Villa-Lobos tem da retoricidade, das tdpicas
musicais e dos intertextos.
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O tema da identidade brasileira na musica tem sido debatido pelo
menos desde o final do século XIX, tendo gerado calorosas discussoes, criti-
cas e disputas estéticas. Quando se fala em identidade brasileira na musica,
imediatamente vém a tona as ideias deste grande complexo ideoldgico
que chamamos de “nacionalismo’, termo que tem sentidos diversos depen-
dendo do periodo histérico e dos lugares de referéncia. Os ideais do movi-
mento nacionalista, remanescentes do pensamento de Mario de Andrade
sobre musica brasileira (Toni, 2019), certamente chegaram a um desgaste
nos anos que antecederam 1960, que foi uma década que enturvou a distin-
¢ao entre cultura erudita e popular, fazendo florescer novas ideias sobre o
que deveria ser uma musica brasileira (Neves, 1981). Dali em diante, apesar
de parecer que tenha sido um pouco abandonado no final do século 20 e
inicio do 21, 0 assunto continua vivo nos discursos de musicos e aprecia-
dores da cultura musical no Brasil. Pretendo discutir neste artigo apenas
uma das facetas do problema da identidade brasileira na musica de con-
certo: o emprego da teoria das tépicas. Inicialmente, entretanto, vou tratar
do conceito de identidade, por si sé bastante complexo. Minha perspec-
tiva vai ser antropoldgica. Depois disso, vou tratar da teoria das tépicas,
porém igualmente com o olhar antropoldgico, que levard a alguns exemplos
da aplicagdo dessa teoria em certos recortes do repertério da muisica de
concerto brasileira.

IDENTIDADE

ldentidade é um conceito muito querido da Antropologia, em que
desde muito cedo se debate os conceitos de etnicidade e identidade. O
assunto surge como uma questdo antropoldgica primaria, aguela que pro-
duz as perguntas: o que faz com gue pessoas se vinculem a grupos exten-
sos de individuos e convivam sob um sistema de comunicagao e troca que
chamamos de cultura? O que é a identidade que agrega esses individuos?
O que seria uma identidade nacional? O préprio conceito de nagéo ja con-
duz a um labirinto argumentativo, ao ponto de que podemos afirmar que
nagdes nao existem; o que ha ali (no discurso) é uma criagdo da imaginagao
humana (Anderson, 1983).



Primeiramente, pode-se dizer que ndo ha uma Unica identidade;
ha multiplas identidades em cada um de nds. Talvez uma identidade ori-
gindria seja resultante da percepgado da crianga de que ela tem um corpo
separado dos outros individuos e coisas do mundo. O conhecimento de
si préprio e nossas imagens no espelho funcionam como ferramenta ele-
mentar na constituigdo dessa primeira identidade, a identidade individual,
que nos acompanha a vida toda. Com o tempo, novas esferas identitarias
vao se somando, sem que as identidades anteriores se dissolvam: a fami-
lia, a familia estendida, os amigos, o bairro, o sotaque, a regido, o pais etc.
Muitos circulos de identidade vao se agregando e perpassando cada um
de nds. Ao mesmo tempo em gue nos constituem, as identidades se mani-
festam quando sdo chamadas. Carregamos compilagdes de identidades,
compactadas, dormentes, em modo stand by, mas que podem ser ativadas
no calor da situagao, e podem vir a tona rapidamente, de forma inconsciente
e movidas por afetos. Por isso hd uma complicagado quando se fala em iden-
tidade brasileira, ou mesmo em musica brasileira. Trata-se de muitas coisas
permeadas por muitas outras, conceitos atravessados por ideologias e ima-
ginacédo, sem nenhuma existéncia real, exceto no discurso. E, no entanto,
parecem consensuais e operativos na prética.

Além disso, identidades ndo sao estdveis no tempo: elas se conso-
lidam, se dissipam, se transformam. Como as proéprias culturas, identidades
se movem com o tempo, dependem de uma construgdo constante e de
esforgos para sua manutencéo. Cabe a pergunta: onde e como identidades
sdo construidas e mantidas? E no discurso, no amago da linguagem, que
as identidades sdo criadas, e é pelo discurso que se manifestam. Se eu falo,
eu falo e produzo, eu fago acreditar e o real aparece; aquilo que eu nao falo
eventualmente nem aparece. Ecoam aqui ideias oriundas de uma linha da
antropologia que estuda a linguagem que eu acho bem interessante e eu
pude vivenciar na minha experiéncia etnografica (Duranti, 2009). Realizei
trabalhos de campo junto a sociedades indigenas durante meu mestrado e
doutorado em antropologia e pude verificar que certas coisas que os indios
me falavam, mas que eu nao enxergava, eram fendmenos forjados na lin-
guagem, entidades do discurso (Piedade, 1999; 2004). O discurso tem esse
poder de construir as coisas, de as manter e expandir o real e a identidade.



|dentidades podem mudar de forma, evoluir ou involuir; um individuo
pode trocar seus simbolos e construir uma nova camada de identidade, pois
a mudanca ndo é um problema neste processo. O mesmo se pode dizer da
cultura: a cultura ndo muda devido a uma forca degenerativa, a um assalto
externo, ela muda por dentro, porque a mudanga faz parte da genética da cul-
tura. O ser humano é cultural e sofre essa transformagéo constante da cultura,
mesmo que lute com sua ideologia contra essa transformagao. Me interessa
a perspectiva antropoldgica e filoséfica que predica que nada é fixo, tudo se
move. Acreditou-se que certas coisas eram fixas, mas o que ocorre é que sdo
historicamente persistentes, o que € outra coisa. O ritmo de mudancga € por
vezes lento demais para ser percebido ao longo de uma sé vida, e por outras
vezes, tdo rapido que suscita reagcdes emocionais de resisténcia. Um exem-
plo é quando se fala em identidade brasileira, ou “brasilidade” J& que todo
mundo que esté por perto parece saber o que € isso, achamos que também
0 sabemos, parece que se trata de algo concreto e ndo de uma construgao
do discurso. Ora, 0 que é Brasil? Concretamente, é um Estado, com fronteiras
fincadas no territdrio fisico, € um Estado com uma constituicdo que rege seus
habitantes. Isso é o Brasil concreto. Tudo o que falta a isso para estabelecer
uma identidade brasileira resulta da imaginagao.

Tedricos do nacionalismo afirmam essa realidade ténue, abstrata,
essa unidade construida pela imaginagao, pelo discurso, essa unidade cul-
tural e étnica que é uma nagado (Hobsbawn; Ranger, 1983; Anderson, 1983).
O conceito vem do grego antigo, ethnos. Podemos definir grosso modo
uma etnia como sendo um grupo humano cujos membros compartilham
mitos de origem e descendéncia, memdrias histdricas, padrdes de com-
portamento, valores culturais, e esse grupo em geral estd associado a um
territério demarcado e utiliza uma lingua prépria. O Estado-Nag&o néo é
uma realidade homogénea, sendo em geral multiétnico e possuindo lutas
e exclusoes internas, porém é capaz de se unir na identidade nacional para
enfrentar seus inimigos (Marx, 2013). Etnias nem sempre possuem um ter-
ritério oficial. Falta a elas essa concretude. Por isso ha também disputas e
guerras nas quais os povos se solidarizam internamente, tentando manter
um nivel de coesao, fazendo emergir uma identidade étnica. Essa emergén-
cia se da no calor da hora pelo discurso, por meio de simbolos, repeticoes
e pequenos rituais.



O antropdlogo brasileiro Roberto Cardoso de Oliveira conceituou
um fator importante que é carater contrastivo da identidade (Oliveira, 1964).
Como surge a minha identidade? Porque eu tenho tantas delas, ndo posso
vivé-las todas ao mesmo tempo. Entédo as identidades vao surgindo, emer-
gem, sao invocadas quando hd um Outro. A identidade precisa da alteri-
dade para se deflagrar. A identidade brasileira, assim, um dos niveis identita-
rios, em si j& surge de um apagamento (temporario!) das suas contradi¢des
internas e desponta defronte a uma manifestagdo da identidade contras-
tante, seja aborigene, boliviana, norte-americana etc. Nesse sentido, fala-se
em identidade brasileira, mas, na verdade, isso ndo existe sempre: é uma
construgdo momentanea, invocada quando o sujeito olha para o mundo,
para uma arena mundial, se defrontando com a alteridade, é ali que faz
sentido falar em Brasil. Até mesmo como ato de esforgo e refor¢o na cons-
trugdo dessa identidade nacional, ainda que, sabemos, internamente haja
outras identidades, até mesmo contraditérias em relagdo a esse nacional
“eleito” para representar a nagdo. A alteridade interna € amansada em favor
da identidade nacional, pois ha simbolos que ndo sdo compartilhados em
certas regides do pais, onde ha grande diversidade de sotaques e até lin-
guas diferentes, por exemplo no caso indigena. Tudo isso entra no mesmo
caldo da identidade brasileira no calor da arena das nagdes. Com essas
reflexdes ndo estou querendo afirmar que nao é valido se falar em identi-
dade brasileira, mas sim que é importante, quando falamos nesse assunto,
levar em conta que nao se trata de uma coisa tao sélida, coerente, que ndo
é de fato tdo constante e consensual como se revela no discurso.

Mas o que é entdo identidade musical? A mdsica é um dos ele-
mentos fundamentais na construcéo da identidade nacional, como diversos
autores j& constataram (Stokes, 1997; Frith, 1996). N&do tenho simpatia pelo
termo "“identidade musical’, prefiro a ideia de musicalidade, conforme utilizei
antes (Piedade, 2005). Isto porgue aquilo de que importa tratar € mais do
gue somente musica, € musicalidade, que tem raizes na memdria coletiva,
no compartilhamento cultural, € mais do que os sons e as praticas musicais.
Acredita-se que hd uma musicalidade brasileira, que ela é “natural” aqueles
gue se formam no interior deste territdrio. Em uma conversa entre musicos,
hé um consenso a respeito disso: sabe-se do que se esté falando e, portanto,

a ideia funciona como um lugar comum. E o discurso que cria esse lugar



e faz imaginar a musicalidade brasileira. A despeito disso, os habitantes de
um territério tdo amplo e culturalmente diverso tém diferentes musicalidades:
dentro do Brasil hd muitos mundos e uma abundancia de géneros musicais
que se transformam a cada dia. Por exemplo, qguando se fala em musica nor-
desting, se diz que |4 no Nordeste “reina o baido” e, no entanto, hd nesta
mesma regido o mundo afrobaiano também, musicalidades muito diferen-
tes. Um exame mais focado nesse contexto vai constatar que esse Nordeste
também muda muito e é constituido por diferentes sotaques e estilos, cada
um tendo o seu histdrico préprio, seu mito de origem. Na musica de concerto
do periodo nacionalista esse género foi muito explorado nos palcos de salas
de concerto enguanto, ao mesmo tempo, havia um baido que era tocado,
ouvido e dangado no Sertdo nordestino. Porém a intencdo de extrair essa
musicalidade regional e mové-la para o contexto de uma sala de concerto
corre o risco de reduzi-la a tragos rasos que apenas esbarram na sua superfi-
cie. A meu ver, seria mais contributivo estudar essa musicalidade quase como
se fosse um verdadeiro mundo literario, e seria necessério ler e analisar, ir
ao local, conhecer, conversar com as pessoas, € notar que mesmo ali, nesse
espaco que parece tao unitdrio, ha contrastes e incertezas.

Em sintese, para seguir para o assunto das tdpicas: primeiramente,
nao existe uma identidade, mas sim multiplas identidades, que vao se for-
mando com ajuda da imaginagdo, como roupagens que se criam dentro de
uma ficcdo de discurso que chamamos Brasil para contrastar com o resto
do mundo na arena das nagdes. Essa identidade nacional carrega uma mul-
tiddo de identidades internas, locais e individuais, mas que deixam de pre-
valecer quando o sujeito se coloca no nivel da identidade brasileira. Tudo
é uma criacdo e, de concreto mesmo, de objetivo, hd apenas o territdrio
nacional, o Estado. O resto, que podemos chamar de Nagao, € um algo ima-
ginado, virtual, ¢ um desejo que o discurso vai criando e mantendo, e € ins-
tavel, se transformando com o tempo. Para que a identidade brasileira des-
ponte € necessario o Outro, o contraste, a oposigdo. Quando se pensa esse
Outro no caso da musica, ele pode ser a musica europeia, a musica norte-a-
mericana, a musica indigena etc. Na arena das nacdes, pode-se subir a um
outro patamar e conclamar uma identidade sul-americana, e ali brasileiros
se identificam com argentinos, paraguaios etc. Esse acordo tacito € muitas
vezes empregado com um viés politico, como alids quase tudo o que foi dito



aqui, no sentido amplo de politica e micropolitica. Apagamos provisoria-
mente nossas diferengas, nos unimos para nos contrapormos a um algum
Outro. A meu ver, é somente nesse terreno efémero e divergente que faz
sentido se falar em identidade musical brasileira.

TEORIA DAS TOPICAS

Apds essas ponderagdes sobre o conceito de identidade, vamos
abordar a chamada Teoria das Tépicas, entretanto sem despertar a expec-
tativa de que isso poderd responder a alguma das questdes levantadas.
Apresentarei as tépicas do periodo cléssico e comentarei algumas tdpicas
brasileiras conforme minhas publicagdes, as quais vou remeter o/a leitor/a
para obter maiores detalhes. Confesso que esse modelo tem algumas fra-
turas e precisa ser revisto, o que ja estd em andamento, mas sem duvida é
uma proposta inicial para adentrar esse terreno da retoricidade na musica
de concerto produzida e apreciada no Brasil.

Uma boa definicdo para tdpicas é "lugar comum” O termo advém
da retdrica grega, do conceito de topos, principalmente em Aristételes. Na
verdade, a retérica antiga era uma ferramenta para construir o pensamento
e a argumentacao para as exposicdes orais dos retores. O lugar comum
é como um ponto de repouso, de encontro, de consenso, mas se trata de
um lugar da e na linguagem; ele encontra-se inteiramente no discurso. Um
exemplo de lugar comum é o “amor de mae’; um lugar que pode ser apelado
j& que grande parte das pessoas sabe o que é e imagina que ele é algo do
mundo empirico, universal. Entdo, com essa ideia, esse lugar comum, ndo
é necessaria explicagdo: posso apelar a essa tdpica do “amor de méae" no
meu discurso para conseguir compreensao quanto a um ato meu, atenuar
seu julgamento (Reboul, 2009, p. 62). Assim, posso criar uma aderéncia com
o publico e fortalecer meus argumentos. A ideia de tépicas vem, portanto,
da disciplina retérica que prevaleceu por varios séculos no Ocidente, nota-
damente no ensino, e perdurou praticamente até o século XIX, quando caiu
em desuso (Aquien; Molinié, 1999). Em meados do século XX a retérica foi
renovada e expandida, e voltou-se a falar sobre tdpicas.



A nocéo de topica também esta presente nos estudos literarios,
onde é comum falar em tépicas como a soliddo amorosa, a tdpica do tédio,
a tépica do artista incompreendido, a topica do poeta maldito, entre muitas
outras (Hansen, 1997; 2000). Sdo lugares comuns assim que, no ambito da
literatura, se manifestam no texto e ndo requerem uma explicagdo. Como as
tépicas reaparecem em diferentes textos, entra em jogo a questao da inter-
textualidade. Para Kristeva, ndo ha texto novo. Ele é um aglomerado de refe-
réncias e citagdes e se constitui por meio da absorcéo e da transformacéo
de outros textos que lhe sdo anteriores. O texto € um ponto de interacdo de
varios textos, “uma permutacao de textos’ ja que nele outros textos se inter-
ceptam e se neutralizam (Kristeva, 1969, p. 116). Por meio dessa poderosa
teoria, podemos considerar que a tépica é um tipo de intertexto. Ela se refere
a outras coisas além de si mesma, como a realidade prévias, acordadas pela
comunidade de fala. Do ponto de vista semiético, a tépica é, sem duvida, um
tipo de signo, que pode ser definido como algo que representa outra coisa,
simula, ou emula outro fendmeno, do qual ocupa o lugar. Na musica ha
muitos signos em operagao, mas a tépica é um tipo especial. Ha nela uma
qualidade particular de significagéo pois € um signo que representa, porém
arrasta consigo, muito mais do que o referente. Aquilo a que a tépica remete
nao é somente um objeto no mundo, mas é um fendmeno assentido por um
grupo de pessoas, uma comunidade de fala, que cria esse né duradouro no
discurso contendo elementos histdricos, culturais e julgamentos, que sdo
ilustrados pela literatura e alimentados pela imaginagdo de um grupo de
cultura compartilhada. Essas “moénadas” de linguagem e cultura sdo man-
tidas ndo apenas nos discursos verbalizados, mas também por meio das
artes, da literatura e dos textos histdricos, tendo uma vivacidade que vai se
provar Util para um encontro de pensamentos naquele ponto de repouso e
CONSeNso, que serve para marcar zonas de certeza antes de seguir adiante
no discurso sobre coisas complexas, como a ideia de arte, por exemplo.

Algumas tépicas sdo frdgeis e caem no esqguecimento, enquanto
outras sao muito duradouras. Vamos comecar a falar de tdpicas na musica
adiante e darei exemplos. Falar em retérica musical imediatamente leva a
pensar no periodo Barroco, dos séculos XVII e XVIII, quando vérios tratados
de retdrica musical refletiam o uso sistematico de figuras musicais espe-
cificas da época (Bartel, 1997). Havia figuras musicais que representavam,



por exemplo, a descida aos infernos, o escuro da alma, a ascensao a Deus,
a aflicdo da duvida, o suspiro, a indeciséo etc. As figuras estdo presentes
no repertério da época e se encontram descritas nos tratados antigos,
entdo essa retérica musical chegou até o presente bem documentada.
Compositores e compositoras estudavam esses livros pois, de fato, eram
vistos como tratados de composicao. Se queriam dar uma pitada de humor
na sua musica, consultavam ali o repertério de figuras que produziam esse
efeito: tal acorde, tal ritmo, tal registro, tal figura que poderia enviar essa
ideia de humor especifica.

E preciso lembrar que o periodo Barroco, como qualquer outro peri-
odo da histéria, exceto o presente, j& acabou! O Barroco antigo ja se foi,
ninguém vai alterar os tratados e pegas ja escritas e publicadas na época.
O que se pode fazer é investigar, tentar compreender como isso funcionava.
O periodo subsequente da histéria da musica europeia, chamado periodo
Classico, a era de Haydn, Mozart e Beethoven, trouxe mudangas substan-
ciais na estruturag@o e no pensamento musical. Até meados do século XX
parecia que a retérica musical apds o Barroco de repente havia deixado de
existir pela falta de tratados e referéncias. Leonard Ratner foi o primeiro que
falou em tépicas do periodo classico, evidenciando que, apesar da falta de
tratados de época sistematizados sobre o assunto, havia uma forte retdrica
musical nesse periodo também (Ratner, 1980). Esse trabalho pioneiro foi o
primeiro que falou abertamente sobre tdpicas na mdsica. Em inglés a pala-
vra é topic, o que poderia ser traduzido por “tdpico” ou “tépica’ No universo
literdrio e juridico, se fala em tdpicas. H4 um pouco de controvérsia na musi-
cologia sobre a tradugéo do termo, mas nao interessa aqui pois optei por
“tépicas"’ Antes de tratar das tdpicas do periodo classico, quero lembrar que
depois de Ratner surgiram outros trabalhos que investigaram outras épocas
e repertdrios na musica romantica, na musica moderna do século 20 e na
musica da atualidade (Mirka, 2014).

A grande dificuldade de se estudar as retédricas, retoricidades e
tépicas na mdusica atual é que j& ouvimos muita coisa. H4 uma imensidao
sonora de musicas que sdo acessiveis hoje. Imagine, por exemplo, como era
no tempo de Haydn: era sé aquilo que se ouvia, mal se conhecia a musica
do passado. E antes disso, o Barroco era um mundo musical muito res-
trito, apesar de riquissimo, mas havia certas regras musicais gerais muito



limitadas, ndo era tdo amplo e complexo como hoje e, por isso mesmo,
era mais simples realizar e identificar alguns comportamentos, gestos
musicais e topicas.

Gostaria de apresentar uma tdpica de longa duracdo que atraves-
sou o periodo classico, romantico e ainda persiste: o chamado “motivo das
trompas” Essa tdpica, estudada por Raymond Monelle, é uma antiga figu-
ragdo que continua viva, que foi atravessando as épocas tendo os seus sig-
nificados atualizados (Monelle, 2006). Apresento abaixo uma das férmulas
possiveis do motivo das trompas:

Figura 1: Exemplo de motivo das trompas em D6

E e 2

172
t
T

T
T

N

e
Hiwn
e

Fonte: transcrito pelo autor

O motivo tem basicamente essa melodia com dois tons ascen-
dentes na voz superior, e a voz inferior trazendo intervalos harmdnicos de
sexta menor, quinta justa e terga maior, podendo ser executado por dois
trompetes naturais antigos (sem pisto). Esse motivo foi utilizado no mundo
da caga ha muitos séculos, muitas vezes com uma estrutura ritmica que
sugere a cavalgada. Ao mesmo tempo, porta uma conotagdo de nobreza,
pois servia para anunciar a entrada de membros da realeza. Posteriormente,
em trechos mais lentos e em legato, trompas desfilaram esse motivo para
expressar um carater idilico de natureza, um bucolismo melancdlico, o que
foi muito empregado no periodo romantico por Brahms, Mahler e mui-
tos outros. Trata-se aqui de uma tépica chamada Pastoral, que remete a
natureza, a simplicidade, talvez devido as relagdes naturais dos intervalos
ali. A tépica pastoral foi enormemente empregada em Mozart, Beethoven,
Brahms e muitos outros, nem sempre nas trompas, por vezes nas cordas, ou
mesmo no piano (Monelle, 2006). Com o tempo, o motivo foi se atualizando
e recuperou o antigo mundo da caga, com sua ritmica prépria, transforman-
do-o em um gatilho para uma conotagdo de bravura, de espirito guerreiro.
Surgiu uma tdpica épica, que chegou ao cinema, por exemplo em Star Wars,
Senhor dos Anéis, e muitos outros filmes, e ainda hoje se apresenta. Todos
esses significados que emergiram desde pelo menos o século XVI foram se
adensando, e o motivo ainda esta por ai, tanto a trompa bucdlica quanto



a épica. Essa cadeia de ressignificagdes continua viva e pode ser ativada. O
motivo das trompas é um exemplo raro de longa permanéncia, um simples
motivo atravessando tantos séculos e se renovando.

A tépica Pastoral, que se refere ao campo, ao bucolismo, a melanco-
lia do mundo natural e a outras qualidades, estd muito presente na literatura
também. O motivo das trompas é uma tdpica que pertence a esse grupo,
mas ha outras configuracdes. Por exemplo, melodias simples, modais, em
Cuja execugdo as notas sao acompanhadas por uma nota fixa, em geral
a fundamental ou a quinta, em uma espécie de bordao do tipo drone. Na
musica folcldrica alguns instrumentos produzem esse efeito, como toda a
familia das gaitas de fole e as rabecas, e isso ocorre em muitas tradi¢cdes do
mundo todo. Compositores e compositoras empregam essa técnica quando
desejam dar uma pincelada no Pastoral em suas composic¢des. No Brasil do
século XX, o modernismo nacionalista musical empregou amplamente essa
técnica. Guerra-Peixe em muitas obras, por exemplo. Ela foi usada inclusive
na mdsica para piano, porgque as tépicas sdo estrutura musicais que podem
ser usadas em diferentes instrumentos sem perder sua retoricidade.

Gostaria, neste momento, de relembrar algumas premissas
importantes para seguir adiante. Primeiramente, a construgdo do signi-
ficado de qualquer coisa, seja real ou nado, se da pela linguagem. A per-
cepcao das coisas depende da fala que as nomeia, e a palavra constroi
os contornos da coisa que, dessa forma, entra no pensamento. Outro
ponto é o conceito de identidade na perspectiva antropoldgica: a ques-
tdo da multiplicidade e da alteridade. Sobre identidade no dmbito da
musica, afirmei que é mais proveitoso empregar o conceito de musica-
lidade. Sobre as tépicas, foram definidas como lugar comum, ponto de
encontro do pensamento, local de consenso, sendo um signo especial
que remete a gestos e ideias culturais. Falamos, por exemplo, sobre o
motivo das trompas, uma tépica duradoura.

Afirmei que tdpicas sdo intertextos no sentido dos estudos de
intertextualidade, teoria que de inicio tratou de textos literdrios e poesia,
mas tem sido muito fértil na musica (Klein, 2004). Em relagdo a uma obra
atual, assume-se que ha um outro texto, anterior, do qual ela teria partido.
Assim, os textos ndo surgem do nada, eles sempre sdo construidos a partir



de outros textos, ainda que inconscientemente. Mesmo que um autor ndo
queira, que deseje se afastar daquelas referéncias, seu peso se faz pre-
sente na obra. Na musica se pode observar o mesmo quando se tenta
desenvolver uma linguagem prépria na composicdo. E quase inevitével
que uma linguagem nova nao traga referéncias a outros textos anteriores,
isso é intertextualidade. Tépicas sdo assim também, s6 que texto ai ndo é
texto escrito, € um texto da ideia de cultura, de uma experiéncia no mundo,
de um fenémeno cultural que pode ser lido e interpretado como um texto
repleto de simbolos.

TOPICAS NO PERIODO CLASSICO

Apds o estudo pioneiro supracitado de Ratner (1980), outros auto-
res se somaram a teoria das tdpicas (Agawu, 1991; Allanbrook, 1983; Hatten
2004; Sisman, 1993). O universo estudado por esses autores é a linguagem
musical do século XVIII, na época de Haydn, Mozart e Beethoven, a partir
das descobertas de Ratner sobre dangas, estilos e exemplos de pictoria-
lismo que eram comuns no classicismo. Ratner considerou esses elemen-
tos como tdpicas. Ele apresenta uma rica lista com vinte e sete tépicas da
musica cléssica: Alla Breve, Alla zappa, Amoroso, Aria, Bourée, Brilliant Style,
Cadenza, Sensibility (Empfindsamkeit), Fanfare, Fantasy, French Overture,
Gavotte, Hunt Style, Learned Style, Mannheim Rocket, March, Minuet,
Musette, Ombra, Opera Buffa, Pastoral, Recitative, Sarabande, Sigh Motive
(Seufzer), Sturm und Drang, Turkish Music.

O que sado essas topicas? Sdo dancgas, sdo géneros musicais e
gestos da cultura. A Bourée é uma danca, bem como Gavotte, Minuet e
Sarabande, presentes nas suites barrocas. Ja a Sensibility € um momento
da musica cldssica no qual o compositor, como o eu-lirico na literatura, é
aquele sujeito que estéa falando através da mdsica e mostrando seu mundo
emotivo interior, sua sensibilidade. O ouvinte percebe isso e o discurso
musical fica mais profundo. A French Overture é uma referéncia a um estilo
de escrita tipica do barroco francés, nas aberturas de éperas, sempre com
muitas pontuagdes ritmicas. O Hunt Style tem a ver com o cavalgar e é



relacionado ao motivo das trompas. O Learned Style, que pode ser tradu-
zido por "“estilo culto’) se d4 quando um compositor cldssico escrevia um
fugato, uma fuga, alguma referéncia polifénica. Esse estilo culto é uma
demonstragdo de habilidade, uma referéncia intertextual a um estilo pres-
tigiado do periodo anterior. Um paréntesis aqui: o estilo culto esta presente
também na musica brasileira de concerto, por exemplo em Villa Lobos,
nas linhas melédicas, polifonias e fugas nas Bachianas. O estilo culto em
Villa Lobos ndo estd apenas na referéncia bachiana, mas também quando
surge um material na linguagem moderna francesa, ou seja, em uma
escrita harmonica que remete ao estilo de Debussy ou ao estilo desse
periodo, como mostrarei adiante. A tdépica Ombra, "escuriddo’, faz tudo
ficar escuro, misterioso, dramético, tenebroso, e dai hd uma angustia, um
medo. E a esse cenério ndo pacifico que essa tépica remete. J4 a Pastoral,
como ja dito, remete a natureza e a simplicidade, sendo, por isso, uma
tépica mais luminosa. O Singing Style se apresenta na musica instrumen-
tal emulando o canto. Estamos falando de tdpicas na musica instrumental,
mas tépicas em obras com canto também sdo possiveis. Entretanto, no
género operistico ndo se fala em estilo cantante porque o canto é inerente
a 6pera. Na musica instrumental do periodo classico ha linhas melddicas
que mimetizam o canto. Em Mozart isso é muito frequente. Pode-se dizer
gue todas as sonatas de Mozart sdo éperas para piano: ali hd personagens
cantando e ha drama. Nessas obras hd narrativa: por exemplo, um can-
tante exibe uma bela melodia virtuosismo, ligado ao Brilliant Style, mas de
repente tudo fica escuro, angustiante, Ombra, e entdo surge a Sensibility e,
logo em seguida, brilha o sol com a tépica Pastoral etc. Esses roteiros sédo
muito comuns no repertdrio instrumental classico (Agawu, 1991). O Turkish
Style esté ligado ao estilo das bandas militares otomanas que serviram ao
império que dominou parte da Europa, notadamente Viena, e que ali, no
século 18, virou motivo de humor na musica. O Sturm und Drang se refere
a turbuléncias harménicas, modulagdes, com a presenca de acordes de
sétima diminuida e de sexta aumentada. Como exemplo, apresento o ini-
cio da sonata n. 12 em Fa Maior de Mozart, KV 332, onde se sucedem o
Singing Style, Learned Style, Sturm und Drang e Fanfare.



Nr.12 em Fa Maior de Mozart, KV 332

Mozart KV 332
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Se esses trabalhos acima mencionados comprovaram que a teoria
das tdpicas é uma ferramenta muito interessante na andlise da musica do
periodo cldssico, outros periodos foram investigados com resultados rele-
vantes, como é o caso do século XIX (ver Horton, 2014; Dickensheets, 2012).
Para além de periodos histdricos, pesquisadores buscaram tdpicas na obra
de compositores especificos, como Mahler, Debussy, Stravinsky, Hauer,
Grisey, Ades, e em géneros musicais como rock, pop, Techno etc., como se
pode constatar nos anais da International Conference on Music Semiotics
(2012). A pergunta é se essa teoria funcionaria para a musica brasileira.

TOPICAS NA MUSICA BRASILEIRA

Agora, como ja questionei anteriormente, o que é Brasil? Como é
possivel fazer uma transposicédo dessa teoria, originalmente concebida para
ser aplicada em um periodo histdrico restrito e distante, para uma reali-
dade totalmente diferente, um pais, uma cultura nacional viva? Ao mesmo
tempo, ndo ha um sé Brasil e sim multiplas identidades dentro desse terri-
tério simbdlico. Para adentrar esse campo e conseguir algum rendimento,
eu me restringi ao Brasil do inicio do século XX, principalmente no periodo
do modernismo e da escola nacionalista, quando artistas e intelectuais esta-
vam buscando inventar uma musica brasileira e criar uma linguagem auten-
ticamente nacional em oposi¢do a dominagéo europeia nas Artes.

Nas primeiras décadas do século XX, Mario de Andrade foi um
importante agente nesse processo que envolvia a busca das fontes da
cultura e da musica brasileira no folclore e na musica popular interiorana,
objetos de coleta etnogréfica, como fez o também compositor Béla Bartdok
na sua regido (Travassos, 1997). Esse momento foi importante para criar
lugares comuns que remetiam as fontes profundas da cultura e, por isso
mesmo, foi um periodo interessante para estudar as tdpicas que tinham e
ainda tém efetividade entre os musicos brasileiros, pelo menos nas regides
Sul e Sudeste, capitaneadas pela cidade do Rio de Janeiro.



Com essas restricdes, realizei alguns estudos em busca dessas "topi-
cas brasileiras” (Piedade, 2007; 2011; 2013) comegando pelo mundo do choro,
um ponto muito importante para as tdpicas, e dai partindo para Villa-Lobos
e outros compositores (Piedade, 2009; 2017). Nessa aventura, encontrei
imediatamente uma dificuldade ébvia: o repertério musical que eu circuns-
crevi para andlise ndo era tdo "simples” ou homogéneo quanto aquele do
periodo cldssico, no qual a clareza formal fazia parte de uma racionalidade
na criagao e escuta musical, impregnada pelo Zeitgeist. A partir desse terreno
bem formalmente delineado e sélido do classicismo, o esforgo imaginativo de
encontrar férmulas recorrentes e tépicas pode navegar com mais seguranga.
No universo de pesquisa que selecionei, tudo era muito mais cadtico, perme-
ado de um pensamento social-moral e com uma diversidade exuberante de
cendrios dispares. Se os tedricos das tdpicas cldssicas as encontraram em
sucessao, por exemplo, do Singing Style para um Hunt Style e depois uma
Fanfarre, e assim por diante, encontrei em Villa-Lobos conjuntos simultaneos
de tépicas, conferindo uma forte densidade retérica que, por vezes, foi tomada
por criticos como uma linguagem cadtica decorrente de uma formagao defi-
ciente. Na minha visao, a questdo era completamente outra, e por isso minha
pesquisa sobre tdpicas ndo ficou restrita a andlise musical e textos histéricos;
parti para conversas com musicos para checar se minhas intuicbes tinham
alguma repercussao, afinal se tratava de tdpicas, por isso minha formacéo
em antropologia me ajudou muito. A investigagao foi confirmando alguns uni-
versos musico-culturais que continham tépicas, os quais chamei de Brejeiro,
Epoca-de-ouro, Nordestina, Caipira, Indigena, entre outros. Me pareceu que
havia outras facetas expressivas em jogo, mas me contentei em tentar des-
crever estas primeiras topicas.

O Brejeiro se expde através da jocosidade e da virtuosidade em
grande parte do choro antigo, notadamente na relacdo entre o flautista e
os musicos acompanhantes. Relata-se que o flautista gostava de quebrar o
ritmo e tentava "derrubar” os acompanhantes criando frases ritmicamente
moduladas que vao atravessando a pulsagédo. O Brejeiro inclui notas que
ndo sdo claramente definidas, que parecem que sdo uma nota, mas na ver-
dade sdo outra. H4 um deslize, um cromatismo. Relacionei esses gestos
com a ideia de malandragem, essa estratégia de dissimulagao, esse fazer
uma coisa parecer outra. Na capoeira hd esse engodo também: é uma



danca ou luta? E brincadeira ou coisa séria? Tem malicia, mas também tem
desafio. No mundo literdrio a figura do malandro cumpre essa maquinaria
do “jeitinho" brasileiro, a ideia de levar vantagem, de nao ser “otdrio’, uma
coisa bem brasileira, pervasiva na esfera politica e micropolitica.

A tépica Epoca-de-ouro foi muito evidente para mim e meus interlo-
cutores. Ela se configura como uma referéncia nostélgica a um Brasil antigo;
possui um lirismo melddico, como as velhas melodias “que a vové cantava’
O choro estd muito presente aqui, principalmente os choros mais lentos, e
as serestas, valsas, serenatas e modinhas. H& nesses géneros um lirismo
melancélico que é essa nostalgia do Brasil antigo, mais simples, quando as
coisas eram mais claras. Enfim, essa ideia vai sendo construida, o Brasil do
mundo urbano no Rio de Janeiro do inicio do século 20, um mundo vivo na
memdria e na literatura. Nao sei quanto tempo isso vai durar, ja que a histé-
ria vai se fazendo a cada dia, mas creio que ainda hoje, na segunda década
do século XXI, essa tépica se mantém uterina, protegida, como um lugar
comum com o que podemos contar e cantar. Férmulas da tépica Epoca-
de-ouro estdo presentes em muitos repertérios, na musica de concerto, em
géneros da musica popular, e da sinal de vida até em espacos onde € ines-
perada, como na musica contemporanea.

As tradigdes nordestinas também continuam atualmente configu-
rando um universo imagindrio muito forte na musicalidade brasileira, lem-
brando aqui que estou tratando da musicalidade das regides Sul e Sudeste,
olhando o Brasil a partir dai e projetando essa musicalidade como brasileira.
A partir dessa perspectiva, o Nordeste ndo é sé uma regido do pais: é um
universo cultural e musical; esse conceito que remete mais ao sertao litera-
rio, que foi sendo construido musicalmente por tradigdes e géneros como
o baido. A tdpica Nordestina difere daquela da musica da Bahia, com toda
as tradigOes ali existentes de origem africana, remetendo muito mais a uma
musicalidade que vem se manifestando desde os batuques antigos no final
do século XIX, gue se conecta com o universo do samba de roda e que
podemos chamar de tépica afro-brasileira.

A musicalidade do mundo rural da regido Sudeste expandida gerou
configuragdes musicais que constituem o que chamei de tépica Caipira.
Houve um tempo em que “caipira” remetia a um sujeito atrasado, ignorante,



inculto e até doente, o Jeca Tatu, por exemplo. Mas o conceito se tornou
positivo e foi assumido como uma identidade local. O Caipira é essa sono-
ridade do campo, muitas vezes cantada por duplas caipiras em intervalos
paralelos de tercas e sextas ao som da viola. N&do € fortuita a comparacéo
com o motivo das trompas; melodias simples, diatonicas, ricas em conso-
nancias e com sonoridade rustica, remetendo ao Pastoral, que estd englo-
bado na tépica Caipira.

Tanto na musica de concerto, como em Villa-Lobos, guanto na musica
popular brasileira encontram-se importantes referéncias ao mundo sonoro
indigena por meio de releituras de melodias coletadas em aldeias. Em geral,
essas estruturas melddicas aparecem juntamente a emulagdes de sons da
floresta, de animais e passaros. A literatura colaborou nessa imaginacdo do
mundo indigena, sua musicalidade, seus rituais e narrativas miticas, confi-
gurando a tépica Indigena que, por sua vez, em geral vem acompanhada
da tépica da Floresta Tropical. Posso mencionar ainda a tdpica Sulina, que
faz referéncia a estilos e tradicdes musicais do Sul e regides fronteiricas, tais
como 0s géneros chacareira, chamamé, guarania, entre outros. Na verdade,
creio que ha muitas outras tépicas a serem apontadas ainda, principalmente
se a perspectiva for alterada. Por exemplo, um olhar do Norte para o Brasil
pode revelar tdpicas diferentes daquelas aqui expostas e incluir tdpicas que,
na regidao Sudeste, estdo tdo naturalizadas que passam desapercebidas.

Na musica de concerto do periodo em referéncia, esses universos de
tépicas emergiu quando se buscou construir uma musica autenticamente
brasileira, como se pode ver pela sua abundancia no repertério de Camargo
Guarnieri, Francisco Mignone, Guerra-Peixe e muitos outros. Nesse reper-
tério convivem diversas camadas de remissdo, como fica claro na obra de
Villa-Lobos, que comentarei brevemente.

O terceiro movimento da Bachianas n. 4, "Aria’, traz alguns exemplos
interessantes, como o uso do estilo culto. Esse nao concerne a J. S. Bach,
mas a Debussy, por meio do uso tipico de acordes aumentados, evocando
uma atmosfera musical impressionista. Logo apds a introdug¢é@o debussyana,
uma famosa melodia nordestina é exposta, combinada com uma linha de
baixo que aponta para a baixaria do Choro, funcionando exatamente ali na
articulagé@o entre frases. Villa Lobos explora frequentemente essas linhas



de baixo “caminhantes” em varias obras e instrumentagdes, sempre como
uma tépica que se refere ao choro e as bandas orfednicas, muito comuns
no Brasil, que trazem esse caminhar dos trombones, da tuba. Tanto pelo
choro quanto pelas bandas, a remisséo é ao Brasil antigo, portanto a topica
Epoca-de-ouro. Ocorre que essa tépica aparece simultaneamente & tépica
Nordestina que se pronuncia claramente com a melodia. Abaixo apresento
0 inicio da obra, com sua introdugao imbuida do estilo da musica moderna
europeia, tercas maiores descendentes sobre um pedal de Fa:

Figura 3: inicio da Aria da Bachianas n. 4
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Nas Bachianas n. 2 ha diversas referéncias ao motivo principal de
Tristdo e Isolda, de Wagner e igualmente ao chamado “acorde Tristdo’ a
tétrade meio-diminuta. Pela perspectiva das tépicas, trata-se de um outro
estilo culto. A referéncia ao acorde meio diminuto evoca o espirito da
época da tonalidade expandida do final do século XIX que caminhava para
uma musica poés-tonal (Piedade, 2008). Note-se que o acorde final dessa
Bachianas é menor com sétima, porém logo a quinta é abaixada, e a obra
termina com a instabilidade do acorde meio diminuto. Ao mesmo tempo
em que essas referéncias cultas se apresentam, a melodia executada pelo
saxofone é cheia de malicia, com glissandos e ziguezagues, evocando o
espirito brejeiro dos deslizes espertos, mas também reportando, juntamente
com certas progressdes harménicas, ao som do choro, da época de ouro.
Nessa obra também aparece esse estilo villalobiano, podemos dizer, mul-
ti-topoldgico, com camadas simultaneas de significagdo, mostrando como
sua musica é semioticamente complexa.

A tépica Caipira também estd presente em Villa-Lobos e talvez
o exemplo mais conhecido seja o quarto movimento da Bachianas n. 2,
“Tocata” (O Trenzinho Caipira). Porém, ela se encontra também no segundo
movimento da Bachianas n. 7, "Giga"” (Quadrilha Caipira) e muitas outras
obras. Camargo Guarnieri foi um dos compositores que mais langou mao
dessa topica, por exemplo em seus Ponteios.

Gostaria de finalizar comentando uma obra de Edino Krieger, Canticum
Naturale, mais especificamente a segunda parte, intitulada “Mondlogo das
Aguas’, que analisamos recentemente (Damaceno; Piedade, 2020), em que a
narrativa nos leva a mergulhar nas dguas fundas de um rio. Nessa sec¢éo, as
ondulagdes da &gua, representadas pelas linhas melddicas oscilantes e pen-
dulares na regido grave, vao apresentando esse cenario mais escuro de onde
emerge uma voz feminina, um canto de soprano em vocalize, imediatamente
remetendo a ideia de uma sereia ou mae-ddgua. Essa lara tdo presente nas
narrativas e na literatura traz a reboque vérios significados que se instauraram
desde as sereias da Grécia Classica, aquele canto feminino que enfeitica, peri-
goso e sedutor. A figura abaixo mostra essa melodia:



Figura 4: Excerto de Canticum Naturale
(parte da soprano no Monélogo das Aguas), de Edino Krieger

Bocca chiusa abrindo
39 em Oh ou Ah

Fonte: transcri¢do do autor

Estamos na tdpica da Floresta Tropical e surge essa remissao culta,
sd que o que é interessante aqui é que essa lara das dguas fundas da flo-
resta tropical invoca também a tdpica nordestina pela estrutura melddica do
canto em modo mixolidio.

Por fim, afirmo que o levantamento analitico dessas tdpicas tem
muito da perspectiva hermenéutica, mas que pode e deve ser confrontada
com a literatura e com os julgamentos da comunidade musical. Muitas vezes
é interessante indagar compositores/as, entretanto as tépicas sdo por vezes
oriundas de uma intuigdo compositiva profunda e ndo séo necessariamente
percebidas de forma consciente.



CONCLUSAQ

Podemos pensar as tdpicas da musicalidade brasileira como lugares
comuns de um discurso musical que tem como um de seus objetivos princi-
pais expressar um aspecto de uma identidade brasileira. H4 uma paleta de
figuras que o compositor ou a compositora podem usar com esse propdsito
em gqualguer momento de suas obras. Pode-se inserir uma tdpica no meio
de uma pega de mdusica aleatdria, serial, minimalista, ou de qualquer outro
estilo. E como se houvesse, como no perfodo Barroco, um tratado dispondo
figuras musicais disponiveis, s6 que ndo estdo escritas no papel, mas na
mente, incorporadas na musicalidade. Como as tdpicas nem sempre séo
reconhecidas de forma consciente pelos ouvintes, surge também a ques-
tao da subjetividade e criatividade na recepgdo. Como afirmei antes, muitas
vezes no ato de compor hd um uso inconsciente também, pois as tépicas
estdo muitas vezes introjetadas na poiesis como matrizes consensuais da
musicalidade. O estudo analitico e musicoldgico pode se dedicar a identifi-
car e classificar essas unidades de significado. A teoria das topicas pode ser
aplicada a qualquer género musical ou musicalidade, todos os repertdrios
possuem lugares comuns. Além da intuicdo analitica, a investigagéo conta
com as palavras da comunidade, a critica musical, a literatura e outras fon-
tes de dados. Cada repertério deve ser estudado e interpretado a partir de
fatos culturais e histéricos especificos e pertinentes, inclusive de forma com-
parativa. Neste ponto gostaria de trazer um exemplo pratico que vivenciei
quando fui apresentar uma palestra sobre tépicas em Recife, Pernambuco.
Foi |4 que me dei conta de que, na verdade, eu estava falando da musicali-
dade brasileira a partir do Sudeste e do Sul e, por isso, projetava uma ana-
lise com olhar enviesado, imaginando que essa musicalidade dava conta de
uma musicalidade brasileira. Quando tratei da tépica Epoca-de-ouro, por
exemplo, na qual o choro é tdo crucial, um chordo pernambucano relatou
que la no Nordeste o choro e 0 samba ndo eram assim tdo fundamentais,
pois o principal era o baido. Esse acontecimento me conscientizou de que
uma outra histdria seria necesséria, outros olhares, de dentro da cultura local
e que, portanto, é importante tomar cuidado para ndo generalizar. A musi-
calidade brasileira vista a partir do Nordeste traz diferengas de outra, pela
perspectiva do Norte. Quando se fala em identidade brasileira na musica é
preciso buscar apoio e conhecimento em estudos locais e regionais.



Por fim, posso afirmar que as tdpicas musicais tém significados
reconhecidos na sua época e estao conectadas ao mundo literdrio e a fortes
aspectos socioculturais. Elas derivam de gestos convencionais, de estilos e
géneros familiares da comunidade na qual se situa sua base da acao afetiva,
cobrindo a expressao de um mundo complexo de comunicagao, imaginacao
e mito. Como as identidades, as tdpicas do discurso da mdusica, da literatura,
das artes, surgem, sobrevivem e desaparecem nesses campos em fluxo que
sdo as culturas, onde navegam os intertextos que se interconectam e intera-
gem em uma superficie sem fundo que remete a si mesma.
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Este artigo segue um percurso pessoal e expressa uma visao bas-
tante pessoal sobre a teoria das tépicas. De inicio, comento a forma como
me aproximei da teoria e a relagdo entre tdpica e outros conceitos que
vinha trabalhando no final dos anos 1990 Espero que este balango pes-
soal possa ser interessante no sentido de iluminar uma perspectiva espe-
cifica de abordagem da teoria das tdpicas. Pretendo mostrar o desenrolar
dessa perspectiva e, ao final, examinar algumas limitagoes e pontos criticos
da teoria das tdpicas. O itinerdrio inicial vai do jazz ao classicismo e dali
a mdusica brasileira.

No intersticio de investiga¢des antropoldgicas sobre musica em ritu-
ais indigenas? realizei um estudo etnogréfico sobre a chamada “mdusica ins-
trumental’) ou “jazz brasileiro’, o que me levou ao conceito de friccdo de musi-
calidades.®* Nesse estudo comento que, apesar dos musicos desse género
afirmarem gue produzem uma mistura do jazz com mdusica brasileira, as anali-
ses mostraram uma relagéo tensa na concatenagdo de momentos que reme-
tiam claramente ora a musicalidade brasileira, ora a outros segdes que eram
fortemente marcadas pelos estilos do jazz norte-americano (Piedade, 2003;
2005). A anélise de improvisagdes tornou isso especialmente claro: por vezes
o solista se entregava francamente ao estilo bebop (conforme os préprios
musicos o chamavam) e, em outros momentos, explicitava ritmos e estruturas
melddicas de géneros brasileiros. A meu ver, ao enunciar o bebop, o solista
parecia estar buscando o peso da tradicao jazzistica para legitimar sua pra-
tica e, mostrando dominio dos gestos musicais especificos do género, alme-
java o status simbdlico de improvisador global pois se revela fluente nesta
espécie de “lingua franca” internacional. Mas isso ndo poderia parar por ali,
pois aquilo ndo era jazz e sim “musica instrumental brasileira’ Assim, o solista
buscava reagir contra esse mesmo padrao por meio da articulagao de gestos

1 J& peco desculpas ao leitor por me citar diversas vezes. A proposta deste artigo, que vem de uma conversagéo
em mesa redonda, envolve uma revisdo de ideias dessa tematica.

2 Estas pesquisas sobre rituais musicais indigenas geraram minha dissertagdo de mestrado sobre a musica
no noroeste amazdnico (Piedade, 1997) e minha tese de doutorado sobre o ritual de flautas sagradas entre os
Wauja do alto Xingu (Piedade, 2004), além de vérios artigos e capitulos de livro. Mais recentemente, retomei o
assunto conectando-o a area da composigdo musical (Piedade, 2021).

3 Este estudo partiu de um enorme estranhamento causado pela experiéncia em uma tribo amazénica na oca-
sido de meu retorno a cidade. Fui convidado a realizar performances de jazz com colegas mdsicos e acabei
fazendo uma etnografia (Piedade, 1999).



considerados tipicamente brasileiros, especialmente pela remissédo a géneros
como baido, choro, samba, entre outros. Pela andlise musical e do discurso
nativo, constatei que essa dualidade concedia ao jazz brasileiro uma “auten-
ticidade” local e, ao mesmo tempo, oferecia resisténcia a hegemonia cultural
norte-americana. Portanto, um dos fundamentos desse jazz brasileiro era jus-
tamente essa fricgdo de musicalidades que nunca se misturam. Aquilo que
0s musicos descreviam como sendo “musica brasileira” e que se apresentava
como uma amalgama de musicalidades regionais advindas da musica nor-
destina, do choro, do samba, de ritmos afrobaianos, de todo esse arsenal de
brasilidade, era colocado em confronto com uma estilizagdo da musicalidade
jazzistica norte-americana. Dessa forma, se revelou nesse género musical
uma dindmica de tensdo e sintese, de aproximagéo e distanciamento, e a
friccdo de musicalidades € o cerne nessa concatenagdo de mundos musicais
que se arranham, mas nunca se misturam.

Importa aqui a pergunta: por que era algo tdo simples e consensual
para 0s musicos definir com clareza essas referéncias tanto ao estilo bebop
e as diversas remissoes a musica brasileira? Me intrigou a grande aderéncia
discursiva que havia a esse respeito, tanto da parte dos musicos quanto
dos ouvintes aficionados. Certas estruturas musicais eram identificadas e
classificadas sem hesitacédo, sendo categorizadas em conjuntos de gestos
similares. Essas categorias do discurso, naturalizadas, remetiam a aspectos
mais amplos do que o meramente musical: tradicdes nacionais, culturas
locais, dancgas, construcdes literdrias, entre outros. O que interessa reter
aqui, assim, é gue os musicos e ouvintes identificavam estruturas musicais
que se encaixavam em agrupamentos mais amplos de gestos musicais, afe-
tos, elementos de culturais locais, fatores histéricos e contextuais, de forma
a constituir categorias nativas. Nesse ponto é que verifiquei que esses ges-
tos musicais e agrupamentos pareciam corresponder aquilo que alguns
musicélogos vinham chamando de tépicas.

Essas tépicas me perseguem desde que comecei a ler a respeito,
em meio as minhas pesquisas na antropologia da musica. O autor que mais
me impactou inicialmente foi Agawu (1991), que traz um método analitico
capaz de desvendar “agendas secretas” na musica do periodo classico.
Considerando esse repertério musical compartilhado como uma “lingua
falada” por Haydn, Mozart e seus contemporineos, o autor oferece um



modelo de compreensao da sintaxe, do discurso e da natureza da comu-
nicagdo nesse repertério musical. Ler esse livro fez a significagdo musical
parecer, a um compositor estudante de antropologia, algo que tornava o
universo musical do classicismo aquilo que, na antropologia da musica, se
chamava de sistema musical-cultural. Na interagdo entre o nivel estrutural
e o nivel da expresséo da lingua falada desse sistema se articulavam entéo
essas pegas magicas: as topicas.

Meu interesse inicial pelas tdpicas entrou pela via da antropologia,
que originalmente esta distante da abordagem tanto de Agawu quanto da
maioria dos autores que abriram essa frente de investigagao da significa-
¢do musical, como Ratner (1980), Monelle (2006), entre muitos outros (ver
Mirka, 2004). A ideia de “lugar comum’, inerente ao conceito de tépica, me
levou a aprofundar meus conhecimentos na area da retérica, onde os topoi
funcionam, no discurso, como ponto de repouso, de encontro, de consenso,
lugares da e na linguagem. O conceito aristotélico de topos e topoi, luga-
res comuns do discurso dos oradores, remete a classes gerais nas quais
podem ser dispostos os argumentos ou desenvolvimentos cujo conheci-
mento consequentemente forma uma espécie de repertdrio comum, “faci-
litando” a invengao. Para mim foi impactante conhecer os trabalhos de um
conjunto de pesquisadores da Bélgica do final dos anos 1960, o chamado
Grupo p (letra grega, "mu”), que desenvolveu uma nova retérica geral. Nela,
a ideia de figura surge de um distanciamento (écart) em relagéo ao cha-
mado grau zero, de forma que assim se destaca da camada redundante e
esperada do contelido em comunicagéo (isotopia) e constitui uma surpresa,
chamando a atengao do interlocutor/ouvinte/leitor (alotopia) (Dubois et al,,
1970). Essa trilha pela retdrica concentrou minha atengdo mais na poiesis,
no aspecto intencional presente na criagdo musical, com o compositor apa-
recendo como uma espécie de construtor de efeitos possiveis na percepgéo
dos ouvintes. Desse ponto para a intertextualidade, com as referéncias a
estilos e obras, e para a narratividade, com a elaboragdo formal de roteiros
expressivos, foi um pequeno passo. Mas tenho a impressao de que nunca
abandonei um olhar originalmente antropoldgico, o que me trouxe alguns
obstaculos, mas também ganhos. Mesmo tendo atualmente deixado um
pouco de lado a pesquisa sobre esses temas, as tépicas sempre retornam,
me instigando a repensa-las.



Entretanto, a convergéncia entre a teoria das tépicas do periodo
classico e as classes de gestos do discurso dos musicos que pesqui-
sei trouxe um problema: uma condi¢cdo para uma aplicagdo ortodoxa da
teoria das tépicas parece ser a existéncia de um contexto sécio-histdrico
bem estabelecido e estdvel, como é o caso da musica no periodo cléssico.
Nesse universo musical nada muda, suas fronteiras musico-culturais estdo
salvaguardadas por séculos posteriores de construgdo histérica. Porém, ao
abordar temas de uma musica brasileira, ou norte-americana, enfim, uma
musica nacional atual, os problemas comegam por nao se tratar de um
periodo histdrico restrito e conhecido e pela falta de clareza sobre o que
significa “nacional’.

A nacao, parte do conceito geopolitico de Estado-nagéo, é con-
siderada por muitos cientistas sociais como algo arbitrario e até mesmo
imagindrio.* Entretanto, embora seja meramente convencional, a nagdo
é muitas vezes concebida como uma coisa objetiva no mundo e essa
essencializagdo muitas vezes acaba levando a paradoxos teéricos. Porém,
apesar de ser uma construgao social, a nagao é algo real na vida das pes-
soas. Na verdade, uma nagao X € um consenso tacito, certamente para os
habitantes de X, e é também uma convicgdo muito importante e operativa
em suas vidas e identidades. Considerando essa dimensdo pragmatica
do conceito de nacdo e a pertinéncia da ideia de comunidades histérica
e geograficamente localizadas que compartilham mundos musicais, é
possivel admitir repertérios musicais considerados origindrios do Estado-
nacao Brasil como sendo “musica brasileira’; o que permite a construgéo
de um contexto de pesquisa que ndo se estabelece em um periodo his-
térico restrito, mas sim em uma comunidade contempordnea que habita
seu territério, bem como em conjuntos de musicalidades regionais que
ali circulam. Essa “adaptagao” permitiu empregar a teoria das tdpicas na
musica brasileira e abriu uma perspectiva para a descoberta e categori-
zagao das topicas. Alguns grupos que se destacaram no discurso nativo
foram as tépicas nordestina, época-de-ouro, brejeiro, indigena e caipira
(Piedade, 2011; 2013).

4 Dentre tantos, pode-se mencionar aqui Anderson (1983) e Hobsbawm e Ranger (1983).



Essas tdpicas parecem transcender as fronteiras entre o popular e
o erudito. A musica de Villa-Lobos e o chamado “nacionalismo musical” me
pareceu um campo fértil onde reverberam essas tépicas brasileiras (Piedade,
2009; 2017). E mesmo em repertdrios que tentam se afastar ao maximo de
sonoridades e identidades brasileiras, notadamente na musica experimental
ou contemporanea, muitas vezes a referencialidade das tdpicas ainda se
apresenta inadvertidamente, sé que remetendo a outros topoi, como certas
estruturagdes da musica tradicional tibetana, japonesa, indigena, africana,
euro-medieval etc. Seria inevitdvel essa impregnagéo do significado e das
culturas do mundo nas linguagens e no pensamento musical? Mais adiante
comentarei a respeito disso.

As tdpicas se encontram, portanto, nesse lugar de consenso da lin-
guagem que, por sua vez, constrdi uma percepcao e acaba retroalimentando
sua autoprodugao. Pode-se dizer que uma tépica, além de ser um tipo espe-
cial de signo, é também um intertexto, ou melhor, é um intertexto especial.
Isso porque uma tépica ndo “cita” outra tdpica, ndo se baseia em outra estru-
tura da mesma categoria, assim como um poema alude a outro, fendmenos
da mesma ordem que sdo. A tépica é um signo de ordem especial na medida
em gue nao substitui na linguagem um objeto do mundo, um referente, mas
sim presentifica uma familia de coisas e de construtos do discurso. Pode-se
afirmar que uma tépica é um signo e um intertexto de tipo especial na medida
em gue ela remete a um contelido que lhe é anterior, que lhe é externo e pré-
vio, que de antemdo teria que existir para que a tépica pudesse fazer efeito.
Esse conteldo, entretanto, € de outra ordem, ndo é ele mesmo outra tdpica,
mas sim um aglomerado de remissdes a formas de vida, percepgdes e inter-
pretacdes que sdo instauradas em outros dominios para além do musical.
Essa colagem entre uma estrutura musical que é a tdpica e aquilo a que ela
remete, construida de forma convencional pelo peso histérico de muitos dis-
cursos — culturais, cientificos, literdrios e de vérios outros tipos —, sempre
por meio da linguagem, faz com que ela possa ser consensual nos limites de
uma dada comunidade, a despeito do fato de que constitui fendmenos conec-
tados a diferentes aspectos, j4 que cada pessoa vai sentir essa nuance de
forma diferente. Cada pessoa vai reconstruir, ao seu modo, o fio de significa-
¢ao que conduz sua escuta, com essa reconstrugdo modelando uma espécie
de roteiro condutor, um “discurso tépico” (Hatten, 2018).



Portanto, quando se fala em tdpica nordestina, por exemplo, chega-
-se muitas vezes a concordancia por parte de diferentes individuos de que
estdo diante de uma tdpica dessa classe, o fato pode ser consensual, toda-
via pode revelar fragilidade diante da simples pergunta a diferentes indivi-
duos que participam desse consenso: o que é o “nordeste” para vocé? Os
individuos podem concordar que aqueles sons remetem ao que chamam de
“nordeste’; mas a definicdo desse atributo depende de muitos fatores de for-
magao pessoal, de experiéncia, presencial ou nado, intima, subjetiva, sendo,
no fundo, sempre diferente. Um consenso, portanto, baseia-se em um aban-
dono de fatores divergentes. Sua fragilidade repousa sobre o esquecimento
de certos matizes. Sua forca se constréi por uma espécie de projegao: a
ideia de que aquele outro individuo estd tendo essa mesma percepgéo.
Essa projecdo, que apaga nuances de ordem pessoal, € 0 mecanismo que
coloca os individuos em comunidade e, portanto, em identidade. Saliento
gue esse apagamento automatico de diferengas individuais em prol de uma
identidade cultural é algo congénito a socialidade; o esquecimento é tdo
importante quanto a meméria para a criagdo e manutencdo ndo somente
da tradi¢do, mas também da prépria sociedade.®

Enfim, se uma tépica resulta de uma projecao, de certo modo se trata
de uma ficgdo do discurso; as tépicas “ndo existem’ assim como diversas
outras conceitualizagdes analiticas. O que sabemos que existe € a musica,
sendo tocada e ouvida. Nao duvidamos que é real a existéncia concreta de
pessoas ouvindo musica e que sdo levadas a um estado de apreciagéo, de
devaneio, e que vao ter, na sua imaginagao interna, recriagdes Unicas e pes-
soais daquilo que escutam. Se ha consensos interpretativos, pode-se apenas
postular que certos momentos musicais possam ser compreendidos comuni-
tariamente de forma univoca, mas isso nunca poderia ser efetivamente com-
provado sem o uso da linguagem, sendo, portanto, somente uma hipétese.
Trata-se de uma hipdtese que somente passa a existir depois que o discurso ja
mergulhou na musica, j& “contaminou” (ou ja “iluminou”) a apreciagao através
de palavras que conectam as coisas, revelando marcas e definicdes daquelas
estruturas sonoras. E aqui que um trecho musical é entendido como alegre
ou triste, onde ha concordéncia coletivas sobre determinadas interpretagdes.

5 Ver Ricoeur (2000).



Quando ouvimos musica, nossa fungao imaginativa esta bastante
ativa. Pode-se propor uma tentativa de ouvir musica sem um aporte da lin-
guagem, ouvir tal como criangas a ouvem, ou COMoO marcianos, ou como
animais na floresta: ouvir sons que tem sua beleza intrinseca, que atraem,
conduzem, ganham a atencdo e conduzem a imaginagao. Essa espécie de
escuta reduzida é, de fato, ndo apenas possivel como é frequentemente
empregada. Aqui ndo se ouvem tépicas. Nesse quadro, uma tépica é um
conceito dependente da linguagem: é por meio da estrutura da linguagem
gue o conceito de tdpica passa a existir e, mesmo ali, se mostra como algo
extremamente efémero porque ndo ha como atestar sua existéncia uni-
versal fora da linguagem, no sentido de atestar a relagdo entre estrutura
musical e significado, som e cultura, levando a resultados univocos em um
grupo grande de pessoas: a tdpica é uma ficcdo comunitdria que se con-
firma a cada vez que alguém conversa com outro, quando alguém toca um
instrumento e diz “isto é uma coisa’ e “isto é outra coisa" Um outro musico
diz: "Sim, concordo! Também acho!" Através da denotagao, se constrdi con-
cordancia, consenso. E essa “marcabilidade” que se pode confirmar com a
andlise musical amparada pela andlise do discurso. Mas o consenso se dé
no nivel da linguagem e ndo no da musica. No entanto, as pessoas, nesse
ponto, ja sairam da floresta da imaginagdo e estdo na clareira da lingua-
gem, e ali encontram essas marcas, guias, lugares comuns, as tdpicas, que
continuam a ser reproduzidas e operacionalizadas porque, afinal, a musica
mesmo nos impele a esquecé-las, ja que a musica nos leva forcosamente a
um estado nao lingudgico e essas marcas sdo fendbmenos da linguagem e
nao da musica. Nisso as tépicas ndo estdo sozinhas: musemas, signos, nar-
rativas, conjuntos de alturas, contornos, redes, todas essas ferramentas teé-
ricas sao ficgdes do discurso, existem somente na linguagem que cria esses
nds de consenso que a histdria vai desgastando e desatando (Piedade, 2014).

Entretanto, a teoria das tépicas, principalmente algumas vertentes
desenvolvidas na América Latina, tem recebido algumas criticas de musicé-
logos e analistas que denunciam ali pouco lastro tedrico com as teorias cané-
nicas, metodologia sem robustez e até mesmo hipertrofia. Levanta-se que
ha falta de clareza cientifica na delimitagdo desse objeto analitico que € uma
tépica: quem o determina? Qual é sua validade tedrica? Quais sdo suas fron-
teiras contextuais? Essas questdes sdo legitimas e o debate a esse respeito



€ muito importante, mas estou convencido de que a desconfianga especifica
com relagdo as tdpicas nao € justa. Qualquer perspectiva teérico-analitica, por
mais fundamentada em cénones anglo-saxénicos que seja, tem suas incon-
sisténcias e contradi¢des. Além disso, estamos no campo da mdusica e ndo em
um laboratdrio de ciéncias duras, em que certezas cientificas sdo construidas e
desconstruidas. Para além dos fantasmas de uma teoria e andlise musical anti-
quada, que ambiciona rigor cientifico no seu olhar sobre a musica, o discurso
analitico é inevitavelmente subjetivo: restringe-se a problemas de linguagem e
nao a questbes exclusivamente musicais. Na sua base, o discurso analitico &,
como afirmou Marion Guck (1994), uma ficc@o. Ainda assim, a tdpica incomoda.

A antropologia ja abandonou seu “sonho cientifico” hd muitas décadas
e, sob influéncia da hermenéutica e da semidtica, assume que nao pode haver
neutralidade no ser humano que analisa o ser humano. No fundo, a beleza esté
no impulso de autocompreensao da natureza humana por meio da observagéo
e andlise do Outro, o que remete, em primeiro lugar, a uma psicologia® Minha
visdo mescla um olhar de compositor com uma base relativista e antropoldgica
e 0 musicologo analista; além da estrutura musical ela mesma, me instiga o
que as pessoas de uma comunidade pensam, como falam da musica, como
a analisam em seu discurso. O musicélogo solitario, em sua mesa de trabalho,
pode certamente postular tdpicas a partir do material que estd sendo analisado,
e muitas vezes podem surgir insights brilhantes nesse trabalho. De qualquer
modo, o sucesso de suas ideias vai depender de sua ressonancia na musicali-
dade coletiva. Nas comunidades ha formas de ver e ouvir que acabam desta-
cando certos elementos discursivos os quais, muitas vezes, podem configurar
categorias antropoldgicas. Essas sdo reconhecidas musicalmente e, por sua
vez, transitam pelos discursos exibindo suas contradi¢des, gerando fricgdes e
fusdes. Com o passar do tempo h3, de um lado, o abandono de algumas cate-
gorias €, de outro, a persisténcia e o fortalecimento de outras, que tendem a se
consolidar como lugares comuns do discurso nativo sobre musica. Eu tentei
pensar a teoria das tdpicas a partir desse fundamento: seu material pode ser
encontrado tanto no ouvido musical quanto em pontos destacados do discurso
de musicos e apreciadores de musica no ambito de uma grande comunidade
bastante diversa que chamam de Brasil.

6 Como j4 afirmou Lévi-Strauss (Descola, 2009).



E um grande desafio estudar o fenémeno da significagdo musical
quando se trata de uma cultura viva em seu presente histérico, cada vez mais
transformativa e volatil. Como enraizar essa forma de falar da mdsica nos
modos especificos de ouvir, que se encontram completa e inevitavelmente
imersos nos filtros culturais? Tépicas musicais eventualmente detectadas e,
com sorte, confirmadas pelo discurso nativo em algum universo especifico,
poderiam ter alguma validade conceitual transcultural para além daquele
ambito cultural? Como tratar dessas eventuais homologias sem cair numa
distor¢ao critica? Ainda mais que, com a intensificagdo e super adensamento
de contelido do mundo atual, o surgimento de novas tdpicas historicamente
persistentes é, a meu ver, pouco provavel. Observa-se falta de consenso
mesmo entre geragdes, pois as paletas de topicas sdo diferentes e efémeras.

Para um estudo das tépicas na musicologia latino-americana ha
gue se reconhecer que excesso de subjetividade é o menor dos problemas:
a natureza subjetiva e qualitativa da pesquisa com tépicas ndo é aspecto
negativo, faz parte do seu sucesso. O que aparece como complicador é a
grande diversidade cultural entre as nagdes latino-americanas: suas his-
térias, suas etnias, suas ficgdes, suas literaturas, suas tradicdes musicais,
seus dilemas, seus anseios. Uma via interessante de trabalho seria uma
pesquisa nas regides fronteirigcas e estudos etnogréaficos envolvendo sujei-
tos musicos e ndo-musicos. Um outro lastro importante € um aprofunda-
mento conceitual no estudo dos géneros literdrios: a literatura tem muito a
dizer sobre as tépicas!
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Este texto é uma breve etnografia da musica popular instrumental
brasileira, no Brasil chamada de mdsica instrumental, que se inscreve no
universo internacional do jazz como jazz brasileiro! Pretendo focalizar o
jazz brasileiro como um género musical da musica popular brasileira e ndo
como uma adaptagdo nacional do jazz, bem como buscar levantar suas
principais caracteristicas e seus nexos socioculturais em contraste com o
jazz norte-americano. O objetivo especifico é mostrar como no jazz brasi-
leiro hd uma constante referéncia ao jazz norte-americano, principalmente
no a&mbito das improvisagdes, e que essas referéncias marcam o encontro
tenso da musicalidade brasileira com a norte-americana, que é uma carac-
teristica fundante dessa musica. Inicialmente, explico o sentido do termo
mdsica instrumental, e em seguida traco um breve panorama histérico do
jazz brasileiro e esbogo uma definicdo do campo musical mais recente atra-
vés de suas linhas. Apds isso, explico a utilizagdo do termo bebop, que mui-
tas vezes aparece na forma verbal bebopear, e na parte seguinte mostro as
correlagdes entre jazz brasileiro e bebop. No final do texto, para dar conta
das caracteristicas do jazz brasileiro, procuro desenvolver alguns conceitos,
principalmente a ideia da friccdo de musicalidades.

Devo salientar que nao pretendo escrever uma histéria do jazz bra-
sileiro e sim iniciar uma explora¢do do tema buscando reunir dados prelimi-
nares para a construgao do jazz brasileiro como objeto de estudo etnomusi-
colégico. O trabalho é baseado em dados etnogréficos obtidos em entrevis-
tas e encontros com musicos atuantes no cendrio da cidade de Sao Paulo,
um dos mais significativos do Brasil (Piedade, 1999b). A esses musicos e
seus ouvintes, bem como aos apreciadores e criticos do jazz brasileiro, cha-
marei de nativos, no sentido de pertencentes a uma comunidade musical.
Os resultados deste texto contam ainda com minha prépria formagao musi-
cal e experiéncia profissional como musico neste cenério.

Em vez da palavra "jazz brasileiro’, a designagao deste género musi-
cal no Brasil é mdsica instrumental brasileira. E claro que o termo “instrumen-
tal” também no Brasil aponta diretamente para toda a mudsica composta e
tocada exclusivamente por instrumentos, isto é, que ndo é cangdo ou que
nao apresenta nenhuma forma de texto ou letra, o que inclui também formas

1 Este texto procura aprofundar ideias apresentadas anteriormente em Piedade (1999a).



de mdsica erudita, musica eletronica etc. No entanto, o termo mdsica ins-
trumental é o rétulo utilizado pelos nativos para todo o corpo de producdes
musicais do jazz brasileiro. Assim, a categoria MPB (musica popular brasi-
leira), tomada como o conjunto heterogéneo de produ¢des musicais urba-
nas populares no Brasil que se consolida a partir dos anos 70, é aqui tomada
como um supergénero que é constituido por categorias como mdsica instru-
mental, rock/blues nacional, bossa-nova, pagode, musica sertaneja, samba,
forrd, axé-music, lambada, samba-reggae etc. Porque hd muitos tipos de
musica instrumental, como mdsica erudita de cdmara, os nativos estdo
conscientes da inadequagdo do termo mdsica instrumental, e para eles a
designacao correta deveria ser musica popular instrumental brasileira.

Ja em revistas e lojas de discos fora do Brasil € empregado o termo
brazilian jazz, sendo que especialmente nos EUA o jazz brasileiro se encon-
tra enquadrado frequentemente como um subcampo do /atin jazz, rétulo
genérico que abriga também géneros caribenhos como a salsa. Entretanto,
esse uso abrangente do termo /atin jazz que inclui o Brasil no mundo latino
nao é compartilhado no Brasil, onde os nativos utilizam a palavra /atin para
se referir unicamente aos ritmos afro-cubanos. O que estd em jogo com
esta expulsdo da latinidade do Brasil é uma construgdo contrastiva de iden-
tidades de culturas que na verdade tém muito em comum, como por exem-
plo a mesticagem (Quintero-Rivera, 2000).2 Fendmeno semelhante esta
expresso pelo fato dos nativos se recusarem a chamar a mdsica instrumen-
tal de brazilian jazz. Segundo muitos nativos, jazz é uma categoria pesada
demais e que ndo comporta toda a diversidade da musica instrumental. No
entanto, para fins de divulgacdo mundial, o rétulo jazz brasileiro é aceito,
mesmo porque mdsica instrumental também ndo é uma denominagao cor-
reta, como ja foi dito aqui.

O carater vago do termo mdsica instrumental é sintomético da proé-
pria incerteza quanto a dimensdo do seu campo musical, suas raizes histo-
ricas, seus nexos principais. O fato é que a maioria dos nativos reconhece

2 Uma diferenca entre a musicalidade afro-cubana e a brasileira pode ser ilustrada por uma histdria que me foi
contada por e-mail por Charles Keil: quando o percussionista brasileiro Airto Moreira tocou com bandas de
salsa de New York, ele foi rechagado porque eles queriam cada beat e conga slap no seu exato lugar. Keil me
falou de uma “brazilian looseness" ou "openess’, oposta ao perfeccionismo da musicalidade porto-riquenha,
ligada a especificidade de suas afro-roots.



a fluidez do género e se pergunta o que une mdusicos tdo dispares como
os saxofonistas Victor Assis Brasil, Teco Cardoso, Leo Gandelman, o trom-
bonista Raul de Souza, compositores e instrumentistas como Egberto
Gismonti e Hermeto Pascoal, pianistas como Wagner Tiso e Eliane Elias,
guitarristas e violonistas como Heraldo do Monte, Paulo Belinatti, Laurindo
de Almeida e Toninho Horta, percussionistas como Nand Vasconcelos, Dom
Um Romaéo, Guelo e Paulinho da Costa, bandleaders e arranjadores como
Severino Araujo, Nelson Ayres, Silvio Mazucca, Dori Caymmi e Cyro Pereira,
e muitos outros nomes. Apesar desta incerteza, hd um conhecimento tacito
compartilhado e uma vivéncia que torna reconhecivel para os nativos o que
€ a musica instrumental, tanto que eles exercem uma constante busca pela
valorizacéo de sua identidade frente a MPB e frente ao jazz, duas tradi¢oes
musicais muito préximas a mdsica instrumental.

Segundo as interpretagdes nativas, o jazz brasileiro se origina no
inicio do século XX, como o chorinho, que tratarei de apresentar agora. Ja
na segunda metade do século XIX, havia no Brasil um rico repertério de
musicas instrumentais europeias dangantes, como polka, mazurka e schot-
tisch, ritmos que se misturavam nos géneros nacionais da época, como
0 maxixe e o lundu. Nessa época, a palavra choro designava apenas uma
formacéo instrumental tipica conhecida como trio de pau e corda (wood
and string trio), que executava musicas conhecidas como maxixe de forma
improvisacional (Reily, 2006) e somente mais tarde é que choro passou a
designar um modo de tocar e, enfim, por volta dos anos 30, um género
musical. Embora tenha surgido nas classes populares, o choro estabeleceu
uma forte conexdo com a mdusica erudita através de figuras como Ernesto
Nazareth e Chiguinha Gonzaga, que compuseram choros totalmente escri-
tos em partitura. Esse choro com cara erudita passou a ser apreciado pelas
burguesias de forma que elas passaram a valorizéd-lo como expressédo de
brasilidade, pois a elite burguesa brasileira do inicio do século j& ansiava por
simbolos de identidade nacional frente ao predominio da Franga no @mbito
da cultura. Portanto, foi na primeira década do século XX que se formou
0 género instrumental de influéncia portuguesa chamado choro ou chori-
nho (ver Cazes 1998), que é um género instrumental apreciado em larga
escala até o presente e é amplamente considerado pelos nativos como o
ancestral do jazz brasileiro. O choro ou chorinho consolidou-se em torno



de musicos desse periodo, como Pixinguinha e Garoto, abrindo caminho
para que outras musicas instrumentais pudessem conquistar o gosto da
audiéncia. E preciso notar que as origens do chorinho e do samba estdo
profundamente imbricadas (Sandroni, 2001, p. 100-117). O samba, que era
um ritmo maldito para a musica nacional. Ele sé veio a se tornar musica
nacional do Brasil por volta dos anos 30 por meio da interagdo e didlogo
entre musicos afro-brasileiros e a elite intelectual e artistica da cidade do
Rio de Janeiro (Vianna, 1995). A constituicdo do chorinho como um género
individual pode ter relagbes com a grande mudanca de estilo que ocorreu
no samba nos anos 30, quando o antigo samba-maxixe, que vinha desde
meados do século XIX, cedeu lugar ao samba mais “"esbranquicado” dos
sambistas do Estacio (Sandroni, 2001). A histéria do chorinho envolve fatos
interessantes para essa discussao, por isso farei um breve percurso desde
os anos 20 até o advento da bossa nova nos anos 50, pois é quando mais
claramente surge o jazz brasileiro, diferenciando-se do chorinho.

Nos anos 20, mais precisamente em 1922, quando em S&o Paulo
estava ocorrendo a Semana de Arte Moderna, marco fundamental do moder-
nismo na arte brasileira (Wisnik, 1977), o conjunto Pixinguinha e os Batutas
retornavam de uma temporada em Paris na qual se apaixonaram pelo jazz.
Enquanto ocorria uma explosdo comercial do jazz nos EUA, no Brasil os
Batutas receberam muitas criticas por terem adotado um estilo jazzistico,
por terem sido contaminados pelo jazz (Menezes Bastos, 2000, p. 20; Vianna,
1995, p. 117), o que configura um primeiro momento importante na friccdo
de musicalidades no jazz brasileiro. J& estd presente aqui uma visdo critica
adorniana e pessimista da musica popular que parece permanente na histéria
da MPB e que tem em seu cerne a idéia da autonomia musical e do método
imanente (Middleton, 1990, p. 41-45). Decorre dai também a persistente visdo
de alguns criticos, marcada pelo que Hamm chama de narrativa modernista
da autenticidade (Hamm, 1995). Segundo essa ideia, a musica folk e a musica
de diferentes povos é mais valorizada a partir do seu grau de ndo contamina-
¢ao: a pressuposicao aqui € de que uma cultura sé é auténtica quando nao
se mistura, levando a nogdo de que produto comercial e autenticidade sdao
irreconcilidveis. J4 nos anos 20, intelectuais importantes como Gilberto Freyre
criticam o jazz e a influéncia da cultura norte-americana no Brasil a partir do
final dos anos 20 (Vianna, 1995, p. 182), no mesmo tom em que mais tarde
José Ramos Tinhorao vai criticar a bossa nova (ver adiante).



Resumindo, os nativos consideram o chorinho como sendo o grande
ancestral do jazz brasileiro, embora esse ultimo s tenha surgido propria-
mente no bojo das experiéncias musicais da época da bossa-nova. Os
nativos tém pelos praticantes do chorinho muito respeito, principalmente
por grandes mestres como Pixinguinha, e ao mesmo tempo explicam que
0 chorinho contemporéneo tem se mostrado um género demasiado con-
servador em termos gerais. Os nativos aceitam esse fato por atribuir ao
chorinho um papel de "musica de raiz, que deve se preservar de influéncias
exdticas, 0 que mostra como a narrativa da autenticidade é importante aqui.
Esse pensamento nativo esconde uma certa rivalidade que decore do fato
dos mdsicos de chorinho assumirem uma estratégia evidente e autocons-
ciente de se afastar da influéncia jazzistica, tocando em pontos simbdlicos
sensiveis aos nativos. Segundo o discurso nativo, apesar da “vantagem”
simbdlica de ser musica de “raiz” e ndo "depender” de influéncia do jazz
causar uma certa tensao entre o chorinho e jazz brasileiro, os nativos absor-
vem muito da melddica do choro, que é um elemento muito empregado
no jazz brasileiro. Isso é algo muito interessante se visto como um renasci-
mento da antiga concepg¢éo de choro como uma maneira de tocar preva-
lente no inicio do século XX. De minha parte, penso que o que confere o
aspecto aparentemente conservador ao chorinho (estou tentando entender
o discurso nativo) é na verdade uma caracteristica estrutural desse género,
que evoca nostalgia, simplicidade, brejeirice, virtuosismo e cosmopolitismo.
Essa estabilidade tematica torna o chorinho sujeito a fases de eclipse no
tempo, o que de fato aconteceu dos anos 30 até os anos 70, quando fes-
tivais de choro comegaram a fazer o género ressurgir, sendo que o maes-
tro Radamés Gnatalli teve nessa iluminagéo do choro um papel central.
Atualmente o chorinho estd vivendo um renascimento, principalmente nas
cidades do Rio de Janeiro e de Brasilia, com o surgimento de muitos artistas
novos, como os grupos N6 em pingo d‘agua, Trio Madeira Brasil e Arranca-
toco, Trio Brasilia Brasil, e artistas como Mauricio Carrilho e Yamandu Costa,
bem como o selo especializado Kuarup Discos. Esse choro contemporaneo
explora novos repertérios buscando manter a sonoridade tradicional e a
tipica disténcia em relagéo ao jazz. Trata-se de um género musical diferente
do jazz brasileiro, pelo menos desde os anos 50. No entanto, a musicalidade
choristica € um elemento importante no jazz brasileiro, nas composicoes e
improvisagdes: trata-se de uma caracteristica principalmente melédica, que



surge nas curvas tipicas da melodia, no uso tipico de apojatura e arpejos,
muitas vezes do espirito scherzando. Mas a histdria do jazz brasileiro ndo se
encerra na do chorinho. Sigamos em frente.

Nos anos 30 tem inicio a repressiva ditadura de Getulio Vargas, que
durard até 1945, marcada pelo discurso nacionalista. Nessa chamada era do
radio, aparecem muitos grupos para tocar ao vivo nas transmissoes radio-
fénicas, os chamados regionais. Nesse periodo hd um enaltecimento do
carnaval carioca, que ajuda a transformar o samba, anteriormente desqua-
lificado pelas elites, em musica nacional no Brasil, acontecimento chamado
por Vianna de "mistério do samba” (Vianna, 1995; Menezes Bastos 1999a). Ao
mesmo tempo, é a partir desse periodo que a presenga da cultura americana
no Brasil se intensifica, principalmente por meio do cinema e da musica dan-
cante. O samba brasileiro nos EUA apresenta-se sobretudo através da figura
de Carmen Miranda e o Bando da Lua, curiosamente com uma imagem bas-
tante mexicanizada. Carmem criou uma visao particular da brasilidade, que
foi muito criticada no Brasil (Vianna, 1995, p. 129-131), inclusive devido ao clima
antiamericano que fundava o pensamento nacionalista dos anos 40.

Se desde o final dos anos 20 havia nas principais cidades brasileiras
muitas orquestras de baile que tocavam foxtrot e outras musicas norte-ame-
ricanas em saldes de danca (Kiefer, 1979, p. 60-61), nos anos 30 comegam
a surgir as orquestras de baile que tocam ritmos brasileiros, como chorinho,
para dancar. Essa tradigao vai levar as orquestras de gafieira dos anos 40
que articulam uma mdusica instrumental baseada em arranjos de cangoes
populares e em composic¢des instrumentais ao mesmo tempo diferente do
foxtrot e do chorinho. Um exemplo é a famosa orquestra de K-chimbinho.
Apesar de explorar os ritmos brasileiros, muitos desses conjuntos pas-
saram a se chamar jazz-bands, porque esse termo dava ao conjunto um
toque de modernidade e nao por causa de uma influéncia musical do jazz
(Cazes, 1998, p. 61). Um exemplo disso era a lendéria jazz-band do maestro
Cipd. Apesar do grande sucesso, essa musica instrumental dangante sai de
cena nos anos 60 e sé volta, principalmente em Sdo Paulo, em meados dos
anos 80, com o revival dos bailes de gafieiras e das chamadas estudantinas
(Piedade, 1999b). Nos anos 40 ainda ha de se mencionar um importante
movimento na musica erudita de vanguarda em torno do compositor alemao
Hans-Joachim Koellreutter, o chamado grupo Musica Viva, que representou



uma grande renovacao na linguagem do paradigma nacionalista anterior,
cujo nome principal é Villa-Lobos. Compositores como Claudio Santoro
e Guerra-Peixe eram profundamente influenciados pela musica popular
e pelo atonalismo. Entre os seus alunos had os maestros de orquestras de
gafieira K-chimbinho e Severino Araujo, e futuros expoentes da bossa nova,
como Moacyr Santos e Antonio Carlos Jobim. Mas note-se que esse era um
movimento de vanguarda. Nessa década houve muitas criticas de fundo
nacionalista contra esses avangos, e a década seguinte na musica erudita
foi marcada por um novo nacionalismo (Neves, 1981, p. 77-106).

Esse crescimento do nacionalismo nos anos do pés-guerra se dd em
varios paises, acompanhado de uma impressionante consolidagdo do jazz
norte-americano no cenario internacional: nessa época surgem varios esti-
los nacionalizados de jazz. Nos anos 50, nesse cenario, surge a bossa nova e
despontam artistas como Jodo Gilberto e Anténio Carlos Jobim. Trata-se de
um marco na musica popular brasileira e mundial (ver Castro, 1990). No final
dos 50 e inicio dos anos 60, nomes como Laurindo de Almeida, Charlie Byrd
e Stan Getz tornam a bossa nova conhecida do publico norte-americano.
Ao mesmo tempo em que a bossa nova se torna conhecida no mundo, toda
uma geracao de instrumentistas profundamente influenciados pelo jazz se
envolve com essa musica, formando especialmente trios de bossa nova ins-
trumental, como o Milton Banana trio, Tamba trio, Zimbo trio, Jongo trio,
e grupos maiores, como o samba-jazz de J. T. Meireles e os Copa 5, que
tocavam frequentemente em bares e jazz-clubs, como as casas cariocas
Bottle's bar e Farney's bar. O west coast jazz era muito apreciado e tocado
e, de fato, ndo se pode negar sua influéncia na bossa nova, embora o cool
na bossa nova pode ter um nexo mais antigo com as modinhas do século
XIX no Brasil (Menezes Bastos, 1999a). Se a famosa batida de violdo de
Jodo Gilberto se origina nos padrdes ritmicos do samba (Garcia, 1999), as
harmonias da bossa nova ndo vém apenas do jazz, mas sdo congruentes
com as mdsicas urbanas brasileiras dos anos 30 e 40, especialmente os
arranjos das orquestras de baile (Pinheiro, 1992). Apesar disso, nos anos
60 houve uma forte critica contra a bossa nova que a acusava de ser eli-
tista e de resultar da americanizagdo da MPB (notadamente por Tinhorao,
1974, 1998), que foi respondida por criticos que acatavam a modernidade da
bossa (Campos, 1974) e pelo tropicalismo (Veloso, 1997).



E precisamente nesse meio, no universo instrumental que se desen-
volve em torno da bossa nova, que se encontra o momento de cristalizagcdo
do jazz brasileiro, que a partir de entao vai seguir uma linha diferente do cho-
rinho e da musica instrumental para bailes. Ou seja, a partir desse momento
0 emergente jazz brasileiro vai se desenvolver como género musical num
caminho diferente tanto do chorinho, que cultivard o caréter conservador
acima mencionado e se desenvolvera principalmente no Rio de Janeiro, e
da musica instrumental para bailes, que ndo desenvolve as caracteristicas
de um género individual.

Ao longo dos anos 60, a bossa nova continuava prestigiada no pails,
legitimada pelo sucesso internacional, mas comega a entrar numa fase de
apagamento que durara até o fim dos anos 80 (Castro, 1990). Além da bossa
nova, varias ondas simultidneas na MPB ocorreram nos anos 60: 0 movi-
mento conhecido como Jovem-guarda, que pregava o discurso da roman-
tizacdo da rebeldia bem-comportada com suas cang¢des em um rock'n’roll
abolerado (Menezes Bastos, 1999b); a musica de protesto, que afirmava
0 engajamento politico da arte (Tinhorao, 1974); finalmente, o movimento
Tropicalia, espécie de sintese desses movimentos (Dunn, 2001; Sanches,
2000; Calado, 1997; Veloso, 1997). O ideédrio desse movimento, o tropica-
lismo, buscava articular a modernidade e a tradigao, dessa forma tocando
no fundo daquilo que Damatta chamou de “dilema brasileiro”: a dicotomi-
zacao fundante da ética brasileira entre mundo rural-tradicional-holistico e
mundo urbano-moderno-individualista (Da Matta, 1979). Por isso, o experi-
mentalismo musical da tropicdlia ndo pode ser estudado fora de sua rela-
¢do com esses movimentos dos anos 60. Em meio a essas vérias ondas,
0 nascente jazz brasileiro cresceu apoiando-se especialmente na bossa e
nos reflexos dessa nos EUA, onde o célebre encontro entre Jodo Gilberto
e Stan Getz simbolizava o encontro entre a cangéo da bossa e o instru-
mentista de jazz, inaugurando um didlogo de musicalidades que se tornara
central no jazz brasileiro. Esse encontro simboliza a compatibilidade dos
solos bebopeados de Getz na cadéncia ritmico-harmdnica da bossa nova,
criando uma sonoridade que serd bastante explorada na &rea do cool jazz.
Além disso, Airto Moreira, Eumir Deodato, Flora Purim, Oscar Castro Neves
e outros musicos brasileiros que moravam nos EUA comegavam a levar
para o jazz ritmos brasileiros como o baido, e instrumentos de percussédo



como pandeiro e berimbau. A inclusado ocasional destes elementos exdticos
no jazz americano incentivou reflexivamente os nativos e desenvolveu sua
forma de tocar, ao mesmo tempo legitimando a continuidade do jazz brasi-
leiro. Ou seja, elementos da musica brasileira, da forma como foram incor-
porados na musica norte-americana, retornam para o produtor com o peso
do reconhecimento internacional e, dessa forma, acabam reingressando na
tradigdo de origem, reinventando-a. Penso que essa reflexividade néo € algo
caracteristico do suposto carater antropofagico da cultura brasileira, como
afirmam os intelectuais modernistas, nem que se trata de uma xenofagia
(digerir o que vem de fora) tipica das culturas ndo-hegemonicas ou peri-
féricas; creio que esta reflexividade é um trago caracteristico dos sistemas
culturais de reapropriagdo e rearticulagdo das musicalidades globalizadas.
Os géneros musicais mundiais se compdem mutuamente e dialogicamente.
A prépria MPB resulta de uma notével interagdo com as musicas caribe-
nha, paraguaia e argentina (Menezes Bastos, 1999b), com o bolero tendo
aqui um papel central (Aradjo, 1999). Um exemplo recente desse fendmeno
de reflexividade é a levada de bateria tipicamente americana de samba e
bossa, ou seja, a forma particular que os bateristas americanos tém de tocar
esses ritmos explorando muito os cymbals, que voltou de forma vigorosa
para a “fonte original’, influenciando largamente o estilo de muitos bateristas
brasileiros, por sua vez criando novas levadas.

Nos anos 70, apesar do recrudescimento na cultura brasileira cau-
sado pela ditadura militar que teve inicio em 1964, ha no eixo Rio/Sao Paulo
o surgimento de selos independentes, como a Lira Paulistana, dedica-
dos a veiculagdo do jazz brasileiro. Em outros centros urbanos do pais o
género também se desenvolveu significativamente, como por exemplo em
Minas Gerais, onde surge o movimento Clube da Esquina e os grupos Som
Imaginério e Azymuth, e em Pernambuco, na esteira do movimento Armorial,
gue une as tradi¢des da cultura popular nordestina a arte de vanguarda.

A partir dos anos 80 o jazz brasileiro ganha o circuito internacional
de festivais de jazz como o de Montreaux. Ao mesmo tempo em que des-
ponta o sucesso do rock nacional (Dapieve, 1995), o jazz brasileiro parece
ter atingido a maturidade com as obras de Hermeto Pascoal e Egberto
Gismonti, formando um corpo musical que persiste até hoje relativamente
homogéneo em termos tematicos, estruturais e estilisticos, configurando,



portanto, um género de tradigdo recente. Ndo se pode esquecer o impor-
tante papel das bandas, principalmente nas cidades do interior, que pelo
menos até os anos 60 tocavam frequentemente nos coretos das pragas.
Por exemplo, grande parte dos musicos da banda Mantiqueira, importante
expoente atual do jazz brasileiro, tiveram o inicio de suas formagdes musi-
cais ligado a essas bandas, como é o caso do saxofonista e clarinetista
Nailor "Proveta” Com a maturidade do jazz brasileiro nos anos 80, 0s anos
90 representaram um periodo de impressionante crescimento e vigor, como
mostrarei ao final deste artigo. Tratarei agora de examinar as linhas e ten-
déncias do jazz brasileiro.

Pude identificar no discurso trés termos que representam as ten-
déncias principais do jazz brasileiro, reconheciveis de imediato pelos nati-
vos: brazuca, fusion e ecm. Seguindo a visdo dos nativos, essas sao trés das
chamadas linhas principais do jazz brasileiro. O discurso nativo aponta para
estas linhas nao como rétulos fechados, monoliticos, mas como sim cam-
pos tematicos musicais abertos e flexiveis, em que as trés linhas se interpe-
netram e dialogam, sendo que, dependendo do artista, uma delas é sempre
preponderante. Por isso, 0s nativos ndo dizem que tal artista é brazuca e sim
que ele é mais brazuca, o que ndo exclui sua parte fusion e ecm.

A linha mais brazuca — que obviamente vem da palavra “Brasil” —
se norteia pelos ritmos nacionais como samba, baido, frevo, maracatu, e
articula o discurso jazzistico em didlogo com elementos expressivos des-
ses ritmos. O expoente maximo brazuca é Hermeto Pascoal e, como seu
referencial mais antigo, o grupo Quarteto Novo, do final dos anos 60. Na
linha mais brazuca, a musicalidade nordestina tem um papel central: o uso
extensivo do modo mixolidio, com possivel quarta aumentada, ou do modo
ddrico, havendo vérios clichés melédicos, a levada do baido, enfim, elemen-
tos musicais que se originam nas musicas da regido do nordeste brasileiro
e que sdo amplamente disseminados na musica brasileira. A musicalidade
nordestina articula significados importantes, como uma musicalidade de
“raiz" que estabelece uma ligagdo com um universo simbdlico e o imagi-
nario da drea cultural conhecida como sertdo. Como j& foi dito aqui, essas
narrativas tém seu coragdo no pensamento modernista. Outra influéncia
aqui é o estilo melédico do chorinho, com sua ornamentagao tipica e seu
ethos nostélgico e brincalhdo. Em uma discussédo entre nativos, pode-se



dizer que tal musica tem um tema “bem brazuca’, ou que tal saxofonista tem
um fraseado "brazucdo mesmo’, ou seja, que ele nao fica sé "bebopeando’,
gue tem um som bem “raiz"!

Na /inha mais fusion predomina a mescla entre samba e funk, tendo
suas bases no movimento musical Black Rio e na dancgabilidade do funk
e do soul carioca (da cidade do Rio de Janeiro). H& aqui uma estética em
que o predominio da corporalidade dialoga com o balango malandro do
samba e o swing do funk. Um nome importante é a extinta banda Cama de
Gato, que cristalizou essa linha. Aqui se encontram musicos como Nelson
Faria, Leo Gandelman, Nico Assumpg¢éao, Marco Suzano, Ed Motta e outros.
Uma das facetas mais exploradas na linha mais fusion é a semelhanga
estrutural ritmica entre o samba de estilo partido-alto e o funk. Um dos
grupos mais conhecidos dessa linha é o Aquarela Carioca, que usou vio-
loncelo e pandeiro sem bateria e criou um som novo, mas profundamente
carioca (Connel, 2001).

A linha mais ecm é uma linha mais jazzistica e mais meditativa e, ao
mesmo tempo, mais europeia. A palavra ecm se refere ao som das musi-
cas gravadas pelo selo alemao de jazz ECM, no qual, a partir dos anos 80,
se colocam nomes como Egberto Gismonti e Nana Vasconcelos. Ha neste
som ecm um certo desapego a forga da pulsacéo e da dangabilidade, e ao
mesmo tempo uma grande liberdade e abertura improvisativa, como solos
elaborados e explorativos, 0 que exige do musico uma grande bagagem
musical, inclusive de musica erudita. O uso de instrumentos indigenas é
penetrante aqui, como o pau-de-chuva, que serve para criar momentos
no som ecm de atmosfera de tempo suspenso, evocando ritualidade e
temporalidade mitica.

Lembro que as trés linhas acima apresentam-se com o indicador
quantitativo “mais’, porque a ideia dos nativos é de que ndo ha no jazz bra-
sileiro um repertdrio cuja tendéncia seja Unica e puramente brazuca, fusion
ou ecm. Essas trés tendéncias fazem parte de um conhecimento de ordem
pratica e podem ser articuladas por um mesmo artista ou grupo, ou podem
mesmo aparecer em diferentes momentos de uma Unica composic¢éo, ou
mesmo num Unico improviso. Por exemplo, o0 som do grupo Cama-de-Gato,
classificado na linha mais fusion, articula também a tendéncia brazuca, mas



ocorre que a tendéncia fusion é aqui dominante. Estas /inhas podem ser
vistas como estilos do género jazz brasileiro. Aqui estou entendendo estilo
musical inspirado nos estilos de linguagem e estilos funcionais de Bakhtin
(1986), que sao estilos genéricos para certas esferas da atividade e comuni-
cagao humanas. Formas tipicas de certas esferas comunicativas, os estilos
estdo inseparavelmente ligados a unidades composicionais particulares; ou
seja, ligam-se a tipos particulares de construgdo e de acabamento de uma
totalidade. Brazuca, fusion e ecm, inseparaveis do repertério do jazz brasi-
leiro, sdo construgcdes mentais que sao articuladas e reconhecidas comuni-
cativamente pelos nativos e que atravessam o género musical jazz brasileiro
sem tocar nos aspectos mais profundos de sua estruturagéo.

E interessante notar também que ha um tipo particular de comple-
mentaridade simbdlica nessas trés linhas: a mais brazuca aponta para den-
tro, para o interno, para a identidade regional dos ritmos que articula, a mais
fusion evoca uma corporalidade comum entre samba e funk, simbolizando
uma viabilidade de musicalidades que aponta para a negritude e, dessa
forma, igualmente para a tradigcdo, enquanto que a mais ecm, dirigindo-se
diretamente para fora, para o globalidade e a intersubjetividade, aponta para
a modernidade, o que mostra como as linhas do jazz brasileiro espelham o
j& mencionado dilema brasileiro segundo Da Matta. Devo lembrar que ha
atualmente muitas outras musicas instrumentais cultivadas no Brasil além
do jazz brasileiro, como o chorinho e a musica dangante das orquestras de
gafieira, que os nativos classificam em uma possivel linha chamada res-
gate. Acompanhando a multiplicidade de tendéncias atuais da MPB (Mello,
2000), hoje pode-se encontrar gravagdes de uma diversidade de musicas
instrumentais regionais, como a musica da violeira Helena Meireles, os trios
elétricos baianos e grupos experimentais como o Uakti. Ao final deste texto
ha outras mengdes a grupos e tendéncias mais recentes.

Assim apresentado o jazz brasileiro, vamos a descrigdo das formas
como os nativos empregam o termo bebop. No discurso nativo, bebop é o
estilo musical ligado a tradicédo jazzistica norte-americana desenvolvido a
partir dos anos 40, principalmente na sua dimensado melédica. A musicali-
dade desenvolvida nessa época até meados dos anos 60, com John Coltrane
e outros, serve como impulso basico para a criagdo de uma espécie de
metodologia pelos jazzistas brasileiros, tal como indica a larga utilizagdo da



compilagdo nunca publicada de cangdes de jazz chamada Real Book e do
livro de transcrigdes de solos de C. Parker, o Omni book (Parker, 1978), cha-
mado de “biblia” por muitos improvisadores. O que interessa aqui é notar
que a linguagem jazzistica é extremamente estruturada e normatizada, por-
tanto estritamente convencional, como mostrou Berliner (1994). Esse autor
revela o desenvolvimento de uma voz jazzistica improvisatdria Unica, con-
siderando o improviso no jazz como uma estética e uma tradi¢éo. Eu diria
que trata-se de uma musicalidade no sentido em que venho usando e que
definirei adiante. Esse aspecto do jazz é consciente para os nativos do jazz
brasileiro, que se referem a bebopear significando “articular frases segundo
o estilo’) sendo assim necessério conhecer, respeitar e exercitar suas nor-
mas. Aqui me limitarei a expor alguns significados do bebopear, reunindo as
pistas do discurso nativo:

. Dar swing, ou swingar, que é imprimir o feel jazzistico, em que rit-
micamente o universo composto do 12/8 predomina. Cada pulso
deve articular na maioria das vezes duas notas, a segunda corres-
pondendo a ultima subdivisdo terndria do pulso. Essa nota deve ser
levemente acentuada para se ter o swing. Enquanto o baixo deve
manter o pulso estritamente tocando sempre na “cabeca’; a bate-
ria deve "pensar na frente, ou seja, imprimir um pulso adiantado,
e as frases swingadas do solista devem “segurar’, ou seja, imprimir
um pulso mais atrasado. Dessa forma, o grupo estard swingando
bem o jazz. Note-se que este significado nativo de swing pode ser
comparado as nogdes de swing, groove e feel dos nativos jazzistas
dos EUA, assemelhando-se a uma definicdo de Van Praag citada
por Keil: “swing is a phsychic tension that comes from the rhythm’s
being attracted by the metre” (Feld; Keil, 1994, p. 59).

. O uso amplo de padrdes ou sequéncias harmonicas padronizadas
do tipo Il-V-1, com acordes substituiveis.

. O uso de clichés melddicos tipicos, ou riffs, que sao fra-
ses musicais prontas para serem articuladas em sequéncias
harmonicas especificas.

. A forma de vincular as notas disponiveis para o improviso ao tipo de
acorde na base harménica e suas alteragdes.



. a forma de atacar estas notas empregando aproximagdes cro-
maticas e diatdnicas.

. A interagao criativa entre segéo ritmica e solista (Monson, 1996).

Todos estes pontos sdo significados que os nativos empregam no
uso nativo do conceito de bebop. Transgressoes ao sistema, como o uso de
politonalidade e as chamadas outside scale, estdo previstas nessa estética
bebop do jazz brasileiro.

O objeto deste texto € um género especifico, o jazz brasileiro, que
nasce no mundo instrumental da bossa nova envolvendo, desde o inicio,
um encontro das musicalidades brasileira e jazzistica norte-americana que
chamei de friccdo de musicalidades, que definirei em seguida. Vérios estu-
dos sobre musica mostram que as fronteiras entre os géneros musicais sao
flexiveis e mutdveis e, portanto, questionaveis sob vérios pontos de vista.
Fato relevante aqui é que géneros sdo construtos culturais classificados
pelos nativos, e no campo da etnomusicologia sabemos que, pelo menos
desde Blacking (1967), utiliza-los como base analitica € uma via segura para
a compreensao e interpretacdo da cultura. Dessa forma, apds uma breve
histéria do jazz brasileiro, a descri¢cdo de suas tendéncias principais e do uso
do conceito de bebop, apresentarei minha visdo dos géneros musicais e da
musicalidade, para em seguida definir friccdo de musicalidades.

O cenario dos géneros na musica popular é de intensa fluidez: géne-
ros novos e novos rétulos surgem constantemente, muitas vezes a partir
da intersecgdo de mdltiplos géneros existentes, ou da reavaliagao de suas
fronteiras simbdlicas. Igualmente pode haver géneros musicais que séo pra-
ticados, mas que ndo tém rétulo, como ocorre com os géneros literdrios
(Ducrot; Todorov, 1972, p. 147). Abordar os géneros musicais como discurso
€ uma maneira de buscar a compreensao dos significados culturais que
os constroem (Walser, 1993). A nocdo de género aqui empregada inspira-
-se nas ideias de Bakhtin sobre os géneros de fala (Bakhtin, 1986). Género
musical é como um conjunto de elementos musicais e simbdlicos que
apresentam estabilidade em termos de temadtica, de estilos e de estruturas
composicionais. Géneros, portanto, sdo como esferas da mdsica popular
que retnem produgdes musicais relativamente semelhantes durante um
certo periodo de tempo, e que estdo constantemente sujeitos a mudancgas.



Em todo o mundo, musicos estdo criando novas fusdes e extensdes o tempo
todo, e por isso o estudo dos géneros na musica popular é uma tarefa dificil
e constante. Podemos chamar de supergénero as categorias que de alguma
forma abrigam varios géneros musicais. O jazz brasileiro, como foi estudado
acima, € um género musical pertencente mais ao supergénero MPB que
ao supergénero jazz.

Estou entendendo musicalidade como algo mais do que uma “lingua-
gem musical”; trata-se de um angulo especial para ouvir o mundo. A musicali-
dade significa a competéncia do ouvido musical em um sistema musical-sim-
bdlico, e o processo de aprendizado enraiza profundamente essa forma de
ordenar o mundo audivel no sujeito E algo diretamente ligado ao aprendizado
de uma "audicdo de mundo” resultante de uma pedagogia estética sonora
particular que é desenvolvida e transmitida culturalmente em comunidades
estaveis, mas nao eternas e imutdveis. Mas também pode ser adquirida por
um processo de autoeducagao. Nesse sentido, um individuo pode tentar tor-
nar-se competente em uma musicalidade, desenvolvendo o que Hood cha-
mou de “bimusicalidade” (Hood, 1960). Um exemplo disso é o fato de os nati-
vos do jazz brasileiro buscarem competéncia no jazz, e muitos nativos do
jazz norte-americano buscarem competéncia na musica brasileira. Os nativos
compartilham, portanto, um repositério de sentidos, composto de elementos
musicais e simbdlicos imbricados, o que coincide com aquilo que Floyd Jr.
chama de “memédria cultural” (Floyd Jr,, 1995). Note-se que a musicalidade nao
é um conhecimento de dominio exclusivo dos mdsicos, mas também esté
no publico. Quando a audiéncia aprecia um improviso de jazz, muitas vezes
se grita "yeah!’, e estdo com isso ndo apenas atestando comunicabilidade e
compreensao, mas também participando da construgéo estética da musicali-
dade jazzistica. Musicalidade €, portanto, um conjunto de elementos musicais
e simbdlicos profundamente interligados, que dirige tanto a atuacéo quanto a
audicdo musical de uma comunidade de pessoas.

Bebopear é articular uma leitura brasileira da musicalidade do jazz,
entretanto isso é ao mesmo tempo valoroso e temeroso para os nativos
do jazz brasileiro: demonstra o saber técnico e o dominio da linguagem
do jazz, simbolicamente um passaporte para uma comunicabilidade glo-
bal, mas ao mesmo tempo teleologicamente aponta para a necessidade de
dissolver o préprio bebop e articular aquilo que o distingue do jazz brasileiro,



aquilo que se encontra mais proximo de uma “raiz” da musicalidade bra-
sileira, algo mais “auténtico” Ha uma importante contradigao aqui, que se
refere aquilo que Hamm chama de narrativa modernista da autenticidade,
ou seja, a valorizagdo da musica de diferentes culturas a partir de seu grau
de ndo-contaminagdo (Hamm, 1995), que retomarei adiante. No entanto,
simultaneamente ao impulso de se afastar da contaminagao do paradigma
bebop e buscar uma expressdo mais enraizada no Brasil, h4 uma absoluta
canibalizagdo da musicalidade jazzistica, que se expressa de forma evidente
no discurso nativo sobre seus mestres de jazz preferidos e na larga utiliza-
¢ao de métodos para o desenvolvimento instrumental, como os livros ja
mencionados, e apostilas oriundas de centros de ensino como a Berklee
School of Music, uma verdadeira Schola Cantorum do séc. XX.

O momento do improviso estampa exemplarmente essas considera-
¢oes: quando o solista nativo tem a frente um espago livre para expressar-
-se, hd momentos em que ele se entrega francamente ao bebop, buscando
0 peso da tradicdo jazzistica que lhe da legitimacéo e lhe confere um sta-
tus simbdlico de improvisador global, mas ao mesmo tempo busca articu-
lar algo mais brasileiro, remetendo-se a tragos de outros géneros da musica
brasileira, como o chorinho. Um recurso bastante frequente nesse momento
é o emprego da musicalidade nordestina, considerada como um universo
musical de "raizes” e um campo seguro para uma expressividade auténtica.
Essa relagdo com o Nordeste é histérica, remontando aos fundamentos do
pensamento modernista dos anos 20 e 30 (Menezes Bastos, 2000, p. 23-24).
Note-se também que a ideia da valorizagé@o das “raizes” € uma narrativa de
autenticidade muito forte ainda atualmente na musica brasileira em geral: as
origens dessa ideologia se encontram provavelmente no romantismo alemao
do século XIX, com a congruéncia entre os conceitos de popular, de nagéo
e de camponés (Middleton, 1990, p. 4). Ou seja, as raizes se encontram no
campo, no interior, na simplicidade oposta ao mundo urbano. Outros recursos
possiveis para escapar do bebop envolvem hibridos do mundo urbano, como
o lirismo roméntico da musica contemporanea, como os “momentos atonais”
das outside scales, e a articulagdo de outras musicalidades brasileiras ligadas
a desenvolvimentos musicais regionais no Brasil, como a musica baiana, a
nortista, a gadcha (Lucas, 2000). Considero, portanto, que esses campos arti-
culam musicalidades préprias, que sdo aqui rearticuladas em novo contexto.



Estou tentando mostrar que a musicalidade do jazz brasileiro é com-
posta de uma amalgama de musicalidades regionais — nordestina, cho-
ristica, samba, afrobaiana, free (atonalismo urbano, outside scales) — que
é colocada em uma relagdo ao mesmo tempo de tenséo e de sintese, de
aproximacgéao e de distanciamento, com a musicalidade jazzistica norte-a-
mericana. Essa relagéo é carregada de discursos nativos sobre imperialismo
cultural, identidade nacional, globalizagédo e regionalismo. Para dar conta
dessa relacdo dialética constituinte do jazz brasileiro, elaborei o conceito de
friccdo de musicalidades, que foi inspirado na teoria da fricgdo interétnica
do antropdlogo brasileiro Roberto Cardoso de Oliveira (1964; 1972). Cardoso
de Oliveira desenvolveu esse conceito a partir dos anos 60, para dar conta
da relacéo entre sociedades indigena e a sociedade brasileira, que ele via
como marcada pela contradi¢édo. O conflito, inerente a situagdo de fricgao
interétnica, se explica pelos interesses diversos das sociedades em con-
tato, sua vinculacéo irreversivel e interdependéncia. Cardoso de Oliveira
se afasta da ideia de transmissdo, aculturagdo ou assimilagdo, ligadas ao
paradigma culturalista anterior, desviando o enfoque na mudanca cultural
para a interagdo continuada entre duas sociedades que formam um sistema
intersocietario. Este sistema exibe, em seu cerne, uma desigualdade. Néo é
um objetivo deste texto apresentar as pertinentes criticas que foram feitas a
esse conceito no seu campo de origem a etnologia, mas sim mostrar como
ele é inspirador para se pensar essa tensdo entre a musicalidade brasileira e
a norte-americana no seio da mdsica popular instrumental brasileira.

Como ja& disse, estou entendendo musicalidade como um con-
junto integrado de elementos musicais e simbdlicos que se manifesta em
uma comunidade de pessoas. No caso do jazz, essa comunidade é hoje
internacional e pluricultural, e seus nativos compartilham o que chamei de
“paradigma bebop" (Piedade, 19993, p. 8), ou seja, uma musicalidade jaz-
zistica que torna possivel uma comunicabilidade musical global. Mas o
jazz brasileiro, como procurei mostrar, ao mesmo tempo que devora esse
paradigma bebop, busca incessantemente afastar-se da musicalidade nor-
te-americana por meio da articulagdo de uma musicalidade brasileira. Essa
tensdo é congénita e essencial ao jazz brasileiro enquanto género musical,
enguanto se mantém dotado de uma estabilidade tematica (a fricgdo de
musicalidades sendo aqui constituinte, evidenciando-se principalmente nas



improvisacdes), de estilos (as /inhas e os idiomas regionais, como a musica-
lidade nordestina) e de estruturas composicionais (no cédigo musical pro-
priamente, como nos ritmos e no emprego de determinados modos). Faz
parte dessa estabilidade o embate entre o mixolidio nordestino e a blues
scale. Isso é uma marca fundamental do jazz brasileiro. Aqui, as musicali-
dades dialogam, mas nao se misturam. Suas fronteiras musical-simbdlicas
nao sado atravessadas, mas sdo objetos de uma manipulagdo que acaba
por reafirmar as diferencgas. A metafora mecanica da fricgdo implica que os
objetos postos em contato se tocam e esfregam suas superficies, podendo
chegar a trocar particulas, mas os nicleos duros das substancias tendem
a se manter. Por isso ndo é o caso de se falar em complementaridade,
como muitos discursos ingenuamente fazem, pois o carédter ndo é constru-
tivo, mas sim de tenséo e flexibilidade, e muitas vezes de ironia, como nos
exemplos de friccdo de musicalidades envolvendo ironia e parédia no jazz
(Monson, 1996, p. 106-125).

Apesar do discurso nativo eventualmente afirmar que essa tenséao
é algo indesejavel, um elemento descaracterizador que tende a desapare-
cer numa futura fusao ideal, penso que na verdade é precisamente ai que
se encontra uma parte constituinte muito saliente desse género, uma forte
marca de identidade que |he da seu cardter ao mesmo tempo nacional
e global. Essa fricgdo tem uma relagdo com a imagem do senso comum
que se constitui da hegemonia cultural norte-americana no Brasil e com a
associacgao do jazz a algo invasivo e indesejado na cultura brasileira. Esse
sintomético repudio ao jazz estd ligado ao sentimento antiamericano que
se desenvolveu parcialmente no Brasil, principalmente a partir do naciona-
lismo dos anos 30 e nos discursos de esquerda dos anos 60. Ele se liga a
associagao da audiéncia de jazz as elites brasileiras, onde jazz tem sido algo
culto ou chic. Ouvir e conhecer jazz aparecem como signos de status, de
cultura, de cosmopolitismo e de participagdo na cultura norte-americana,
um passaporte cultural para participar das elites globais. Assim, se os senti-
mentos que articulam o repudio ao jazz se ligam diretamente aos aspectos
sociolégicos acima, o canibalismo do jazz brasileiro aponta para uma disso-
lugdo do discurso nacionalista e ufanista e para uma ideia de participagdo
multicultural na constituicdo do género.



Qualquer analise do jazz brasileiro tem de passar pelo levantamento
dos elementos musicais em jogo, como motivos, escalas, acordes, sequén-
cias de acordes, riffs, improvisos, forma da pega, dinémica da performance,
bem como dos significados incorporados a eles (Meyer, 1967). Acredito que
é muito importante fazer transcrigcdes de improvisacoes, audigoes, perfor-
mances conjuntas e analise do discurso nativo. O fato é que ha no jazz bra-
sileiro inflexdes ritmico-melddicas especificas e dissincronias no pulso que
evocam uma certa "frouxidao’; coerente com um carater de abertura e rela-
xamento que é atribuido a musica brasileira em geral, e tais elementos séo
carregados de significagao cultural e implicagdes ideoldgicas. Por exem-
plo, os tipos de levada de bateria, o ponto exato em que deve ocorrer um
toque de caixa, os golpes nos pratos muitas vezes assimétricos, aspectos
aparentemente flexiveis, na verdade sdo conhecimentos compartilhados e
envolvem muita precisdo. Como propde Keil, sdo discrepancia participati-
vas (Keil, 1994). O discurso nativo, o que inclui ndo apenas os musicos, mas
também os apreciadores e experts, esté repleto de metéforas centrais para
uma compreensao da estética do jazz brasileiro, e seu estudo, associado a
andlise de processos musicais emergentes. Ele pode mostrar como o jazz
brasileiro veicula significado e critica cultural, sentimentos e sensibilidade
moral e politica. Os conhecimentos compartilhados sédo, portanto, igual-
mente da ordem sociomusical e podem levar ao conhecimento dos gestos
elementares do género, ou seja, aos tdpicos retdricos centrais do jazz bra-
sileiro (Agawu, 1991).

Para concluir este ensaio, pretendo apresentar aqui como me coloco
diante do problema da autenticidade e como os desenvolvimentos do jazz
brasileiro a partir dos anos 90 apontam para uma distancia cada vez maior
em relagdo ao jazz mainstream e ao paradigma bebop. Para mim, ndo ha
nenhuma autenticidade em si, assim como nao ha nenhuma cultura ou tra-
dicdo auténticas. As tradi¢cdes sdo invengdes (Hobsbawm; Ranger, 1992)
e as culturas sdo melhor vistas ndo como complexos de padrdes de com-
portamento, mas como conjuntos de mecanismos simbdlicos de controle
que existem para uma comunidade governar seu comportamento (Geertz,
1989, p. 56). E assim que se elege o que é auténtico: o artificial do passado
deve ser encarado como natural no futuro. Autenticidade é, portanto, um
ocultamento das convengdes origindrias ou, como coloca Peterson, uma



construgdo social que deforma parcialmente o passado (Peterson, 1992).
Com essa visdo da ideia de autenticidade, fica mais dificil ver a globalizacéo
como um processo destrutivo no qual hd um fluxo de influéncia transna-
cional tal que toma completamente a sensibilidade de uma cultura “peri-
férica’) tornando-a cada vez mais indistinta em relagdo ao centro. Ou seja,
nao cabem aqui as ideias de assimilagdo ou de integracéo ja que ndo existe
nem uma autenticidade efetiva a ser preservada nem uma autenticidade
das culturas hegemonicas. Hannerz (1991) mostra que as culturas “periféri-
cas” podem recolonizar esse fluxo através de respostas locais, o que acaba
por dissolver a polarizagao centro-periferia e a unilateralidade da direcdo do
fluxo cultural. Na verdade, sempre héa troca, sempre hd mudanca, e sempre
ha convengao ocultada do que deve ser eleito como “auténtico” ou como
“raizes” da cultura. Nesse sentido, a globalizagdo néo é algo que irrompe na
histéria recente, e sim uma intensificagdo de um processo que se origina no
coracdo do mundo ocidental (Giddens, 1991).

Nos Ultimos 10 anos, o nimero de grupos de jazz brasileiro tem
aumentado de forma impressionante, embora o espago na midia e o nimero
de produtoras, gravadoras e locais para tocar ndo tenham acompanhado
esse impulso. O que se pode observar é que as novas geragdes ja ndo per-
seguem vorazmente o bebop como as geragdes anteriores. Por isso, 0 jazz
brasileiro é cada vez menos jazz e mais musica instrumental. A referéncia
“mitica” é hoje muito mais Hermeto Pascoal, Egberto Gismonti, Pixinguinha,
Radamés Gnatalli, ou seja, o fulcro da musicalidade se encontra em artis-
tas brasileiros.® H4 um crescimento das musicas instrumentais regionais e
uma consequente descentralizagdo em relagdo ao eixo Rio/S&o Paulo, e
ao mesmo tempo hd um nuimero crescente de jovens tocando cavaquinho,
viola caipira, zabumba e acordeao, instrumentos que estiveram fora de cena
até entdo. Estabelece-se também uma relagdo menos preconceituosa e
mais proficua com o mundo da musica erudita, e surgem grupos de musica
de cdmara, quintetos de clarinete, quartetos de violdes, dedicados a tocar

3 Por exemplo, além do ja referido renascimento do chorinho, os nativos estéo se referindo atualmente a “escola
Jabour, referente aos discipulos de Hermeto Pascoal que estdo desenvolvendo seus trabalhos, como Itiberé
Zwarg, o grupo Curupira, Nené, Carlos Malta e outros. H4 também diversos grupos instrumentais ligados ao
movimento pop Mangue beat, em Pernambuco.



a musica instrumental. Enfim, é um cenario de notavel expanséo interna.*
Parece que a partir dos anos 90, enquanto o mercado da world music cres-
ceu muito no mundo, os musicos brasileiros olharam mais para o interior do
Brasil, descobrindo e apreciando suas “raizes’, ou melhor, as recriando sob
uma nova perspectiva. O que se mantém do espirito do jazz é muito menos
o fraseado bebop e culto aos grandes mestres e muito mais a liberdade de
criagao e improvisacéo. Nesse sentido mais profundo, o jazz brasileiro con-
tinua sendo jazz, fazendo parte de um movimento musical transnacional. Se
ao longo do século XX o jazz norte-americano se expandiu de forma intensa
no mundo todo e diversas respostas locais a esse fluxo foram surgindo
e interagindo, hoje o jazz é mundial e precisa ser estudado globalmente;
ele é cultura global.
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Exemplo 1: 0 acorde “tristao”
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Desde a primeira audicdo da épera Tristan und Isolde, de Richard
Wagner, em 1865, muito ja foi escrito sobre o chamado acorde "tristdo"” (Ex.
1), incitando fartos debates entre tedricos e analistas. A sonoridade meio-
-diminuta, apresentada dessa forma destacada, no coragdo de uma pega
tdo importante, foi encarada inicialmente como resultante de seu aspecto
funcional. Formado pelos intervalos de tritono, 32 maior e 42, o acorde, que
antecede uma dominante, foi interpretado como variante da func¢éo subdo-
minante,® ou como segundo grau alterado,® ou dominante da dominante.”
Para vérios analistas, a nota Sol” foi interpretada como sendo uma apo-
jatura daquela que seria a verdadeira nota de acorde, o L4, e por isto o
acorde "tristdo” seria tributario de um acorde de segundo grau com sexta
aumentada, a chamada sexta “francesa’® Veja-se o exemplo abaixo, em que
as apojaturas aparecem como notas negras e a tonalidade é considerada
como sendo L4 menor:
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Exemplo 2: 0 acorde “tristdo
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Lorenz (1985), entre outros.
Il para Schoenberg (2006, p. 100-101).
Kurth (1985), entre outros.

Como Sessions (1985) ou Salzer (1962, p. 176), entre outros. Piston (1994, p. 363-364) apresenta o acorde como
meio-diminuto oriundo de II7 do modo menor, porém que pode ser reinterpretado como acorde de sexta francesa.
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Essas interpretagbes foram contestadas por véarios comentado-
res, como Bailey (1985, p. 124), que afirma que Wagner se esforgou para
que o ouvinte percebesse o Sol* como nota de acorde. Assim, o Sol* seria
uma nota de acorde e o La uma nota de passagem. Em sua analise do
Tristan, Mitchell (1985, p. 247-8) mostra, com varios argumentos, levando
em conta outras aparigdes do acorde “tristdo” na pega, que essa acepcao
seria a mais correta.’ Em direcdo a uma perspectiva mais flexivel, podemos
partir de Schoenberg, que o considerou um acorde vagante™ e que, assim,
pode suceder qualquer outro acorde, com sua fungdo tonal dependendo
do contexto Nessa diregao, interessa entender o acorde “tristdo” como
meio-diminuto, ou seja, enarmonicamente equivalente ao meio-diminuto.
Aparentemente, Wagner tinha esse objetivo, a julgar pelas enarmonias
empregadas na versao para piano e vocal elaborada por Hans von Bllow e
aprovada por Wagner!?
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Exemplo 3: Enarmonia do acorde “tristdo” na versao de Biilow
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O acorde “tristdo’, enquanto meio-diminuto, pode ser entendido
também como inversdo de uma triade menor com sexta adicionada (no caso
acima, L&> menor).® A aparente despreocupacdo de Wagner quanto aos
nomes das notas e, portanto, quanto a sua fungé@o no acorde, leva a crer
que ele estava mais interessado no acorde “tristdo” como sonoridade.

Importa ressaltar aqui esse desvio de foco do papel tonal do acorde, em

9 Ver mais sobre este debate em Nattiez (1984). Ver uma discussao sobre esse acorde em Menezes (2002, p. 80),
em que ele é tratado como inicio de uma cadéncia frigia.

10 Cf. Schoenberg (1999, p. 367).

1 Ver Dudeque (1997).

12 Cf. Kurth (1985, p. 194-195).

13 Ver Bailey (1985, p. 123). Rothgeb (1995) discorda da validade da enarmonia, alegando que o sentido tonal do

inicio do Tristan se d& por meio de acordes “suprimidos’ como um |4 menor inicial.



que ele desempenharia uma funcédo secundaria, rumo a experiéncia de sua
sonoridade em primeiro plano, sua feicdo sonora para além da funcionali-
dade. Ou seja, interessa descrevé-lo como uma espécie de entidade har-
modnica™ que constitui a esséncia do que poderiamos chamar de “idioma
meio-diminuto’, linguagem fartamente empregada das Ultimas décadas do
século XIX até as primeiras décadas do XX, pega fundamental dos movi-
mentos chamados “impressionista” e “expressionista’ O uso do meio-dimi-
nuto nesse periodo vai além de sua fungéo basica de II” do modo menor,
servindo como conexao entre acordes gerada por passo ou nota comum, ou
ainda, de forma mais livre, como dissonéncia “emancipada’™®

Entretanto, minha intengéo neste artigo ndo é fundamentar esse
idioma ou apresentar uma nova interpretagcdo do acorde "tristdao’; mas
comentar, sob o ponto de vista de uma musicologia que absorve ou é
absorvida pela andlise,® uma homologia estrutural que se déd nos primei-
ros compassos de duas obras fundamentais: o prelidio da dpera Tristdo
e Isolda, de Richard Wagner (doravante Tristan) e o Prélude a I'aprés-midi
d’un faune, de Claude Debussy (doravante Prélude). Com isso, pretendo
chamar a atencao sobre certas formas de didlogo entre as obras musi-
cais elas mesmas, fendmeno que, muitas vezes de forma furtiva a andlise,
norteia a construgdo da histéria da musica. De inicio, farei comentéarios
sobre essas duas obras e aspectos contextuais, destacando a influén-
cia wagneriana em Debussy. Em seguida, por meio de exemplos musi-
cais e diagramas, apresentarei a homologia estrutural, apds o que tece-
rei comentarios finais.

Mas afinal, o que mais ha para se falar sobre Tristan e Prélude? De
fato, essas duas obras, separadamente, sdo tratadas em uma vastissima
literatura, ambas tendo sido ali extensamente analisadas e comentadas. A
Opera Tristan und Isolde estreou em 1865, em Munique, sob a regéncia de
Hans von Bulow, amigo e admirador de Wagner, que ja havia estreado o
prelddio, em Praga, em 1859. A repercusséao foi grande, houve muito debate

14 Ver Menezes (2006, p. 45).
15 Ver Simms (1996, p. 45-46), onde ha exemplos desses usos do “tristdo” em Fauré e Schoenberg.
16 Cook e Everist (2001, p. xvii)



no meio musical alemao, acalorado pela ideia wagneriana de "musica
do futuro™ A linguagem de Tristdo e Isolda trazia mudangas importantes
no vocabuldrio harmdnico do século XIX tais como, por exemplo, a mistura
modal, a precedéncia do aspecto linear na condugdo harmdnica dada pelo
cromatismo, a erosdo da fungao dominante através da adi¢éo de resolugoes
alternativas, o acorde V' como consonancia local tempordria, a exposi¢ao
indireta de elementos tematicos e motivicos, entre outras!® Cabe lembrar
gue Wagner inspirou-se em Liszt e, certamente, em Beethoven, como se
deduz da andlise da sonata para piano Op. 31 n. 3 a partir do compasso 35,
trecho que envolve o acorde “tristdao” avant la lettre em uma textura e posi-
¢oes especificas, como repeticédo oitavada.

PN

Exemplo 4: 0 acorde “tristdo” em Beethoven
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Fonte: Menezes (2002, p. 82)

Vemos no Exemplo 3 esse conhecido caso da literatura analitica,
o trecho do c. 35 a 41 dessa sonata, em que o acorde tristdo se transforma
em diminuto. Trata-se de um trecho modulante que vai de | (Mi® maior),
tonalidade principal, para V (Si® maior, atingido no c. 46), no qual Beethoven
emprega o acorde "tristdo” como VIl sensivel de tonalidades intermediérias
por ele tonicizadas. Como fica claro, dado o contexto tonal da pega, que ha
apojaturas aqui, na voz do contralto (Mi® - Ré no primeiro exemplo), pode-
-se dizer que Beethoven, apesar de usar o acorde de forma destacada e em
tempo forte, ainda ndo fez uso do potencial mdltiplo da sonoridade “tris-
tdo’, 0 que, a meu ver, somente ocorrerd em Wagner. Mas uma homologia

17 Sobre a repercussao de Tristéo, ver Bailey (1985, p. 12-35). Wagner escreveu o artigo Zukunftsmusik em 1860.

18 Ver o estudo analitico de Bailey (1985, p. 113-146) sobre os rascunhos e versdes preliminares de Tristdo e Isolda.



estrutural em relagéo a Tristan chama a atengdo. Como no trecho inicial
dessa Ultima, a estrutura (aqui de 2 compassos, 14 de 3) é transposta (aqui,
um tom acima, |4, uma terga menor acima), sendo seguida de repeticdo
oitava acima (14, na terceira repetigao, cc. 10-13). Enfim, esse pequeno tre-
cho de Beethoven certamente iluminou a criatividade de Wagner e, de uma
forma sutil, continua presente no Tristdo. Esse é um dos vérios exemplos
possiveis de uso de acorde meio-diminuto antes de Wagner. A sonoridade
"tristdo” nasce, assim, da musicalidade germanica romantica e pds-roman-
tica, do espirito do século XIX, irmanada a dissolugéo da funcionalidade har-
mdnica tonal, que com ela se acentua.

A mdusica de Wagner, parte fundamental desse movimento, era
muito apreciada em Paris pelos artistas e intelectuais. Apds o fracasso da
montagem de Tannh&auser nessa cidade, em 1861, Baudelaire escreveu uma
inspirada carta a Wagner dizendo-lhe que com sua musica “on se sent tout
de suite enlevé et subjugué” e que "ces profondes harmonies me paraissaient
ressembler a ces excitants qui accélerent le pouls de I'imagination”™ Essas
palavras do grande poeta revelam efeitos da musica wagneriana nos
artistas parisienses dos anos 60, particularmente entre os poetas simbo-
listas. Em 1885, o poeta Mallarmé, que era amigo de Debussy, escreveu
um ensaio intitulado Richard Wagner, réverie d’un poete frangais na Revue
Wagnérienne, mostrando o alcance da estética wagneriana na linguagem
poética.?® Até a virada do século XX, os artistas parisienses desenvolveram
importantes movimentos, como a pintura impressionista e a poesia sim-
bolista, que surgiram em reagéo as sdlidas convencoes realistas do inicio
do século XIX em prol de uma nova arte para um novo século. A musica
francesa, entretanto, ndo acompanhava esse passo, mantendo-se “elevada
e subjugada” pela musicalidade wagneriana, predominando tipos formais e
uma estética germanica.”

19 “Sente-se de imediato elevado e subjugado”; "estas harmonias profundas me parecem se assemelhar aos
estimulantes que aceleram o pulso da imaginagao’ Baudelaire (1977 p. 51-52). Ver Nattiez (2005, p. 213-227).
20 Austin (1970, p. 3)

21 Morgan (1991, p. 40)



A primeira apresentagao do prelddio de Tristdo e Isolda em Paris (ver-
sdo concerto), em 1860, teve boa repercussdo do publico, apesar de algu-
mas criticas negativas, especialmente de Berlioz.?? A primeira apresentagao
da dpera completa ocorreu apenas em 1899, regida pelo famoso maestro
Charles Lamoureux, amante e divulgador da obra wagneriana. A critica
musical da virada do século tomou esta apresentagdo como um marco da
evolucao da arte musical.®

Nesse ambiente, a formagao da Société Nationale de Musique, em
1871, foi um esforco de construir um “renascimento” musical baseado na
heranca do passado musical francés, em que a extensdo do cromatismo
e a intensificagao expressiva tipicamente germanicas dessem lugar a uma
musicalidade de temperamento mais francés.?* Debussy desponta nesse
momento e lidera esse esforco j& em suas primeiras obras.

Debussy nao apenas apreciava a musica de Wagner: ele tocava a
obra de Wagner ao piano em diversos locais parisienses.?> Nao escapou,
portanto, da “febre wagneriana’; e mantinha consigo a partitura de Tristdo e
Isolda.?® Em 1889, fez duas peregrinagdes a Bayreuth, onde ouviu essa épera.
Era profundamente influenciado pela musica de Wagner, o que se pode notar
especialmente no Pelléas, fato fartamente comentado por um critico musical
da época, o norte-americano Lawrence Gilman.?” Em cangdes da década de
90, como Cing Poémes de Baudelaire, também é clara a influéncia de Wagner.
De fato, a musica wagneriana parece irmanada e perfeitamente adequada ao
espirito do simbolismo poético, contrario ao naturalismo, por sua entrega a
imaginacao interior e aos estados de alma, ao sensual e ao sombrio.?

22 Bailey (1985, p. 28-32)

23 Cf. Gilman (1907). Sobre o wagnerismo na vida musical parisiense do século XIX, ver ainda Guinchard (1963).
24 Morgan (1991, p. 40-41)

25 Lerolle (1992)

26 Bonheur (1992)

27 Gilman (1907)

28 Ver Furness (1995).



Debussy tinha para com Wagner, entretanto, sentimentos ambiguos,
pois a0 mesmo tempo em admirava sua musica, procurou deliberadamente
afastar-se dessa influéncia, que julgava nociva para o desenvolvimento de
sua proépria linguagem.?® Esse desejo revela a profunda importancia do
pensamento musical wagneriano para Debussy. Isso ndo apenas no sentido
harmdnico, mas também no naturalismo relacionado a expressividade lin-
guistica e no fluxo dramético das emogdes.* Estou me referindo aqui espe-
cificamente ao wagnerismo no Debussy da “primeira fase’, antes daquilo
gue seu amigo, o critico Louis Laloy, chamou de sua nouvelle maniére, o
que se deu a partir de La Mer, quando Debussy se voltou para as sonorida-
des orientais e ibéricas.® Note-se, entretanto, que a admiragdo pela mdusica
wagneriana deixou rastros importantes em toda a carreira de Debussy.*?
Basta ver a quantidade de referéncias a Wagner, tanto de amor quanto de
ddio, presentes nos seus escritos.*

Debussy nédo era somente um compositor “intuitivo’; um improvi-
sador, pintor de imagens musicais: era igualmente o construtor de estru-
turas que, sabia, eram inovadoras. Minucioso quanto as proporgoes, esse
compositor chegou a utilizar a segéo aurea, séries matematicas e padrdes
geométricos na construcdo da estrutura de diversas de suas obras.** Na
propria estrutura musical do Prélude pode estar ancorada, como uma res-
posta formal no nivel do timbre, a estrutura poética do poema LAprés-
midi d’'um faune, de Mallarmé.*®* Nessa direcdo, entendo que, para além

29 Debussy afirmou a Ermnest Hébert, em 1887, que o primeiro ato de Tristdo e Isolda era definitivamente a coisa
mais bonita que conhecia em termos de profundidade emocional (Kelly, 2003, p. 32).

30 Morgan (1991, p. 43)

31 Brown (2003)

32 Para Holloway (1979), 0 wagnerismo de Debussy é muito mais profundo do que se imagina, encontrando sua
mais forte expressao em Jeusx.

33 Ver Debussy (1989 [1921]).

34 Howat (1983)

35 Cf. Code (2001), que argumenta que Debussy compds uma “fuga literaria’



das parddias evidentes,® faz parte da linguagem de Debussy a utilizagéo,
de forma sutil, de referéncias e homologias em diversos niveis estruturais
e semanticos. E nesse sentido que a homologia que comentarei adiante
pode ser pertinente. Apesar do fato que, antes do Prélude, o acorde "tris-
tdo" ja havia sido largamente utilizado por Debussy na sua dpera Pélleas
et Mélisande,* a configuragéo estrutural que mostrarei ndo havia apare-
cido antes em sua musica. Nesses primeiros compassos, dois prelidios
se tocam, abrindo um novo tempo, aquele do pds-tonal. Retomarei esse
ponto no final deste artigo.

e

A homologia estrutural®® é a seguinte: nos primeiros compassos
de Tristan, uma linha de violoncelo iniciada por salto ascendente de sexta

~ o

menor que, descendo cromaticamente, conduz ao acorde “tristdo’, apresen-
tado pelas madeiras, sendo esse conduzido por cromatismo a um acorde de
dominante, Mi com 72, seguido de pausa.

36 Como na pega VI da Children's Corner Suite, Golliwogg’s cake walk, em que, a partir do c. 61, 0 primeiro mo-
tivo do Tristdo e Isolda aparece vérias vezes sob uma roupagem totalmente diferente. Note-se que o acorde
"tristdo" ndo é utilizado, em seu lugar aparecendo uma inversdo de Ré bemol dominante com quarta e
nona, na primeira vez, e na segunda um Sol bemol maior com sexta adicionada, como tonica. E bem clara
a ironia desse Tristdo e Isolda em ragtime, que parece ndo conseguir mais que uma simples cadéncia V-I.

Ver Bauer (1992).

37 Ver Smith (1989), que trata esse acorde como meio-diminuto e afirma que a linguagem meio-diminuta debus-
syana é um meio de expressar o pathos de profunda tristeza. Para outras homologias entre Préfude e Tristéo,
ver também Abbate (1981).

38 Entendo por homologia estrutural uma semelhanga ndo superficial de estrutura entre obras musicais, abran-
gendo aspectos como padrdo harmonico, instrumentagao, textura, ritmo, segmentacao formal etc.



Exemplo 5: Inicio do Preltdio de Tristdo e Isolda*®

39 Partitura de bolso, edi¢do Philharmonia/Universal Ed, Viena
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Essa ideia se repete trés vezes. Apds a longa pausa de sete tempos,
a configuragao se repete com salto de sexta maior e acorde "tristdo” nas
madeiras transposto uma terga menor acima, levando a dominante Sol com
72, Nova pausa de quatro tempos, e mais uma vez a configuragao se apre-
senta: salto de sexta maior nos violoncelos, cromatismo, acorde “tristao’,
cromatismo, dominante (Si com 72). Aparecem entdo duas vezes as notas
Mi* e F&% na terceira vez soando sobre o acorde de Mi com 72, que resolve

em um grande F& maior.

J& o Prélude se abre com uma linha melédica em arabesco, um
solo de flauta, que conduz a um acorde no c. 3, nas madeiras, trompas e
harpa, que tem as caracteristicas de acorde "tristdo” (um D&* menor com
sexta adicionada, ou L&* meio-diminuto na primeira inversao). Segue esse
acorde um acorde de dominante (Si® com 72), apds o qual hd uma pausa.
A sequéncia harmdnica "tristdo-dominante” é repetida, seguindo-se uma
repeticdo apenas do SiP.



Exemplo 6: Inicio do Prélude a I'aprés-midi d’um faune®

40 Partitura em Austin (1970)
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E importante lembrar que a repeticdo imediata de uma estrutura, ou
duplicagao, é um elemento extremamente importante no estilo de Debussy.”
Ha duas duplicagdes aqui: uma da prdpria estrutura tristdo-dominante

4 Ver Ruwet (1972)



(c. 4-5 e 7-8), e outra que duplica apenas a dominante (c. 8-9). Note-se que
nessa segunda duplicagéo, a primeira trompa toca a nota Mi, correspon-
dente ao quarto grau elevado de Si° (Ultima nota dos c. 8 e 9).

Assim, hd no Prélude a mesma estrutura (acorde “tristdo” —
dominante com 4@ aumentada resolvendo na 52) que se encontra no
Tristan. A homologia completa, portanto, envolve todos esses aspec-
tos. Vejamos o diagrama abaixo, com redugdes para piano: acima, o
Tristan, abaixo, o Prélude.

Exemplo 7: comparagéo dos primeiros compassos de Tristan e Prélude
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Esse diagrama mostra a homologia grosso modo. Um detalhe inte-
ressante é que a voz mais grave do acorde “tristdo” em Tristan resolve meio
tom abaixo, na fundamental da dominante, enquanto as vozes intermedia-
rias descem e o soprano sobe, realizando o leitmotiv croméatico. Na relagao
“tristdo-dominante” ha, assim, uma distancia de semitom no baixo. J&4 no
Prélude, é o préprio acorde "tristdo” que se transforma em dominante: por
meio da enarmonia, o baixo e o soprano se mantém, havendo a elevacédo de

um semitom nas vozes internas Do*-Ré e Mi-Fa.
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Exemplo 8: transformacdes “tristdo-dominante
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Gostaria de mostrar ainda uma outra homologia estrutural que se
pode observar: o uso especifico do acorde “tristdo” nos 3 dltimos compas-
sos do Prélude e no final de Tristdo e Isolda, na se¢do chamada de Liebestod,
nos ultimos 5 compassos da épera.

Nesse final da dpera Tristdo, com o mais elevado grau de expressi-
vidade, surge o motivo cromatico ascendente da abertura, conhecido como
o leitmotiv do amor ou desejo (5 c. antes do fim). O oboé e o corne inglés
dobram o motivo, as cordas, em trémolo, e os trombones, tocam o acorde
“tristdo”: uma segunda inversdo do quarto grau com sétima e fundamental
aumentada de Si maior (Si, F4, Ré# e Sol#, configurando a sonoridade de
F& meio-diminuto) levando a subdominante Mi menor, seguida de primeira
inversdo do segundo grau (outra configuragdo “tristdo”), e chegando a
grande ténica final, Si maior.



Exemplo 9: Final de Tristdo e Isolda

Rallent.
&5 e a
= x> =
Fl.
— T T PP N ==l =
. - = =
P =y rr —_— =
BN = =t
— —_— e ~
< B A
Kl. =
e
] L4 ~
Bkl Ty
o 7P —_— —
Fg.
= = = 7 < > —= ==
—— 7
23 ~
InF 5 5 5
= o o
—— — =
Hrn, . - o
InE = > e
¥ = ; k 8
TrinE SE = a7 1
Z = Z
R e & e F— —
Bar———— eSS ee=—=
Pos. o i ¥ i ¥ ~— —
—
—2 =
=
m< p—
raxa % T T T T— T T o a |
P E—F ! ——t ot [ 1
4 ; ! } } i
Pp ——
Lty £ £ o
T : — —y —
o= —r— f =
- T
Hfe, /
© & | { | o)
gty Gi—1 7
& ;
e Rallent, s 2 ¥
//—\
SO o  morendo = £
— = ~
VL1 v 3
morendo R
e ~
VLI 5 s
=
ot
33 g $ A e
Br. T £
[ 14 =
—T
I A 5
Vie. 2 5 —3 Z f
¥ ¥ 1'1’; - 14 2< —
Kb. P =
1 =

No final do Prélude, no c. 4 antes do fim, trompas e primeiros violinos
apresentam o tema cromatico descendente e ascendente, inicio do arabesco
de flauta que abre a obra. Note-se a interessante harmonizagdo em blocos
de triades maiores e menores. O que segue, no ¢. 3 antes do fim, € um acorde



“tristdo” sobre o quarto grau aumentado de Mi maior (L&* Mi, Sol* e D&% con-
figurando a sonoridade de L&* meio-diminuto) levando a um Mi maior, estru-
tura que é duplicada no c. 2 antes do fim, terminando finalmente em Mi maior.

Exemplo 10: Final do Prélude

Ha bt
Q-4 4 S — .
i Z : T~ 5 r——
%w , , : g P e e &
FL. pPp——— T——|pp ———
Lzt 23 -ﬁ‘» T
%w : = e E—r—r
;/’/
p——
|
‘141.
=t
|
T
=3
o
P
— ‘ £ o
= : = |
= e
PP,
- Y
e 7 ——
Tere. T = -
P PP
eyt
Fapty
+
Hae
Db ,
@9":..‘.:Kr—r.i: : I ! T
- & . =3 - ~—
v _FTvy FhEET= s i
o Pizz., N
Yo Fe— i ¥
F R e e
o a3
pizz. PPP
"
T % —= = X
Jrpt — e e e e ;
[ } ¥ ¥
rep

Ambos os movimentos finais dessas obras, assim, passam por suas
sonoridades iniciais, o cromatismo e o acorde "tristdo’, agora sobre o quarto
grau aumentado, levando a ténica maior conclusiva.



Exemplo 11: Final de Tristdo e Isolda e do Prélude
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A homologia estrutural se manifesta nas duas pontas: o acorde
"tristdo’, principal protagonista, abre e fecha as obras que fecham o pas-
sado e abrem o futuro.

O tempo é o que estd em questdo, ja que ambas as obras tém a
ver com a longa duragdo e apontam para o passado mitico. Tristan esté
ancorado na mitologia celta,*> no arcaico sabor expressionista da correlagéo
entre amor e morte. O Prélude, que nasce a partir de um quadro de Bucher
que, visto pelo poeta Mallarmé, o inspira a escrever um poema sobre o
fauno apaixonado, evocando o amor voluptuoso e o sofrimento na mito-
logia da Grécia classica, base da composi¢do de Debussy.* A partir desse
passado longinquo e origindrio, musicado com cromatismo e constantes
modulagdes no Tristan, e com arabescos e flutuagdes distantes da funciona-
lidade harmonica no Prélude, somos levados a pensar que ambas as obras,
calcadas em arquétipos do Ocidente, abrem-se para o futuro, preludiando
o tempo do pds-tonal.

Dessa forma, as aberturas dessas duas obras capitais apresentam
uma homologia que leva a compreender a abertura do Prélude como uma
espécie de sutil comentério ao Tristan, uma transformacéo poética de uma
poderosa ideia wagneriana, logo nos primeiros momentos de uma obra de
Debussy que vai brilhar na histéria como uma obra revoluciondria, liberta
das amarras do século XIX, portal do moderno. Procurei mostrar esta
homologia nas dimensdes da harmonia e da textura, concordando com
Berry (1987) sobre a importancia da ultima na compreensao analitica das
estruturas musicais. O acorde “tristdo” é mais que um simples acorde na

42 Cf. Bailey (1985).
43 Ver Austin (1970).



Opera: é ele mesmo um motivo, talvez o leitmotiv mais importante em todo
o drama, desde sua abertura até seu fechamento.** O Tristdo no fauno é
igualmente fundamental e, para além do Prélude, é constitutivo do pro-
prio estilo de Debussy.

O "tristdo” é hoje ainda uma sonoridade originaria do espirito do
final do século XIX e inicio do XX, brotando do processo de dissolugédo da
harmonia em rumo ao pds-tonal. Nesse periodo, cuja vertente vienense
podemos chamar de “noite transfigurada do tonalismo’, varias obras de
Schoenberg e Berg empregam a "“linguagem tristao’; repletas de disso-
nancias emancipadas,* acordes quartais e de tons inteiros ainda com
funcionalidade harménica (Almada, 2007). O acorde Tristdo, entendido de
forma flexivel, como sonoridade, é igualmente um dos marcos estruturais
desse periodo, parte da "nave harmonica” que se desprendeu da gravita-
¢ado tonal (Correa, 2006, p. 21), sendo amplamente utilizado por Debussy
e outros compositores da virada do século e posteriormente, como p. ex,,
Berg, na Lyrische Suite (Whitall, 1999, p. 188-189). A sonoridade Tristdo se
propaga ao longo de diversos repertdrios musicais do século XX, incluindo
a musica brasileira.® Ele torna-se, assim, uma espécie de tépica, figura de
retdrica musical convencional de uma época,* carregando consigo marcas
do modernismo e da Weltanschauung franco-germanica do final do século
XIX, como metafora da esséncia do desejo e da ansiedade.”® O "tristdo no
fauno’, ecoando por todo o século XX, ainda hoje nos desafia a perceber de
gue mito profundo se origina.

44 Como argumenta Kurth (1985, p. 195-196).

45 Schoenberg (1999, p. 216). Ver Dudeque (2007).

46 Ver o uso do acorde Tristdo por Villa-Lobos em Salles (2004).
47 Agawu (1991) e Piedade (2007)

48 Whithall (1995, p. 465)
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A flauta é desde sempre um instrumento investido com imensa sim-
bologia, ndo apenas no Ocidente, mas também nas sociedades tradicionais.
Uma flauta de osso foi o instrumento musical mais antigo até hoje encon-
trado, datando de 40.000 anos atras (Fig. 1).

Figura 1: Flauta de 40.000 anos, encontrada por arqueélogos
da Universidade de Tiibingen em uma caverna na Alemanha

Fonte: Fotografia de H. Jenen (Universidade de Tiibingen).

Especulagdes levam a crer nessa relagdo origindria do humano com
0 sopro musical: mais do que produzir sons, o sopro musical anima, no sen-
tido latino, e move as ondas do mundo espiritual. Na tradicédo biblica, o termo
hebraico ruah (traduzido em grego por pneuma) designa o proprio espirito
que da a vida. Na Amazébnia indigena, o sopro do xama torna visivel e cura,
e as flautas sagradas ocupam um lugar central na visdo de mundo de mui-
tas dessas sociedades. O chamado complexo das flautas sagradas envolve
a existéncia de instrumentos musicais, nem sempre flautas propriamente,

1 Ver Beaudet (1997).



mas sempre aerofones, considerados de uso exclusivo dos homens adultos,
que nao podem ser vistos por mulheres. As flautas sagradas sdo associa-
das a vozes de espiritos poderosos e perigosos, e estdo presentes em ritos
de iniciagdo masculina e outros rituais, particularmente na Amazénia e na
Melanésia. Parte do complexo é o mito que conta que esses instrumen-
tos pertenceram originariamente as mulheres, tendo sido tomados delas
pelos homens. A literatura sobre o complexo das flautas sagradas enfatiza o
simbolismo sexual nele presente e questdes de género, como antagonismo
sexual, dominagdo masculina e "matriarcado’? Os instrumentos sagrados
formam muitas vezes uma larga familia de instrumentos, que pode incluir
outros tipos de aerofones, como o zunidor.? Performances desses aerofo-
nes foram observados em vdrias regides do mundo, especialmente na Nova
Guiné e nas terras baixas da América do Sul.* Entre os indios Wauja, da
regido do alto Xingu, no Brasil Central, essas flautas sdo as mdscaras que
perigosos espiritos invisiveis construiram para se esconder da luz.®

Pretendo aqui refletir sobre uma histdria, ou um mito, que fala do
sopro, da flauta, do sensual, da divindade, da musica, do destino; um relato
que vagou da Grécia Classica para o campo das Artes da Europa, de narrativa
se tornando imagem, poema, musica e danga. Transmutado por essas trans-
formagdes que se operaram ao longo de séculos e em contextos histéricos
diferentes, esse mito esta vivo, hoje, ndo s6 por ter passado pelas maos
de grandes artistas, mas também porque algo faz dele uma personagem
importante no grande teatro da Histdria. Esse drama esté assim dividido:

Cena |. O mito grego contado por Ovidio em Metamorphosis (8 AD)
Cena Il. Pintado por Francois Boucher (1759)
Cena lll. Poetizado por Mallarmé (1876)

Cena IV. Musicado por Debussy (1894)

2 Sobre a questdo do matriarcado, ver Bamberger (1974).

3 Na antiguidade grega, o chamado rhombos era usado em cultos de Mistério, como o de Dionisio e o de Cibele,
sendo que eram girados por homens cobertos com tinta ou fezes (West, 1994, p. 122).

4 Ver Gregor & Tuzin (2001).

5 Ver Piedade (2004).



Cena V. Coreografado por Nijinsky (1912)

Cena VI. Vivo (hoje)

CENA|— O mitogrego contado por Ovidioem Metamorphosis (8 AD)

Figura 2: Mosaico do periodo imperial romano Antakya Museum (Turquia)

No tempo em que deuses e humanos conviviam nesta terra, na regido
de Arcadia se passou esta histdria. Pastores cuidavam de seu rebanho, e
as belas ninfas eram cotejadas pelos séatiros. Um dia, o deus Pa, metade
homem metade bode, vé e se apaixona pela ninfa Syrinx.t Insensivel ao seu
amor, ela foge de suas perseguicdes. Na beira de um rio, pede ajuda as suas
irmas naiades. Crendo que agarrava a ninfa fugitiva, o deus abragou um
feixe de canigos. Enquanto suspirava de dor, o vento fazia soar os canigos,
produzindo um som que se assemelhava ao seu lamento. O deus encantou-
-se com a doce sonoridade, cortou os cani¢os em tamanhos desiguais e,
unindo-os com cera, criou o instrumento com o0 nome de sua amada. Pa diz:
dessa forma pelo menos estaremos sempre em unissono. Ovidio descreve
dessa forma o mito no primeiro livro das Metamorfoses (Syrinx, |, 689-746).

6 Uma ndiade, sereias das dguas cujo canto encanta, siréne.



CENA Il — Pintado por Frangois Boucher (1759)

Figura 3: Pan and Syrinx (6leo sobre tela, 1759) por Frangois
Boucher (1703-1770 ); London National Gallery

O artista plastico parisiense Frangois Boucher (1703-1770) foi muito
influenciado por essa histéria. O quadro Pan et Syrinx, de 1759 é diretamente
baseado na cena de Metamorfoses. Sob o olhar das ndiades e instigado
pelo cupido, que segura uma tocha acesa e um arco, o deus agarra o feixe
de canigos. Embora a influéncia de seu contemporaneo Watteau seja clara,
0 quadro de Boucher tem um cardter dramatico e de movimento, com remi-
niscéncias do estilo de Rubens.



CENA lll — Poetizado por Mallarmé (1876)

Figura 4: Capa da revista literaria Les Hommes d " Aujourd " hui (1887)

Mallarmé declaradamente conhecia a obra de Boucher, e pro-
vavelmente conheceu o quadro Pan et Syrinx em forma de gravura por
meio de alguma reprodugédo, como era comum na época (Austin, 1995, p.
199). Seu poema coloca-se no género de églogue, procurando dar conti-
nuidade as éclogas de Virgilio, que, por sua vez, inspiradas nos idilios de
Tedcrito, inauguram toda uma nova ideia de natureza como lugar de uma
beleza nostélgica, o bucdlico: trata-se do estilo pastoral. Essa filosofia
da natureza se faz um estilo artistico que constitui toda uma corrente
que atravessa os séculos até os nossos dias. Na écloga de Mallarmé, o
fauno acorda de um sonho no qual era seduzido por ninfas. Desperto,
canta sua angustia.



Essas ninfas eu quero eternizar.

E a sua carnagéo, que ela gira no ar
Sonolento de sonhos e arbustos.

Massa de muita noite,

A duvida se arma

Em filetes sutis que sdo a prépria mata,

Prova infeliz de que eu sozinho me ofertava

A guisa de triunfo a auséncia ideal das rosas.”

CENA IV — Musicado por Debussy (1894)

Claude Debussy compds o Prélude a |'Aprés-midi d’un faune
em 1894 por encomenda da Société Nationale de Musique® Foi o préprio
Mallarmé que instigou seu amigo compositor a compor essa peca, e ela
tornou-se um sucesso imediato. Debussy € muitas vezes descrito como
um compositor intuitivo, improvisador, sonhador de imagens musicais. No
entanto, era igualmente um construtor de estruturas, minucioso quanto as
proporgoes.® Dessa forma, na propria estrutura musical do Prélude pode
estar ancorada, como uma resposta formal no nivel do timbre, a estrutura
poética do poema de Mallarmé!® A peca orquestral tornou-se um marco na
histéria da musica europeia e causou uma verdadeira revolucéo, inaugu-
rando a musica moderna. Ja no inicio é inovadora, comegando com um solo
de flauta em arabesco, arpejos de harpa e longa pausa. A forma da pega néo
cabe em nenhuma estrutura anteriormente produzida: episddios fragmen-
tados, articulados por irregularidades métricas, um tema bastante ambiguo
em termos tonais, uma instrumentacgao envolvente. O tropos da flauta pas-
toral que é inaugurado pelo mito de Pan e Syrinx inspira a pega Syrinx para
flauta solo, composta em 1913. Como no Prelddio, o som da flauta presen-
tifica o desejo, o sonho, 0 homem reconciliado com o mistério, com sua

7 Primeiras palavras do poema L “Aprés-midi d"un faune, de Mallarmé (1876), conforme uma das “tridugdes’ de
Pignatari (1974).
8 Associagdo criada em 1871 como um esforgo de construir uma musica verdadeiramente francesa em reagéo

a febre wagneriana que havia tomado a Franga. Apesar de tao diferente, a obra de Debussy deixa tragos do
profundo impacto de Wagner (Piedade, 2007).

9 Debussy utilizou a segdo urea, séries matematicas e padrdes geométricos na construgdo da estrutura de
diversas de suas obras (ver Howat, 1983).

10 Cf. Code (2001), que argumenta que Debussy compds uma “fuga literaria”



natureza origindria. Do siléncio brota essa melodia que circula e volta ao
ponto inicial, a frase dita que presentifica a ninfa, a prépria voz do fauno.

Figura 5: primeiros compassos de Syrinx, de Debussy (1913)
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CENA V — Coreografado por Nijinsky (1912)

Figura 6: Vaslav Nijinsky no L “apres-midi d ‘um faune, pintado por George Barbier (1882-1932)

Os Ballets Russes chegaram em Paris em 1909 para uma trajetdria de
grande sucesso. Dirigido pelo empresério Serge Diaghilev, eles tinham como
maior estrela o bailarino Vaslav Nijinsky. Em sua primeira coreografia, Nijinsky
mostrou uma criatividade revoluciondria na concepgéao do espetaculo, desde



0 cenario até os figurinos de Leon Bakst, e foi ele mesmo que dancou o fauno.
No programa do balé, escreveu-se: “um fauno cochila - ninfas o provocaram
- um lengo esquecido satisfaz seu sonho. A cortina desce e assim o poema
pode comegar na memoria de todos" O erdtico recriado, explicito. O fauno de
Nijinsky revela seu pertencimento a série animal, sua sexualidade selvagem, e
ao mesmo tempo sua capacidade para a paixao.

O balé chocou o publico parisiense: a segunda pele do fauno, o
estilo angular de movimento, que imita as representacdes estilizadas em
vasos gregos antigos, e principalmente a cena fina de cépula do fauno
como lengo. O escéandalo tornou-se sucesso, o teatro lotado toda noite.

De mito enquanto experiéncia primeira de performacéo de palavra e
canto, Ovidio promove a passagem para uma tradigdo de Letras, de género
erudito, que vai até o século XVIIl. Como diz Marcel Detienne (1998, p. 219),
“entre um estado de oralidade primordial e a forma escrita da mitologia tris-
temente chamada classica” ha estragos e deformacgdes, e é preciso conta-
biliza-las e "levantar o mapa dos atalhos secretos”

O que ha neste mito, que atravessa séculos, migrando de uma mar-
gem da linguagem para outra? Com certeza ha outras variantes, outras ver-
soes desta histdria. Tentei sublinhar uma rota nesse mapa da histéria de
Pa. Dos confins do mito, tragos do tempo originario, para o texto poético de
Ovidio, daf para renascer como imagem de Boucher, a partir da qual torna-
-se poesia simbolista de Mallarmé, dai mdsica impressionista de Debussy,
sendo entdo dangada por Nijinsky. A cada passo, inaugura-se uma recom-
posicdo e uma reperformagao do mito, viajando por diferentes sentidos.
Seus criadores o reinscrevem em uma tradicdo estrangeira e, mesmo sem
sabé-lo, tiveram que “se curvar as regras desse jogo de associagdes, opo-
sicdes, homologias que a série de versdes anteriores empregou” (conforme
afirma Vernant, 1992, p. 31).

Talvez o mito do fauno se apresente para o humano como estrutura
auténoma, falando do alto da Histdria para si préprio, deixando-nos encan-
tados pelo desejo de desvelamento que brota das suas dicotomias internas.
No fauno subsiste a fronteira misteriosa entre o animal e o humano; nas



ninfas expressa-se o natural e o sobrenatural; na ocultagédo de Syrinx impoe-
-se o paradoxo do visivel e do invisivel e a metamorfose entre as séries
humana, animal e vegetal; sua transformagdo em flautas implica na reve-
lagdo da presencga do invisivel no audivel por meio do sopro. Sem duvida
Lévi-Strauss teria muito a dizer sobre essa histéria, ndo apenas através de
uma andlise estrutural do mito: essa longa tarde do fauno vai de encontro a
sua aguda percepgao de que o modo mitolégico de ver o mundo, o Mythos,
acossado pela imposicéo do Logos, migrou para as artes no século XVIII.

Figura 7: Pl Szinyei Merse. A Faun. 1867

O Mito é esse espago mental em que, nas palavras de George Dumézil,
“conceitos, imagens e agdes articulam-se e formam, por suas ligagdes, uma
espécie de rede” (Vernant, 1992, p. 33). Acrescento: rede de significados, pois



0 mito habita o horizonte semidtico. Nesse caso, o fauno é personagem dessa
trama que faz parte do grande teatro da Histdria, cujo script vem sendo ence-
nado ao longo de séculos, se desenrolando como um ritual de longuissima
duracgéo. Talvez mais do que ler o poema ou ouvir a musica, um olhar distan-
ciado possa estranhar a permanéncia desta longa tarde do fauno.

REFERENCIAS

AUSTIN, Lloyd James. L "Aprés-midi d “un faune: essai d “explication. /n: BOWIE, Malcom (Ed.).
Essais sur Mallarmé. Manchester, Manchester University Press, 1995. p. 182-200.

BAMBERGER, Joan. The Myth of Matriarchy: Why Men Rule in Primitive Society. /n: ROSALDO,
Michelle Zimbalist; LAMPHERE, Lousice (Ed.). Woman, Culture, and Society. Stanford: Stanford
University Press, pp. 263-280.

BEAUDET, Jean Michel. Souffles d’ Amazonie: Les Orchestres “Tule" des Wayapi. Nanterre:
Société d' Ethnologie, 1997.

CODE, D. J. Hearing Debussy Reading Mallarmé: Music aprés Wagner in the Prélude a 'aprés-midi
d'un faune. Journal of the American Musicological Society, v. 54, n. 3, p. 493-554, 2001,

DETIENNE, Marcel. A Invengdo da Mitologia. Rio de Janeiro: José Olympio, 1998.

GREGOR, Thomas; TUZIN, Donald (Ed.). Gender in Amazonia and Melanesia: an exploration of
the comparative method. Los Angeles: University of California Press, 2001,

HOWAT, Roy. Debussy in Proportion: A Musical Analysis. Cambridge: Cambridge University
Press, 1983.

PIEDADE, A.T. C. 0 Canto do Kawoka: Musica, Cosmologia e Filosofia entre os Wauja do Alto Xingu.
Tese de Doutorado em Antropologia, Universidade Federal de Santa Catarina, FlorianGpolis, 2004.

PIGNATARI, Décio. Tridugdo de L™ Aprés-midi d” un Faune. /n: CAMPOS, Augusto de; CAMPOS,
Haroldo de; PIGNATARI, Décio. Mallarmé. Sao Paulo: Perspectiva, 1974. p. 87-105.

VERNANT, Jean Pierre. Mito e Religido na Grécia Antiga. Campinas: Papirus, 1992,
WEST, M. L. Ancient Greek Music. New York: Oxford University Press, 1994,






A musica do compositor italiano Salvatore Sciarrino, nascido na
Sicilia em 1947, é sem dulvida uma das mais admiradas no cendrio atual
da miusica contemporanea. Sua linguagem musical inscreve uma multipli-
cidade de elementos estéticos e questdes estéticas e, no entanto, ela se
mantém coerente e muito pessoal ao longo de sua trajetéria: ndo se trata de
ecletismo, mas de uma personalidade musical forte que assina uma paleta
de elementos multiplos. Por exemplo, Sciarrino produz sonoridades extre-
mamente ricas em instrumentos acusticos por meio de técnicas expandi-
das de sua paleta sonora: diversas formas de uso de harmdnicos, princi-
palmente nas cordas, sons flautados, excesso de sopro, sons arranhados,
siléncios, multiplicidade de timbres vocais, entre muitos outros. Em termos
de dindmica, certas obras de Sciarrino sdo extremamente sutis, levando o
ouvinte a uma imersdo no som, naquilo que Lanz (2010) chamou de per-
ceived silence, assim ampliando os horizontes do ouvir" De fato, uma das
maiores preocupagoes de Sciarrino € com o ponto de escuta, a percepgao
do ouvinte, ao mesmo tempo revelando seu forte compromisso com a reto-
ricidade, a producéo de efeitos especificos e significagdes na audiéncia.?

Sciarrino é autor de diversos trabalhos escritos, grande parte deles
catalogados em um de seus dois livros, Carte da suono (2001). Seu primeiro
livro publicado, Le figure della musica da Beethoven ad oggi (1998), traz a forma
musical sob um olhar holistico, fazendo diversas analogias com o universo
figurativo do artista pldstico e utilizando imagens (quadros, fotografias) com-
parativamente as musicas exemplificadas. E nesse livro que o autor desenvolve
alguns conceitos pré-composicionais e analiticos que séo de suma importan-
cia na compreensao de sua musica e de seu pensamento, dos quais trataremos
neste artigo. Destacam-se suas ideias sobre processo, transformagado gradual
de um estado a outro moldando a estrutura temporal da percepgao.

1 0 siléncio percebido funciona como uma espécie de ilusdo perceptiva de siléncio, por meio de sons de bai-
xissima intensidade e pausas longas (cf. Aldrovandi, 2008). A estética de Helmut Lachenmann, entre muitos
outros compositores contemporaneos, inclui essa "microfonagdo” de sons que eram ignorados, € mesmo
rejeitados (cf. Piedade; Mensing, 2016), que uma vez “amplificados” pela técnica composicional, mostram sua
beleza e sua vivacidade. Veja-se, por exemplo, 0 som pianistico em Guero, de Lachenmann, ou em La Lumiére

na pas de bras pour nous porter, de Gérard Pesson (Piedade; Silveira, 2014).

12 0 conceito de retoricidade aponta para a intencionalidade da parte do compositor no sentido de produzir
efeitos e transmitir significados especificos na audiéncia; ou seja, retoricidade é a qualidade retdrica de um
discurso musical (cf. Piedade, 2012).



Essa nocédo de processo dindmico de transformagdo de um estado
sonoro a outro, determinante na musica de Sciarrino, é referida por ele por
meio de uma metafora bioldgica, o conceito de morfogénese, um tipo de
desenvolvimento macroevolucionario ou crescimento organico de células
passando por mutagdes. Sciarrino comenta esse processo na sua Segunda
Sonata para Piano, afirmando que elementos novos vao gradualmente subs-
tituindo elementos anteriores com fungdes idénticas, ocorrendo, portanto,
identificacdo e mutagao (Sciarrino, 2001, p. 121). Note-se que este processo
é muito proximo a nocéo de morphing e "deve muito a musica eletroacus-
tica, as musicas nao europeias e, sobretudo, a musica espectral e acusmati-
ca"® (Guerrasio, 2015, p. 152, tradugéo nossa).

Em Sciarrino, portanto, o organico estad muito longe do organicismo
enguanto mecanismo de unificagado formal: trata-se aqui de um processo
de transformagao que reflete o crescimento orgénico, natural. Essas muta-
¢Oes revelam o naturalismo estético do compositor: para ele, a natureza
é uma fonte de processos ambientais que ele emprega para gerar efeitos
e ambiéncias acusticas na sua musica (Kaltenecker, 1990). O processo de
morfogénese em nivel macro, na forma musical, interessa muito a Sciarrino:
ele constitui uma espécie de crescimento organico da obra, em contraste
também com a ideia de forma no paradigma estruturalista da escola de
Darmstadt* o qual ele critica (Sciarrino, 2001, p. 51). Engquanto muitos com-
positores dedicam-se a aspectos gramaticais, preocupando-se muito mais
com o nivel estrutural micro do que com o resultado formal real, Sciarrino
cria um mundo sonoro na sua totalidade, imaginando os sons na sua per-
ceptibilidade (Angius, 2007, p. 34). Ainda que se possa argumentar que em
todo processo haja estruturagé@o, na composic¢éao de Sciarrino importa mais
0 aspecto processual, as transformagdes no tempo, que fazem com que o
ouvinte deduza, por meio da percepc¢ao, diferentes tipos de estruturas, sejam
elas mentais, ideais ou subjetivas. Entre esses tipos de processos morfoge-
néticos, talvez aqueles que Sciarrino (1998) julga mais importantes sejam as
chamadas "figuras’, que ele apresenta em seu primeiro livro, dedicando um

13 “[..] trés proche de la notion de morphing, doit beaucoup a ['électroacoustique, aux musiques non-européen-
nes mais surtout, nous le répétons, a la musique spectrale et acousmatique” (Guerrasio, 2015, p. 152).

14 Assim Luigi Nono, com quem Sciarrino estudou, se referia ao grupo de compositores que desenvolveram as
técnicas seriais e que sdo associados aos Internationale Ferienkurse fiir Neue Musik nos anos 1950 e 60.



capitulo a cada uma delas. O livro traz muitos diagramas analiticos, inclu-
sive com exemplos de figuras em obras de arte e em outros compositores.
Vamos agora focar nessas figuras de Sciarrino para, em seguida, nos deter-
mos na Ultima delas.

AS FIGURAS

As figuras de Sciarrino tém sido ferramentas muito empregadas na
anélise de sua musica, inclusive por ele mesmo quando a comenta, mas
sobretudo pelos tedricos que tentam compreender sua musica nos seus pro-
prios termos™ A figura pode ser vista como uma fotografia instantanea™ do
tempo ou do objeto musical no tempo, a qual age na organizacdo da memoria
(Giacco, 2001, p. 58-59). Essa € uma defini¢do interessante, pois ela se reporta
a proposicoes delegadas ao ouvinte para que ele reconhega ou reexperi-
mente certas modalidades de organizacdo que sdo inerentes a percepcao.
De fato, Sciarrino frequentemente se refere as figuras enquanto estruturas
perceptivas Isso posto, pretendo agora discutir brevemente as figuras de
Sciarrino, na ordem em que ele as apresenta: acumulagao, multiplicagao, little
bang, transformagado genética e forma em janelas. Em seguida, focarei mais
na forma em janelas, destacando seu carater remissivo interior e sua intertex-
tualidade, para depois entrar na questdo da distor¢céo e do nublamento.

O processo de acumulagdo (accumulazione) é caracterizado por
um preenchimento do espago sonoro, um adensamento gradativo criado
por elementos heterogéneos que vao entrando em cena. A acumulagéo
pode conter uma crescente aglomeragao de materiais sonoros e técnicas
musicais diferentes que funcionam como atores que vdo provocando um

15 Cf. Bunch (2016), Onofre (2012), Piedade (2014), Giacco (2001), Guerrasio (2012) e Silva (2013).
16 No sentido da fotografia instantanea conhecida pela marca de cdmera Polaroid.
17 Estruturas no sentido processual acima referido. Note-se que ndo ha nenhuma relagdo com as ciéncias cog-

nitivas, essas estruturas perceptivas sendo concebidas por Sciarrino muito mais a partir da intuicdo e da
experiéncia, do dialogismo e da cultura (Bunch, 2016, p. 176). Creio que, justamente devido a essa énfase na
percepgao e nos efeitos causados pela misica no ouvinte, essas figuras podem ser vistas como estratégias
composicionais retéricas.



aumento de tensao. Porém o processo € truncado, cadtico: a acumulagéo
nao é um processo regular, fato que é muito importante porque diferencia
esse processo de outros. O autor explica que o aumento de densidade pode
também ser semidtico: um empilhamento de simbolos e cédigos culturais,
ao modo primitivista ou totémico. Isso vai ocorrer com a acumulagao inter-
textual, por exemplo, nas suas Elaboragdes e nas combinagdes de citagdes
em obras como Efebo Con Radio, que comentarei ao final deste artigo. O
compositor dé varios exemplos de acumulagdo nas artes: o Number | de
Jackson Pollock, o inicio da Nona Sinfonia de Beethoven, o inicio da Sagragdo
da Primavera de Stravinsky, Gruppen de Stockhausen, entre outros. Na sua
prépria obra, alguns exemplos sugeridos por Bunch (2016, p. 179-183) sédo
L'Opere per Flauta, Fra i testi dedicati alle Nubi, entre outros.

E importante destacar que as figuras sdo, sobretudo, estratégias de
modelagdo do tempo, e que isso é (como reafirmarei na conclusdo deste
artigo) o préprio do ato de compor. Ora, devido ao aumento de energia, o
tempo sofre uma contragado e parece acelerar, e esse é o efeito da acumula-
¢do na percepgao: uma compressdo do tempo que provoca uma sensagao
de aceleragdo com adensamento, um procedimento caracterizado no nivel
macro da forma-contetido musical™®

A segunda figura apresentada pelo compositor, um processo que
causa um efeito contrastante em relagdo a acumulacgédo, é a multiplicacéo
(moltiplicazione). A diferenga fundamental entre a figura da acumulagéo
e a da multiplicagdo é que essa Ultima é regular, ordenada, relativamente
homogénea em comparacgdo a acumulacdo. A multiplicagdo atinge elemen-
tos reconheciveis, tais como um motivo ritmico ou melddico que é proli-
ferado no decorrer da mdusica, passando a se manifestar com frequéncia
crescente até se tornar um material caracteristico de determinada secéao.
Podendo ser observada tanto na macro quanto na microforma, ela, entre-
tanto, causa certa ambiguidade perceptual que decorre do fato de que o
ouvinte pode passar da escuta de um Unico som a um som global unifi-
cado, ou vice-versa, pois 0 material é estavel, porém ¢é discernivel em dife-
rentes hierarquias. O primeiro exemplo dado é o da fuga barroca, em que
a repeticdo do sujeito é mais do que a recolocagdo de uma mesma ideia

18 Sciarrino ndo distingue forma de conteddo: o processo une esses dois polos.



musical: em uma leitura mais dramaturgica ou semiética, essa ideia age, a
cada instancia, como um duplo recarregado de possibilidades simbdlicas.®
Assim se configura o primeiro movimento da Mdsica para cordas, percussédo
e celesta, de Barték, um dos exemplos expostos no livro, além do Kyrie do
Requiem de Ligeti, de Partiels, de Grisey?® e vérios outros, inclusive escul-
turas. Bunch (2016, p. 187-8) comenta que a Quarta Sonata de Sciarrino é
um exemplo de multiplicagdo: seus clusters entrecruzados podem ser ouvi-
dos como “sujeito” de uma fuga, ou vetores de um processo mais amplo.
Como esse procedimento acontece de uma maneira mais gradual e menos
enérgica, na percepgao tem-se uma impressao de extensdo ou dilatagcao
temporal: o presente se “estica’ Trata-se, portanto, mais uma vez, de uma
estratégia de escultura do tempo, questado que retomarei ao final do artigo.

O little bang nao é exatamente um processo, mas, sim, uma relagao
entre dois estados sonoros no qual o primeiro tem um estatuto de causa e
o segundo de consequente segmentacao. Essa figura é caracterizada por
um breve adensamento explosivo e sua posterior rarefacéo, dai a alusdo ao
Big Bang, teoria da origem do universo. A energia concentrada no evento
gerador, com alta densidade, é dispersa e distribuida como consequéncia
da explosdo. Enquanto concentracdo de energia geradora, o little bang é
um evento a partir do qual sdo desencadeados outros elementos musicais.
Os little bangs funcionam também como pequenos conectores, pontes que
levam de um material a outro. Em geral, antes de um little bang ha um rela-
tivo vazio, um siléncio, uma tendéncia a estase ou imobilidade, e a repen-
tina explosao se intromete ali, como que violando a lei da boa continuagao
(Bunch, 2016, p. 194). Sciarrino da diversos exemplos de little bangs em tre-
chos de obras de Boulez, Schubert, Ravel, Mozart e Wagner, nas quais basi-
camente ocorre um surpreendente ou inesperado acorde bang que pode
implodir em si mesmo ou gerar um material resultante mais granulado e
com menor peso dindmico e métrico. Como exemplo dessa figura, Sciarrino

19 Duplo no sentido de doppio, conforme Sciarino (1998): uma estratégia de imitacao e representagao. Este con-
ceito pode ser entendido a partir da ideia de duplo de linguagem (Kristeva, 1967) ou de simulacro (Baudrillard,
1981). Retomaremos isso ao final deste artigo. Para uma reflexdo que cruza estes conceitos, cf. Bunch (2016).

20 Sciarrino parecia admirar aspectos da mdsica espectral, principalmente o caréter processual. Em Partiels
ha um processo de transformagao do espectro em ruido por meio da gradual insercdo de inarmdnicos, o
que Sciarrino apresenta como um tipo de renascimento do som a cada entrada, com dal niente, processo de
dindmica que ele usa extensivamente em suas obras (Bunch, 2016, p. 185).



apresenta sua Segunda Sonata para Piano, em que explica o uso de diversos
pequenos bangs, acordes insistentes no registro agudo emparelhados com
motivos curtos golpeados no extremo grave. Esses impulsos produzem uma
grande ressonancia devido as vibragbes simpéticas nas cordas abertas pelo
uso do pedal tonal, deixando transparecer uma nuvem harmonica resul-
tante. Em termos perceptivos, pode-se dizer que o tempo parece congelado
apds cada golpe, e a sonata como um todo, apesar de seu dinamismo e dos
processos que vao transformando seus materiais, parece remeter sempre a
nuvem harmonica que, estatica, sempre esteve pairando por detras.

A transformacao genética (trasformazioni genetiche) representa um
procedimento muito importante nas obras do compositor, pois é por meio
dela que se reciclam os materiais sonoros por meio de mutag¢des ou micro-
variagoes. O papel de conectividade é o ponto principal dessa figura, produ-
zida por sua natureza modular. Se o exemplo mais classico da multiplicagéo
€ a fuga, aquele da transformagdo genética é o tema e variagdes, e por
isso mesmo Beethoven estd entre os exemplos fornecidos por Sciarrino, no
caso, o quarto movimento do Quarteto de Cordas op. 131. Outros exemplos
sdo Kontra-Punkte de Stockhausen, Come Out de Reich, pinturas de Francis
Bacon e até mesmo motivos em tapetes persas. A transformacgdo genética
promove um jogo entre similaridade e diferenga que estende o tempo per-
cebido do ouvinte. Como argumenta Bunch (2016), se a figura da acumula-
¢ao causa a compressao do tempo, a multiplicagao prepara o terreno para a
transformacao genética por meio de uma multiplicidade de vozes e de pers-
pectivas e, sendo assim, a transformagdo genética se constitui como um
complemento tanto para a acumulagdo quanto para a multiplicagao.

Chegamos agora a Ultima das figuras descritas por Sciarrino (1998),
para as quais ele dedicou dois capitulos de seu livro: a forma em janelas
(forma a finestre). Daqui em diante tratarei somente dessa figura, pois per-
cebo nela um movimento duplo (para dentro e para fora) que vai subsidiar
algumas discussoes sobre intertextualidade e, por fim, um processo de dis-
tor¢cdo que chamarei de nublamento.



FORMA EM JANELAS

Janelas abrem para o plano de frente da obra musical cenérios que
originalmente se encontram em outro espago-tempo, dessa forma trans-
portando o ouvinte para outra dimenséo, de um lugar para outro, de um
momento para outro. Muitas vezes as janelas trazem memorias do pas-
sado, aparecendo como fantasmagorias musicais de composi¢coes que
embalaram os tempos remotos, como veremos nos comentdrios adiante.
Ou simplesmente trazem trechos musicais ja apresentados anteriormente
na mesma obra. Note-se que as janelas ndo sdo propriamente espacgo de
variagdo ou repeti¢cdo de material: elas funcionam basicamente como ope-
radores da descontinuidade na dimensdo espago-temporal, ou seja, agem
diretamente no desenrolar da obra na percepgdo temporal da audiéncia,
onde o fio narrativo da obra é localizado.

Sciarrino (1998) utiliza o termo “janela” como metéafora das janelas
no campo da informaética, aproximando-se da ideia de hipertexto.? De fato,
além de hipertextos, as janelas sédo basicamente intertextos, como tratarei
de explicar. Portais que interrompem o fluxo temporal e que abrem o espago
musical para outro espago-tempo, as janelas de Sciarrino podem ser enten-
didas, portanto, como ferramentas intertextuais, pois abrem o discurso
musical para um outro discurso musical, seja ele oriundo da prépria obra
ou originédrio de outras obras. De qualquer modo, as janelas se abrem para
um espaco-tempo que é existente a priori em relagédo ao presente da com-
posicdo. Podemos estender a metéfora das janelas e afirmar: a composicéo
€ uma casa com janelas que se abrem para dentro e para fora. As janelas,
como hiperlinks, puxam contelidos ocultos para um plano mais frontal. As
janelas para dentro reapresentam espacos internos da casa, e as janelas
para fora trazem paisagens exéticas, ambas as janelas sendo pegas cru-
ciais da casa como composicéo. Essa metafora serve para imaginar como
a remissao interna e a intertextualidade revelam ter as mesmas raizes no
ambito da percepgéo, como tentarei demonstrar.

21 E o conceito de window, um conector direto para outra pagina. Nesse sentido, a janela & um hipertexto: aciona
outra pagina para o primeiro plano.



A dindmica dentro/fora € muito familiar no mundo da musica. Na
questado do significado, por exemplo, pode-se encontrar na literatura a dis-
tingdo semidtica entre um significado interior intrinseco (Agawu, 1991) ou
imanente (Nattiez, 1975), e um extramusical, extrinseco, poético/estésico,
de fundo contextual ou sociocultural. Como se sabe, essa dicotomia é deve-
dora de um debate ja antigo sobre musica absoluta: de um lado, transfor-
magdo motivica, organicidade, unidade formal e outros fatores da tradigdo
instrumental; de outro, textos, titulos sugestivos, programas, alusoes, cita-
¢cOes e diversos outros operadores considerados exteriores ao texto musi-
cal. O que a metafora de Sciarrino traz, especificamente, é a énfase nos
processos composicionais que esculpem a percepgao espago-temporal
do ouvinte. Neste artigo vamos tratar particularmente da janela para fora,
que envolve mais fortemente a questao da intertextualidade. Entretanto, ha
diferentes formas de remeter a um texto externo, uma delas sendo aquela
que estou chamando de nublamento, que tem relagdo com técnicas de
distorcdo que tratarei adiante. Antes disso, tratarei da janela para dentro
enguanto remissdo interna.

JANELAS PARA DENTRO:
REMISSAC INTERNA

Como vimos, a janela pode abrir para fora, para o externo, nesse caso
apontando para uma memdria exdgena, cultural, externa ao texto “original
A janela para dentro abre um espago-tempo interno, inerente a prépria obra,
uma espécie de rememoracdo, uma epifania de seus tragos. A janela para
dentro pode ser equiparada com varios outros conceitos similares ligados
a focalizagéo e a reexposicdo de elementos ou células ao longo de uma
obra, agindo de forma a remeter o ouvinte a elementos que ele ja ouviu.
No seu famoso Cours de composition, d'Indy formalizou esta ideia com o
conceito de forma ciclica. E interessante lembrar aqui de um exemplo de
estruturagao ciclica a maneira de d'Indy em uma composic¢éo de Debussy:
a Sonata para flauta, viola e harpa (composta em 1915). O terceiro e Ultimo
movimento, Final, se desenrola em allegro moderato com as oscilagdes de



tempi caracteristicas do estilo debussyniano, porém, na parte conclusiva do
movimento e da obra, repentinamente o fluxo temporal é interrompido pela
enunciagao de um trecho do primeiro movimento, Pastorale, que entéo &
imediatamente interrompido para a retomada do final. Essa remissao interna
é uma janela tardia para os primeiros compassos da prépria obra (Ex. 1).

Exemplo 1: Janela para Pastorale. Debussy, Sonata para flauta, viola e harpa, 3°. mvt, c. 23
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Fonte: Debussy (1916)

Exemplos como esse podem ser fartamente encontrados na litera-
tura. A comecar pelo exemplo comentado pelo préprio Sciarrino (1998), rela-
tivo ao inicio do quarto movimento da Nona Sinfonia de Beethoven, em que
trechos dos outros movimentos ecoam interrompendo a construgdo de uma
melodia. As remissoes internas tém a ver, portanto, com a forma ciclica de
d’Indy, mas as janelas de Sciarrino radicalizam seu efeito passando ao largo
da ideia de unidade na obra, que era uma preocupagao no caso da forma
ciclica, tal como empregada no romantismo tardio e na primeira década do
século XX. No que se refere a importancia da percepgdo do elemento ciclico,
d'Indy afirma que “a ideia de unidade, nela mesma, ndo seria o suficiente
para constituir a composicao ciclica se, além disso, ela ndo fosse expressa,
transmitida com a ajuda de signos exteriores facilmente reconheciveis"??
(D’'Indy, 1899-1900, p. 378, traducdo nossa). O que o autor chama de “signo
exterior’; no caso, € o que chamo aqui de remissao interna. Com a citagao

22 "L'idée dunité, en elle méme, ne suffirait pas a constituer la composition cyclique, si elle nétait en outre expri-
mée, transmise a l'aide de signes extérieurs aisement reconnaissables” (D'Indy, 1899-1900, p. 378).



anterior de d'Indy, flagra-se uma diferenga entre organicismo e estruturagéo
ciclica: a retoricidade, que é intrinseca na composi¢ao com forma ciclica.
A estruturagao ciclica, portanto, tinha raizes no organicismo prevalente ao
longo do século XIX, calcado em um processo de crescimento evolutivo que
confere unidade a obra de arte. J& a forma em janelas de Sciarrino é uma
janela para dentro de uma natureza completamente diferente: ndo visa uma
unidade profunda da obra, mesmo porque ndo héa pretensdo de coeréncia,
mas sim, ao contrario, produzir rupturas e descontinuidade no tempo.? Um
exemplo de janela para dentro em uma obra de Sciarrino é o sexto dos Sei
Capricci para violino solo (Sciarrino, 1976), que traz remissdes internas cla-
ramente audiveis para quem acompanha a performance da obra inteira. O
Capriccio n. 6 faz reviver sonoridades dos outros cinco Capricci anteriores.
O Ex. 2 mostra o inicio do Capriccio n. 6.

Exemplo 2: Inicio do Capriccio n. 6, de Salvatore Sciarrino

Essa torrente de semifusas crométicas, motor bésico do inicio do
Capriccio n. 6, tem seu fluxo interrompido por diversas janelas que surgem
enunciando figuragdes dos outros Capricci que lhe antecederam. O trinado
simples e duplo, explorados largamente nos Capricci n. 2 e 4, reaparecem
claramente no n. 6; o0 arco jété e o vibrato amplo remetem igualmente ao n.
4; da mesma maneira, o trémolo horizontal aponta para o Capriccio n. 3 e 0s
arpejos do Tempo | aludem diretamente o n. 1. No Ex. 3 podem-se ver algu-
mas destas figuragdes do Capriccio n. 6, comparadas com a forma como
aparecem nos seus respectivos Capricci originais.

23 A questdo estética da unidade esta diretamente ligada a andlise musical, que supostamente deveria estar
equipada para mostrar a organicidade, concepcao que atualmente esta completamente fragilizada pela criti-
ca desconstrutivista (Street, 1989). A intencao de unificar a obra, por parte do compositor, esta sujeita a varios
embates e muitas vezes a unidade estrutural € um projeto abandonado em favor de uma “unidade perceptual”
(Kramer, 1995), aqui se aproximando mais do pensamento de Sciarrino.



Exemplo 3: Trechos do Capricho n 6 alinhados aos trechos respectivos dos Caprichos n.1,2,3 e 4

Note-se, portanto, que as remissoes internas nessa obra trazem um
conteldo diretamente ligado a técnica violinistica.?* A janela é uma janela
essencialmente sonora, ndo exatamente “motivica’? O Ultimo movimento,
com essas janelas para dentro quebrando o fluxo, age na modelagéo do
tempo na percepgéo do ouvinte. Entretanto, ao mesmo tempo em que os
Sei Capricci pdem em acao as janelas tal como Sciarrino conceitualiza,

24 Como ocorre em outras obras de Sciarrino, como AlfAure in una Lontananza, nesse caso para flauta solo (cf. Mccon-
ville, 2011). Podem-se chamar esses elementos de gestos, conforme vasta literatura a respeito (King; Gritten, 2006;
201). Ou seja, uma intertextualidade eminentemente gestual, que poderia ser chamada de “intergestualidade’

25 Sciarrino pode ser considerado um compositor cuja obra se alinha com a ideia de “composicéo de sonorida-
des” (Ficagna, 2009) ou “estética da sonoridade” (Guigue, 2011).



ou seja, como remissoes internas, essa obra como um todo pode ser vista
como uma grande janela para fora: trata-se de um intertexto vinculado ao
seu “original’; os Caprichos de Paganini, que aparecem sob vdrias formas
ao longo dos Capricci de Sciarrino, especialmente na dimenséo do gesto
e da técnica instrumental.?® Sciarrino tece seus caprichos utilizando quase
unicamente sons harmonicos em toda a obra, produzindo o que eu cha-
maria de uma “"descarnacéo” de Paganini e de tudo o que seus caprichos
representam para a tradigcao violinistica. Com os Sei Capricci, Sciarrino
"despetrifica” a monumentalidade da obra virtuosistica e romantica de
Paganini, que dessa forma é quase uma parafrase errante, levada a uma
existéncia fantasmatica, espectral (Feneyrou, 2012, p. 6). Assim, promo-
vendo essa epifania fantasmagérica dos caprichos paganinianos, os Sei
Capricci trazem em si janelas que se abrem e se fecham em uma base
geral que é de sons harmonicos e de siléncios. O que eu gostaria de frisar
é que se pode entender a obra inteira como uma grande janela para fora
que quebra o tempo presente do ouvinte, remetendo-o a outro espaco-
-tempo. Essa remissao para além da interioridade é um gesto que se volta
para outros textos da tradicdo, sua qualidade intertextual funcionando
como estratégia composicional precisa para a busca de uma fruigdo com-
preensiva por parte do ouvinte, dai sua retoricidade.

JANELAS PARA FORA:
INTERTEXTUALIDADE

As janelas para fora, portanto, envolvem as ideias de intertextua-
lidade e de retoricidade. Na teoria da intertextualidade, grosso modo, um
texto sempre remete a outro texto.?” Levando a intertextualidade a um grau
radical, poderiamos dizer que o significado de uma musica somente pode
ser constituido por significados embutidos de outras musicas que lhe sao

26 A respeito disso, remeto o leitor a monografia final de bacharelado em violino de Débora Remos da Silva, que
focaliza este aspecto (Silva, 2013). Tratei disso na nota 14.

21 Evito aqui as abundantes referéncias tedricas sobre intertextualidade a partir de Bakhtin e Kristeva, e remeto
o leitor diretamente ao estudo de Klein sobre a intertextualidade na mdsica (Klein, 2005).



externas, anteriores, e assim a composicao € uma espécie de colagem, um
espaco do discurso de uma subjetividade constituido por outras vozes que
se intersectam. Ja a ideia de retoricidade pressupde uma intencionalidade
causativa no ato da composicao: a busca do compositor, ainda que incons-
ciente, em estabelecer uma comunicacao e produzir efeitos em uma comu-
nidade de intérpretes e ouvintes com a qual necessariamente compartilha
certas convengdes ou tradi¢des, e produzir nessa comunidade os efeitos
imaginados que esta criando. Nesse sentido, a retoricidade seria uma gra-
dacdo da qualidade retérica do discurso musical: o grau de intensidade
dessa qualidade tal como é empregado no intuito de causar a adesao do
ouvinte no mundo sonoro do compositor (Piedade, 2012).

|II

Na composig¢éo, um texto musical “original” pode ser utilizado por
meio de citagdo direta (literal, onde é efetiva a iconicidade) ou indireta (agéo
por indexicalidade, por meio de tragos do original).?® Para além de citar ou
aludir, intertextualidade na composigcao é uma abertura para outro espago-
-tempo histérico-cultural, e essa apropriagéo causa uma releitura no mate-
rial original a partir de outro quadro. Por isso, a janela para fora pode ser
entendida como uma reescrita, ou melhor, trata-se de uma janela para algo
de outra natureza, mais préximo daquilo que, no campo da literatura, foi con-
venientemente chamado por Gignoux de “reescrita intratextual” (Gignoux,
2006, p. 4, traducao nossa).®

A ideia de reescrita, ou reescritura, na composic¢ao atual envolve
diversas estratégias que o compositor toma para si (cf. Penha, 2010) e que
funcionam como forgas reinventivas na sua obra. O texto original pode ser-
vir de material a ser “desfazido’, utilizando o termo de Ferraz (2008), ou seja,
deformado, torcido e distorcido, e recriado como "monstruosidade bela”
Mas até que ponto ha realmente uma clara intengdo do compositor de que
o ouvinte reconhega o texto original, ainda que alguns ecos dele, enevoados
pela deformacédo? Isso depende justamente da retoricidade do intertexto,
seu grau de saliéncia no discurso musical.

28 Aiconicidade € a qualidade que permite identificar outro objeto por semelhanca geral, enquanto a indexica-
lidade permite apenas que se lhe percebam certas marcas, sinais que remetem a sua presenga, com essas
duas qualidades sendo perfeitamente adequadas a uma semidtica da musica (Monelle, 2000).

29 “Récriture intratextuelle” (Gignoux, 2006, p. 4)



Além dos Sei Capricci acima comentados, um exemplo de janela
para fora e de reescritura de outro compositor atual é a obra Nebenstiick do
compositor francés Gérard Pesson (n. 1958), obra que é referida na partitura
como uma filtragem da quarta Balade op. 10 de Johannes Brahms. Embora
na capa da partitura a composicao seja assinada por Pesson (2001), na pri-
meira pagina, abaixo do titulo da obra, consta “Brahms/Pesson’, quase um
sinal de dupla autoria. Nebensttick pode ser traduzido como pega “préxima’,

que esta ao lado (Exemplos 4 e 5).

Exemplo 4: Balada op. 10 n. 4 de Johannes Brahms, c. 17-21
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A melodia, transposta para D6 menor, esta dividida entre os vio-
linos e a viola, o som delicado do col legno battuto (clb). A voz média é
dividida entre o clarinete detimbré, com excesso de sopro, pizzicati de mao
esquerda, clb e saltato do segundo violino e da viola, entre notas com pas-
sagens de arco entre tasto e ponticello. O violoncelo segue a linha do baixo,
mas com similares transformagdes sonoras. Em grande parte da obra, os
instrumentistas de corda passam a crina dos arcos na madeira do corpo
dos instrumentos, o violoncelista produzindo as notas pelo contato do dedo
no espelho, sem uso de arco, enquanto o clarinetista emite notas de modo
détimbré e sopros sem nota. Essas técnicas expandidas promovem uma
espécie de "desencarnacao” do intertexto, uma aparicdo quase aérea de tra-
¢os brahmsianos. Na nota de programa da estreia de Nebensttick, o compo-
sitor escreveu que essa obra é uma tentativa de “fixar, objetivar a estranha
contaminagéo que se faz entre a invencdo musical e a memoria” (Pesson,
1998, tradugdo nossa).*® De fato, o ponto importante em toda essa discus-
sdo das janelas é a questao da memdria, visto que elas se abrem para uma
paisagem que é ou deve ser conhecida e fixada a priori na memoria, inclu-
sive como condigao para serem reconhecidas e causarem o efeito que pre-
tendem. Ocorre que a memdria, ela mesma, “deforma” o objeto. Ou seja, a
memdria ndo exatamente reproduz, mas produz o objeto, pois a percepcao
da reminiscéncia j& nasce filtrada pela subjetividade de quem a percebe: as
janelas causam um efeito que é filho de um tipo de encontro intersubjetivo.”
E esse encontro que opera a tépica da nostalgia, muito presente na obra de
Sciarrino. Porém, néo se trata de uma nostalgia restaurativa, e sim reflexiva
(Boym, 2001): em Sciarrino, essas reminiscéncias tém duplo sentido, como
tratarei na discussao sobre o nublamento.

O compositor Helmut Lachenmann faz uma critica dura a intertex-
tualidade quando afirma que os “mercadores da nostalgia”? (Lachenmann,
1980, p. 22, tradugéo nossa) tém uma obsessado romantica com a experiéncia
do passado, dando ao publico falsas esperancas de reencontro com o belo

30 "de fixer, dobjectiver la contamination étrange qui se fait entre Iinvention musicale et la mémoire” (Pesson, 1998).

31 Nas palavras de Gadamer (1998), uma “fusdo de horizontes" Para esse autor, a compreensdo de um texto
do passado nunca parte de uma “situagdo neutra” por parte do leitor: sua compreensao individual sempre
resulta do efeito que esse mesmo texto j exerce sobre a situagdo histdrica concreta desse leitor.

32 “Nostalgia-merchants” (Lachenmann, 1980, p. 22).



e natural, e é dessa forma que citagdes fiéis ao original agem nessa “fenda
estética” e permitem aos ouvintes vivenciar o familiar, os “velhos e bons tem-
pos” em vez de encarar a realidade mais crua do presente (Lachenmann,
1980). Essa posigao radical revela um telos da musica nova imerso em uma
visdo modernista do progresso e em uma nogéo pds-hegeliana da histéria
como crescimento continuo da consciéncia.*®

Entretanto, as formas em janela de Sciarrino deslocam bastante
essa posigdo sem sair de uma linguagem contemporanea e inovadora: cele-
brando a distorcdo da memdria, criam novas formas de reexperimentar e
rememorar a tradicdo. Um exemplo é Allegoria della notte (1985), em que
pequenos fragmentos do Concerto em Mi menor para Violino e Orquestra
de Mendelssohn sédo apresentados logo no inicio, em seguida sdo aban-
donados para uma longa fantasmagoria repleta dos efeitos tradicionais de
Sciarrino para cordas, criando uma textura misteriosa que, ao final, sofre a
irrupgao de outros fragmentos que caem sobre ela como meteoros. A expe-
riéncia da musica relembrada ou revivida, o efeito devastador da meméria, a
nostalgia impossivel, muitos significados que emergem da percepgéo dessa
obra ndo cabem no julgamento de Lachenmann: nédo se trata aqui de uma
nostalgia restauradora, mas da criagdo de um novo material bruto para o
presente, no qual a distorgao tem um papel fundamental. Pretendo agora
tratar da distor¢cdo como técnica composicional e fundamento estético em
Sciarrino e, por fim, me deterei particularmente em uma dessas técnicas,
que chamei de nublamento.

DISTORGAOQ E NUBLAMENTO

A ideia de distor¢do nas artes € muito antiga, notadamente nos
trompe ['oeil e em outras técnicas de obliterar a percepgao de um objeto.
De fato, o ponto central é a questao da ilusdo, da representagao, da imi-
tacdo da natureza, o problema do realismo e da abstracdo. No campo da
representacao pictdrica esse debate é onipresente, e o fato de Sciarrino ser

33 A respeito disso, cf. Spahlinger (2008).



profundamente ligado as artes visuais certamente tem relagéo com o papel
da ilusdo na sua estética musical. Nesse campo, Gombrich, em seu estudo
sobre a ilusé@o nas artes, entende que o artista, na criagcdo de sua obra, ndo
parte de uma impressao visual, mas de um schemata, ou ideia, conceito
o qual posteriormente ele ajusta para coincidir com paisagens, objetos ou
pessoas que se encontram a sua frente (Gombrich, 2000). Para esse autor,
€ a questao da percepgao que fundamenta esse ajuste e, portanto, a repre-
sentagdo se efetiva ndo apenas na técnica de produzir, mas também na
habilidade de ver, ou seja, na experiéncia dos espectadores. Creio que essa
perspectiva esta mais préxima da visdo de Sciarrino do que aquela funda-
mentada nas teorias da desleitura.

Essas Ultimas se iniciam com a teoria da influéncia de Bloom (2002),
que dividiu as estratégias de distor¢do em seis recursos revisionistas na cria-
¢ao de uma nova obra, na qual ha apropriagdo e desleitura (misprision, ou
misreading) de uma grande obra poética do passado. Para Bloom, os grandes
poetas distorcem as palavras uns dos outros “a fim de abrir para si mesmos
um espaco imaginativo” (Bloom, 2002, p. 55), sendo que a ferramenta crucial
para tal € o tropo: o desvio intencional, a interpretagédo que constitui um erro
proposital, um tipo de falsificagdo deliberada pelo poeta contra seu modelo
(Bloom, 2002, p. 107), um apagamento da influéncia, uma espécie de parri-
cidio. Essa teoria da desleitura teve ampla repercussao na area da mdsica,
substituindo a conceituagéo sobre influéncia e inspirando novos modelos de
intertextualidade (Korsyn, 1991; Straus, 1990, entre muitos outros).

Como afirmei acima, as preocupacdes de Sciarrino estdo mais na
percepgao dos ouvintes do que na desleitura angustiada dos cldssicos, ape-
sar de que em ambas as perspectivas é necessdrio desenvolver um con-
junto de estratégias de distor¢do. Veja-se, por exemplo, suas releituras de
obras, as quais ele chama de Cadéncias, Fioriture ou Elaboragdes* que
constituem transformacdes de obras antigas que, para além de se constitui-
rem como citagdes ou arranjos, sdo muito mais apreensdes distorcidas pela
memodria e subjetividade do compositor.

34 No seu catalogo consta essa categoria denominada Cadenze, Fioriture, Elaborazioni. Entre outras, podem-se
mencionar Le voci sottovetro (1998), elaboragéo de obras de Gesualdo, e Lesercizio della stravaganza (2014), sobre
obras de Scarlatti, entre muitas outras, como Responsorio delle tenebre (2001) e Stori di altre storie (2004).



As estratégias de distorcdo na composicdo constituem em técni-
cas de perturbar ou alterar um material por meio de recursos especificos,
como uso de harmdnicos, trémolos, alteragdes de registro, corte, inversédo
etc. Bunch (2016) enumerou 16 itens utilizados por Sciarrino, entre os quais
consta aquele que mais me interessa aqui, o que ele chamou de interferén-
cia, que aponta para trés acoes:

(1) Cobrir, bloquear ou submergir o material referenciado com
outros sons e timbres;

(2) Sobrepor um material composto novo, contrastante em termos
harmonicos/timbristicos, a frente da fonte referenciada, sem com
isso obscurecé-la totalmente;

(3) Distorcer a superficie adicionando nela mecanismos fonémicos
estilisticamente estranhos®® (Bunch, 2016, p. 253, tradugdo nossa).

O gue chamo de nublamento seria uma dessas formas de distor-
¢do que aponta para os mecanismos fragmentadores e deformadores da
memodria: aqui a referéncia estd obliterada por um muro sonoro que age
como filtro, cortando tangencialmente a integralidade das estruturas sono-
ras originais e deixando passar apenas fragmentos delas, os quais se poten-
cializam como portadores de sentido eles préprios, um sentido que nunca
abandona totalmente sua origem referencial, mas que lhe projeta um olhar
de alteridade.®® Para mim, Nebenstiick e outras obras de Gérard Pesson, tais
como La Lumiére n'a pas de bras pour nous porter e Wunderblock, empre-
gam largamente o nublamento.

O nublamento pode ser concebido como uma técnica condizente
com o que se entende por pensamento pds-moderno, ainda que se possa
alternativamente pensar que nele subjaza uma ideologia do progresso e
uma dialética da transformagao e, portanto, que nele reencontramos a per-
sisténcia de um modernismo de base. De fato, diversas correntes artisticas

35 “Covering over, blocking, or submerging the referenced material with other pitches or sounds; Overlaying har-
monically / timbrally contrasting, newly- composed material on top of the referenced source without completely
obscuring it; Distorting the surface by adding stylistically foreign phonematic devices to it” (Bunch, 2016, p. 253).

36 Note-se que este procedimento é completamente distinto da fragmentagdo conforme proposta por Straus
(1990), mesmo porque ndo hé aqui uma intengéo de desleitura.



cuja estética é marcadamente modernista trazem uma espécie de desvirtu-
acao dos tragos realistas da matéria basica que lhe serve de modelo, como
€ o0 caso, por exemplo, nas artes visuais, do cubismo em relagado ao figurati-
vismo.¥ Vamos agora comentar alguns exemplos de nublamento.

No inicio de La Valse de Ravel ha essa névoa que impede a clareza
de uma valsa que se insinua. Essa obra é ela mesma uma histéria do gradual
desnublamento de uma grande valsa, um percurso no qual ela se revela
pouco a pouco, por partes, partindo de um fundo quase que imemorial, his-
térico, dos restos de antigos e nobres saldes de danca, gradualmente se
apresentando como valsa até chegar a clareza elegante da danga, porém
indo além disso e se tornando demasiado presente, volumosa, desesperada,
uma valsa excessiva, uma hipervalsa. La Valse vai da sutileza incompleta
do impressionismo a distor¢ao grandiosa e excessiva do expressionismo.
Entretanto, esse desnublamento deixou sequelas; a valsa ficou nua demais,
expondo sua face macabra, valsa-monstro, mefistofélica. Como se o real, a
simples valsa, fosse impossivel. Para Corréa (2006), essa gradual excessivi-
dade que é impingida a grande valsa é um “retrato da fragmentacéo das eli-
tes aristocraticas austro-vienenses do pré-guerra’, La Valse constituindo-se
como “alegoria do apogeu e declinio dessa elite, uma aristocracia que tei-
mava em continuar valsando elegantemente enquanto bombas assolavam
os paises europeus” (Corréa, 2006, p. 805). Essa obra de Ravel é uma valsa
vivida, tempo vivido proustiano: a atencdo vem e vai, a valsa se perde e volta,
a memo©ria altera a experimentagao da valsa.

O fato é que o nublamento é um estagio de obscurecimento do real.
Ele se posiciona numa escala entre o irreal e o nitido; o nitido é o que apresenta
o real com toda sua clareza, como na experiéncia sensivel. Posso ir nublando
essa nitidez, colocando-lhe sombras, nuvens, afastando sua clareza, aos pou-
cos, até 0 momento em que meu desejo estético se satisfaca, porém, posso ir
além, nublar, obscurecer mais, sabendo que, com isso, a nitidez se perde e o
objeto em referéncia desaparece, tornando-se irreal. Se eu girar o botdo para

37 No cubismo, 0 objeto é quebrado por um olhar que o congela e cristaliza por meio de linhas, promovendo uma
reestruturacdo de suas partes, reconfigurando sua estrutura final, a qual se apresenta ao espectador como
estilhacos de um sentido original. Fago essa analogia pois, apesar das distancias estéticas, vejo algo em
comum nessas tentativas de distorcer uma ideia e produzir senso artistico a partir de tragos, cacos e poeiras
que ndo deixam de remeter a um significado originario.



o outro lado (Fig. 1), o real, que ja é nitido o suficiente, vai se tornando aos
poucos excessivo, deformado, distorcido, monstruoso, até que, totalmente
desfigurado, se torne irreal, perdendo seu lastro com o objeto de partida.®®

Figura 1: Botdo de nublamento

Aproveitando o botdo como metafora, vou comentar a obra de
Sciarrino Efebo con Radio (1988), para voz e orquestra, que é construida a
partir da ideia de um menino girando o dial de um radio. O giro se faz ouvir,
e 0 menino vai passando por varias estagdes, fazendo soar fragmentos de
musicas, perturbados e interrompidos por muito ruido estatico. Ouve-se
desde o inicio pedagos de musicas, algumas conhecidas e muito reprodu-
zidas nos anos 1950 na Italia, tais como as cangoes Speak Low, Les Bijoux,
Second Hand Rose, o choro Delicado,® entre outras. Note-se que essa é
a década da infancia do compositor, nascido em 1951, que ndo esconde
que a obra é autobiografica. Ouvem-se também fragmentos de discursos,
inclusive de propaganda. Elementos de nublamento sdo pervasivos nessa
obra, inclusive na instrumentagdo, com uso de placa de metal no naipe
de percussdo.”® O uso desse instrumento nessa e em varias outras obras
orquestrais de Sciarrino pode ser comparado ao emprego de ressonancias
de cordas simpdticas na escrita pianistica (Bunch, 2016, p. 217), bem como
aos trémolos de harmdnicos nas cordas, todos funcionando muitas vezes
como operadores de nublamento. Efebo con Radio se inicia com um little

38 Do lado direito, portanto, podemos incluir outras técnicas de distor¢do tais como aquelas enumeradas por
Bunch (2016), mas que mimetizam o processo da memdria e ndo “‘nublem” o intertexto.

39 De Waldir Azevedo, que era tema de um prestigiado programa radiofonico italiano intitulado Ballate con Noi.

40 Placa de metal, geralmente cobre, suspensa e percutida como um gongo (thunder sheet).



bang nos violinos e violoncelos, cordas que geram um trémolo continuo de
harmdnico ndo nodal nos violinos, como se pode ver no Ex. 6.

Exemplo 6: Quatro primeiros compassos de Efebo con Radio (somente cordas e voz)

Um ponto central nessa obra é a questao da descrigdo musical da
cena. Sciarrino estava imerso na questao estética do realismo e figurati-
vismo na pintura, na escultura e na musica e nas implicagdes psicoldgi-
cas envolvidas na criagao (Sciarrino, 1998). A ideia de imitar um radio néo
é separada de uma revisita as impressoes da infancia do compositor em
suas tardes solitarias, quando brincava com o radio, passando de estacéo
em estacdo. Ha uma melancolia implicita nesta obra* ou, mais precisa-
mente, uma nostalgia, mas ela nao é restaurativa, passiva, alienante, como
quis Lachenmann (1980), mas transformadora, ancorada no presente e no
aparato da meméria.*

Em uma secéo interna de Efebo con Radio o compositor apresenta
uma longa citagcdo em versao instrumental da antiga cancdo Second Hand
Rose,* nublada por uma saliente camada de ruido criada por harmoénicos

41 Embora se possa dizer que alguma melancolia é congénita de qualquer mdsica (Steinberg, 2014).
42 Cf. Boym (2001). Essa ideia 6 amplamente desenvolvida por Bunch (2016).

43 De James F. Hanley, consagrada pela cantora de vaudeville Fanny Brice em 1921,



executados por um naipe de violoncelos e violinos. Esse nublamento tem
inicio no c. 90, conforme mostra o Ex. 7, e vai atravessar toda essa segao.

Exemplo 7: Trecho de Efebo con Radio (parte de cordas, voz e harpa), c. 89-92

Pode-se ver que um grupo de violoncelos executa um trémolo de har-
monico artificial na nota Sib dal niente** ao mf sempre, enquanto o outro ataca
um harmdnico grave ndo nodal sobre a nota Fa f com a indicagéo sempre
grattare,*® ao mesmo tempo um naipe de primeiros violinos ataca um harmo-
nico ndo nodal sobre a nota Si dal niente, p sempre. Observe-se que a harpa
inicia no ¢. 91 uma série de curtas citagdes de Delicado que vao aparecer em
toda essa secédo. Essas trés linhas se manterdo continuas ao longo da segao
central da obra, que Bunch chama de "episédio hiperrealistico de Ballate con
noi** (Bunch, 2016, p. 386, traducado nossa), pois ela traz diversas referéncias
ao programa radiofénico homénimo. O Ex. 8 traz um excerto dessa segéao.

44 Dal niente e al niente sdo indicagdes de dindmica tipicas de Sciarrino: a primeira significa crescendo a partir
do siléncio e a segunda decrescendo ao siléncio.

45 Pressdo excessiva do arco sobre a corda, “arranhando” (gratt.).
46 "The hyperrealistic episode of Ballate con noi” (Bunch, 2016, p. 386).



Exemplo 8: Trecho central de Efebo con Radio, c. 105-108 (grade orquestral completa)



Além do nublamento continuo e regular acima referido, a cangao
Second Hand Rose é orquestrada de forma que a melodia principal e as vozes
harmdnicas vao atravessando diferentes instrumentos, quebrando a lineari-
dade do que seria um arranjo tradicional, o que funciona como um tipo de
deformacdo intertextual que mantém claramente as harmonias e a melodia,
porém da a textura final um deslocamento de planos e um novo colorido.
Note-se que os registros utilizados em alguns instrumentos sdo incomuns e a
orquestragdo parece ter sido mal feita, como é o caso da flauta, escrita numa
regido muito grave, enguanto o primeiro fagote estd em uma regido aguda,
mais alta do que a flauta. Esse tipo de escrita aparentemente ilégica é um
recurso importante que Bunch (2016, p. 364) chamou de "antiorquestracao” e
€ uma técnica de escrita largamente empregada nas releituras por Sciarrino.

Na secédo final de Efebo con Radio hd uma retomada do material da
primeira segao da obra, mas com diversas transformacdes e nublamento.
Tem inicio um grande trémolo de placa de metal,*” piti p possibile sempre,
acompanhado de sons soprados de trompetes. Este trémolo vai até o final
da obra, em ppp, quando toda a orquestra se cala e ele fica sendo, portanto,
o Ultimo som da obra que, por sua vez, termina em al niente. Esse som de
fundo torna a atmosfera pesada, escura, e a cantora repete de forma maca-
bra a frase “ballate con noi, per sempre!”. A entrevista de Sciarrino realizada
por Bunch confirma o carater fantasmagérico de toda essa se¢do.*®

47 Na partitura aparece a abreviatura La, de /astro de accaio inox (“placa de ago inox”).

48 Sciarrino ali afirma: Per sempre! Cioe, come un giocco de vampiri ("Para sempre! Isto € como um jogo de vam-
piros!”). E ainda, sobre esta secdo, diz que se trata de fantasmas do passado (Bunch, 2016, p. 471). E interessante
pensar que algumas musicas podem se tornar fantasmas do passado na vida de um ouvinte e sua execugéo,
sobretudo em um contexto afetado pelo nublamento, funciona como epifania, engajando na percepgdo memo-
rias de escutas e experiéncias vividas que ndo necessariamente se encontram na narrativa da composicao.



Exemplo 9: Trecho com nublamento final de Efebo con Radio, c. 157-160
(excerto da grade orquestral: parte das cordas, voz, percussao e metais)

Outro exemplo de nublamento em Sciarrino é a curta obra para piano
intitulada Anamorfosi (Sciarrino, 1981) em que ha um gradual processo de
englobamento de um texto por outro. A obra é uma fuséo entre Jeux d’Eay,
de Maurice Ravel e a famosa cangao Singing in the Rain. No Exemplo 10,
nota-se o inicio da melodia da cangao no final do primeiro compasso no
pentagrama superior com hastes para baixo e no pentagrama inferior com
hastes para cima. A sobreposicdo desses dois materiais em Ré maior revela
uma perfeita unido, e assim tudo comega de forma equilibrada.



Exemplo 10: Inicio de Anamorfosi

Porém, no curto desenrolar de Anamorfosi, ocorre um gradual esfa-
celamento da famosa melodia hollywoodiana. Ao mesmo tempo, a lingua-
gem raveliana progressivamente “engole” a famosa melodia. Nesse trecho
h& muitos arpejos, emulando as dguas, comegando por Ré menor com 6°
que cresce até um F& menor com 62 (c. 21). A partir desse acorde se dd um
trecho de Jeux d’Eau, mas que aparece também em outra obra de Ravel,
Une Barque sur I'Ocean (de Miroirs, 1905-6), que é essa espécie de varre-
dura em forma de arpejos, aqui sendo um F& menor com 62 ou seja, uma
sonoridade de Si meio diminuto, e um L& gravissimo irrompe como um little
bang e acaba por dissolver a canc¢édo hollywoodiana, apagando completa-
mente qualquer trago (c. 22). Ao final, sob arpejos morendo de Fa# com 43,
72 e 92 deixam apenas gotas d'dgua ravelianas para serem recolhidas pela
percepgao dos ouvintes, onde se reinem todos os significados que esta
obra possibilita (c. 22-23).4

49 Para mais detalhes, cf. uma breve analise desta obra em Piedade e Medeiros (2016).



Exemplo 11: Final de Anamorfosi, c. 20-23

Como exemplo final, comento brevemente uma obra de minha
autoria. Empreguei o nublamento em Fascination para piano e violoncelo,
composta em 2013, uma reescritura da famosa cangao popular francesa
homénima de 1904, conhecida no Brasil pela interpretacdo de Elis Regina
(Fascinagédo, gravada em 1976). A segunda parte da cancao foi excluida
dessa consagrada versao e, em minha obra, empreguei o nublamento jus-
tamente nesta parte para criar um ruido de fundo que torna distante e vaga
essa melodia, escrita com acordes em bloco, que também remete a uma
escrita pianistica um tanto nostéalgica. Os recursos foram um cluster em tré-
molo continuo no registro supergrave do piano una corda em pianissimo
somado, no violoncelo, a um longo som de harmdnicos ndo nodais em cor-
das duplas com o arco sul ponticello extremo, ou seja, quase em cima da
ponte, fortissimo. Vé-se o inicio dessa parte no Exemplo 12.%°

50 Para mais informagdes sobre essa obra, cf. Piedade e Augusto (2016). A partitura e uma gravagao estdo dispo-
niveis on-fine em http://www.acaciopiedade.com.



Exemplo 12: Excerto de Fascination para violoncelo e piano, de Acacio Piedade (2013)
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CONCLUSOES

Pode-se dizer que Sciarrino, em suas composic¢des, diligente-
mente propde uma escuta, pois mesmo ele afirmou que busca o ouvinte,
e assim procura toca-lo, mové-lo, afetd-lo. Ora, esse compositor nada tem
de antirretérico, bem ao contrario. Ele mesmo afirma que, diferentemente
de Ferneyhough, tenta pensar o que se passa quando alguém escuta suas
pecas, pois a obra deve ser dada aos ouvintes (Sciarrino, 1998, p. 137-8).
Isso flagra que a cuidadosa retoricidade é um fator importante na sua com-
posigcdo. As janelas para dentro e para fora, sobretudo o nublamento, séo
ferramentas de controle da retoricidade, j& que se enderecam diretamente
ao ouvinte no sentido de ativar sua memdria e mover sua imaginagéo. O
espago composicional de Sciarrino € pleno dessas figuras modeladas por
espagos onde o siléncio é o chado do discurso musical (Lanz, 2010). As jane-
las de Sciarrino sdo quadros dentro de quadros, brechas que levam a topoi
determinantes no seu projeto estético:®' tratam-se de interrup¢des que sé@o
voltadas a quebrar a expectativa, e por isso nunca sao previsiveis (Feneyrou,
2012, p. 24). As figuras de Sciarrino provocam isso por meio da ruptura que
causam na temporalidade musical.

51 Refiro-me a topoi no sentido da teoria das topicas (p. ex. Monelle, 2000). Bunch utiliza esse conceito, encon-
trando diversas topicas em Sciarrino (Bunch, 2016).



Mas o que é compor musica sendo modelar o tempo? A plasticidade
do tempo se dé& na percepgao do ouvinte, em que a musica exerce esse
papel de transporta-lo para diferentes estados de experiéncia nos quais o
tempo percebido vai distorcendo o cronoldgico, como se esse Ultimo fosse
sendo esticado ou retraido. Uma obra sempre comega em um momento e
termina em outro e, se o cronémetro dita o total de minutos, a duragéao é
severamente afetada pela subjetividade.®?

No siléncio maci¢o da musica de Sciarrino, o tempo é imensamente
lento, como se a audigao entrasse em camera lenta no som. Na janela para
dentro, o tempo se projeta do passado para o presente imediato, reconhe-
cendo a obra como uma massa temporal com tragos ja vivenciados que
se presentificam. Com o passado presentificado, o tempo é comprimido,
o passado é presente. Na janela para fora, a memdria da vida, a cultura
e a psicologia profunda do ouvinte alargam o tempo vivido para além do
tempo da obra, para outros tempos de outros cendrios e outras vidas. A
janela se abre para a inoculagdo de uma matéria sonora, fazendo aderir a
obra novas sensagdes e imaginagdes criadas nessa matéria que, por sua
vez, No seu novo corpo, provocam atualizagdo de seus significados e uma
flexibilizagao do tempo.

Por fim, o nublamento intercepta o pedago sonoro de vida que aden-
tra pela janela para fora, enevoando seus contornos, fragmentando-o, tor-
nando-o ainda mais presente, visto que é préprio da memoria fabricar essa
mesma deterioragdo. Trata-se de um mecanismo de defesa: sem ele, os
humanos desmoronariam diante da totalidade do passado pesando sobre o
presente.’®* Na memoria, o passado e o vivido sdo compartimentados, tritu-
rados, sé podem ressurgir como fantasmagorias mutiladas.

Se a memoria age fragmentando a experiéncia, a composigao musi-
cal, do ponto de vista perceptivo, se transforma: em vez de um processo
de formalizagao, planejamento, estruturagao gramatical, estabelecimento
de uma logica de alturas, busca de unidade etc, a composicédo efetua

52 Ressoa aqui a filosofia do tempo de Henri Bergson (1988): o tempo vivido é a duragéo da consciéncia, uma
corrente fluida sem marcadores que a interrompam ou a contabilizem.

53 Sobre a necessidade do esquecimento e do apagamento de rastros, cf. Ricoeur (2010, p. 428-435)



necessariamente uma plastica do tempo.®* A composigdo € um projeto de
uma agao que suspende, acelera, retarda, altera o tempo vivido do ouvinte:
essa modelagdo do tempo é congénita ao ato de compor. Creio que Sciarrino
assume radicalmente essa perspectiva, reconhecendo que a composicéo é
necessariamente uma modelagdo do tempo. A partir dai, o compositor pode
pensar sua obra como essa escultura sonora na percepg¢ao do ouvinte.
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INTRODUGAOQ

Minha trajetdria profissional pessoal serviu como roteiro para a pre-
sente discussao. O itinerdrio comega no campo da composicao musical e, a
partir dali, percorre projetos de pesquisa em teoria antropoldgica, musica indi-
gena amazonica, teoria e andlise musical, musicologia, estudos transculturais
de mdsica e depois volta para a composi¢cdo, campo que se manteve como
centro orbital. Este artigo langa um olhar nesse percurso com a intengdo de
preencher algumas lacunas entre essas vias e destacar alguns conceitos e
dilemas a elas associados. Ndo se trata de um relato biogréafico, mas sim de
uma investigagdo sobre as condi¢des que foram se apresentando de forma
natural e que levaram a essa curva artistica e epistemolégica. Embora minha
preocupacao principal seja com a composi¢ao no contexto da mdsica con-
temporéanea de concerto, espero que as consideragdes deste artigo possam
contribuir para o campo mais amplo da composicao e dos processos criativos.

Uma década apés concluir a graduagdo em composi¢do no Brasil,
me sentindo artistica e intelectualmente estagnado, encontrei uma saida
para expandir os horizontes: me dediquei a pesquisa antropolégica musical
sobre sociedades indigenas na Amazoénia. Ao longo de outra década, fiquei
atrelado a esse campo de pesquisa. Os projetos, na época, envolveram a
investigacdo da musica em rituais indigenas no noroeste amazonico e no
alto Xingu, o que exigiu trabalhos de campo suficientemente longos para
obter uma boa compreensdo da cultura nativa, aprender a lingua e gra-
var musica. Apds o doutoramento em antropologia, publiquei véarios arti-
gos sobre mdusica e cosmologia indigena, especialmente sobre a musica
de flautas associada ao ritual de flautas xinguano, a qual estudei extensiva-
mente em minha tese de doutorado (Piedade, 2004). Ao longo desse tempo,
minha linguagem como compositor se manteve distante da musicalidade
indigena porque eu estabeleci uma separagao radical entre esses mundos.
Sé recentemente, com minha pesquisa sobre musica transcultural e com-
posicdo contemporanea, iniciada em 2018, resolvi incorporar meu conheci-
mento sobre musica indigena como fonte de inspiragdo na minha criagdo



artistica.’® Essa decisdo passou por uma reflexdo sobre o processo de trans-
culturagao e sua relagdo com a composi¢do musical, e este artigo é uma
consequéncia desse acoplamento entre criagdo e investigagao cientifica
que tenho experimentado.®® Iniciarei discutindo algumas questdes sobre a
composi¢do musical no mundo contemporéneo.

PARTIDA:
COMPOSIGAD

Comego com uma pergunta ainda sem resposta consensual: o que é
composicao musical? Pode parecer uma questao irrelevante e com resposta
Obvia, mas na verdade nao é. Atualmente muitos mundos musicais coexis-
tem e, da mesma forma, existem tantas formas de se inventar musica que
uma resposta facil é inevitavelmente simplista. Consideremos, por exem-
plo, coisas como arranjos, transcrigdes criativas, recomposicdes, colagens,
muUsica autoral postada em plataformas e sites na internet, musica étnica
ou tradicional, recriagdes de musica antiga, musica para jogos, criagoes
no mundo pop, world music, rock e subgéneros, trilhas sonoras originais,
composi¢do multimidia, improvisagdes gravadas, composigao instrumen-
tal, musica eletroacustica, musica mista, live electronics, musica acusma-
tica, paisagem sonora, musica experimental, e muitas outras modalidades
da criagao musical. Todas essas musicas tém seu valor e sdo interessantes
de se ouvir e de se pensar. Elas tém seu lugar préprio no cendrio e no mer-
cado global da mdusica.

De fato, hoje vivemos uma era pds-pds-moderna, uma espécie de
modernismo tardio (Nealon, 2012, p. x) no qual qualquer estilo musical
parece valido e aceitdvel, seja tonal, atonal, eletrénico, instrumental ou qual-
quer outro género, tudo o que for possivel de ser produzido e que pode ser

55 Esta série de composigdes até 0 momento conta com as seguintes obras: Onapapitsi, para duas flautas alto
(2018); Omonawana, para orquestra sinfonica (2019); Kagapa, para octeto de saxofones (2020); Nutai Onapa,
para violdo (2020); Okaitsixu, acusmatica (2020); e Upaapitsi, para flauta e eletronica (2021),

56 Este artigo é uma versao traduzida e significativamente ampliada de um artigo no prelo (Piedade, 2021).



reproduzido, gravado, difundido, ouvido, vendido. Toda essa massa musical
forma uma imensa rede de produgdo e consumo de musica que flui com
uma intensidade e velocidade nunca antes alcangada. Ao mesmo tempo,
a diversidade estética é constantemente aferida por meio da critica e do
julgamento do publico. Julgamentos divergentes ou até mesmo antagonicos
guanto ao valor estético, nos termos atuais, podem ser igualmente aceita-
veis e satisfatérios, pois as ferramentas de apreciagdo ndo sé@o universais e
acompanham os critérios de localidade, cultura e mercado. Como argumen-
tou Lyotard (1979), desde algumas décadas atrds ndo ha mais um terreno
comum aceitavel, nenhum lugar para narrativas mestras. Embora o relati-
vismo absoluto® parega plenamente operante e o mundo musical tenha o
aspecto de ser tdo aberto, velhos preconceitos, dilemas e residuos de ideias
e julgamentos do passado tém se mantido atualizados. Vejamos um deles:
a oposicao entre musica artistica e musica para entretenimento.

Um dos mais importantes compositores alemaes vivos, Helmut
Lachenmann (2015), que além de compositor € um pensador contem-
poraneo da musica, pode ser inscrito na histéria da composi¢do musical
no dmbito do conceito de “musica de vanguarda’, cujas raizes podem ser
escavadas em direcdo ao passado chegando a Pierre Boulez, Theodor W.
Adorno e Arnold Schoenberg, atingindo até a ideia de mdsica absoluta de
Edouard Hanslick (Bond, 2014, p. 297-299), de que podemos parar essa
arqueologia do conceito, mesmo que ela possa ser estendida mais além.%®
No campo da composi¢do musical essa narrativa da vanguarda ainda é forte
e Lachenmann trata do assunto com uma espécie de compromisso com o
"novo’ Mas nao o “novo” de uma musica do futuro, como na Zukunftsmusik
de Wagner, ou nos ideais de Webern (2020); ao contrario, para Lachenmann
0 novo aponta para o radicalismo da atualidade e isso significa um compro-
misso com o artistico e uma rejeicdo do gosto popular comum e do entre-
tenimento nostélgico (Lachenmann, 1995, p. 95). Essa definicdo tem a ver
com a antiga e persistente oposigao entre alta e baixa cultura, ou entre arte

57 Tratarei mais adiante sobre o relativismo.

58 0 termo, que invoca associagdes ao mundo militar e as tropas de elite invadindo o territério inimigo (dai a um
certo heroismo), traduz a ideia de mudanca e inovacao histdrica musical. Por isso mesmo se trata de uma ideali-
zacao profundamente calcada no modernismo, do qual ela dificilmente se separa (Kramer, 2002). Note-se que a
ideia de vanguarda sofreu modificagdes notéveis ao longo do tempo, como por exemplo no inicio do século XX,
quando significava a volta da arte para o cotidiano e a critica a sua institucionalizagdo (Blirger, 1984).



e entretenimento, que parece ter resistido a todas as mudancgas e des-
construgdes sofridas durante o século XX, inclusive em seu periodo tardio
(Taruskin, 2006, p. ix-xviii). Essa orientagdo da vanguarda seguiu sendo a
regra que dominou o campo da composi¢éo da nova musica de concerto
durante a segunda metade do século XX.

Na década de 1990, como consequéncia do pensamento pés-mo-
derno, parecia que este ideal se tornaria decadente (McClary, 1989). Talvez
seu papel tivesse se reduzindo em alguns cenérios, porém em outros con-
tinuava vivo e forte (Paddinson, 2010).*® Pode-se dizer, de forma sintética,
que um dos eixos centrais aqui € a meta de compor por amor a estrutura e
a forma musical, ndo objetivando diretamente que a mdsica seja conside-
rada agradavel ou bela.

Um exemplo famoso dessa despreocupagao vem do compositor
norte-americano Milton Babbitt, quando ele declarou que nio se impor-
tava nem um pouco com o publico (Babbitt, 1998, p. 243-250). Embora essa
tenha sido vista como uma posigéao radical e arrogante, muitos outros artis-
tas provavelmente poderiam ser alocados sob a égide dessa afirmacao.

Embora essa oposigdo entre arte e entretenimento seja muito forte
na area da composicao ainda hoje, ela merece atenuantes, visto que mui-
tos/as compositores/as de prestigio estao criando obras que ndo se encai-
xam bem no conceito de vanguarda. Para estudantes de composi¢éo em
busca de sua mdusica, 0 peso nos ombros é grande: a depender de onde
e com quem estdo estudando, algumas linguagens séo, sendo proscritas,
fortemente evitadas, tais como o estilo neo-tonal, neorroméntico, minima-
lista, jazzistico, entre outros. Como fundamentar o julgamento estético e se
posicionar diante destes caminhos dilematicos?

Pode-se argumentar que existem muitas posicbes relativas em
relacdo a essa questdo, de modo que proponho imaginar uma espécie de
“régua composicional”: imaginemos uma linha horizontal tendo em um
extremo um prestigiado compositor contemporédneo de musica de concerto

59 Com relacao a Boulez, uma etnografia de seu pensamento musical no ambito do arcabougo conceitual do IRCAM
revelou o caréter social e cultural da sua necessidade obsessiva de se distanciar das tradides mais conserva-
doras e de integrar cada vez mais a matematica e a tecnologia na composicdo de vanguarda (Born, 1995).



como Lachenmann, com forte compromisso estético, conforme mencio-
nado anteriormente, criando uma musica que se encaixa no ideal da van-
guarda e que pode nado ser agradével de ouvir para a maioria das pessoas.
No outro extremo da régua pode-se imaginar um/a igualmente bem-suce-
dido/a compositor/a de mdsica pop, criando uma musica que busca pro-
vocar o prazer de milhdes de pessoas e que obtém muito sucesso nisso
e, no entanto, o faz sem nenhuma preocupagdo ou compromisso com a
exploragdo de pardmetros musicais inerentes a musica, ou com a experi-
mentacao da linguagem da composig¢ao, ou com uma consciéncia histérica.
Tendo esses dois extremos, agora imaginemos uma espécie de régua em
que ha muitos pontos de medicdo que vao gradualmente de uma dessas
posicOes polares extremas até a outra. Com isso em mente, posso afirmar
com seguranga que qualquer compositor/a vivo/a se pergunta onde esta
sua localizagao especifica na nossa régua. Estdo em jogo nesta autolocali-
zacdo nao s6 questdes musicais, mas também estéticas, éticas, filosdficas,
psicoldgicas e até mesmo cosmoldgicas.

Os/as compositores/as poderiam argumentar que o capitalismo
agressivo dos dias atuais nutre um mundo musical hipercompetitivo e que,
portanto, seria necessario trabalhar de forma mudltipla, ou seja, multiestilis-
tica. Tal ajuste requereria variados pontos de parada para um mesmo sujeito
nessa régua, mesmo que se imagine que sua identidade criativa possa se
perder ou, por conta disso, nunca se desenvolver. A meu ver, essa velha
escala se conserva no mundo musical hoje, talvez de forma mais saliente na
musica contemporanea de concerto.

A régua sobrevive e perdura sobretudo no discurso de mdusicos e
amantes da musica, notadamente de forma subliminar nas declaragdes sim-
ples e julgamentos nao criticos. Na verdade, esta enraizada na construcéo
social do gosto (Bourdieu, 1979, p. i-viii) e se espalha por meio do ensino da
musica. Durante a minha formagao e primeiros anos na drea da composigao,
estive imerso nessa narrativa. Busquei uma linguagem prdpria, incentivado
pelo meu mestre, que apontava nas minhas criagdes e exercicios de compo-
si¢ao, anotando na partitura os trechos musicais onde era eu que estava me
pronunciando, e ndo um Barték ou um Stravinsky emprestado. Durante anos
eu persegui essas regides circuladas, mas acabei eu mesmo andando em cir-
culos e ndo achei um caminho. Até que fui levado a encontrar: a antropologia.



UMA VIRADA PARA A ANTROPOLOGIA

Foi por acaso que encontrei a antropologia quando estava perdido
nessa régua e buscando um caminho em dire¢do a novos ares e horizontes.
Durante meus estudos nessa discipling, iniciados em 1995, vivi cerca de um
ano entre os povos indigenas da Amazonia. Primeiro os Yepa-masa (Tukano)
do noroeste amazonico (Piedade, 1997) e depois os Wauja do alto rio Xingu
(Piedade, 2004). Durante ambos os periodos de pesquisa de campo, fiquei fas-
cinado pelas chamadas “flautas sagradas’, um complexo musical-ritual mitico
de género. O complexo das flautas sagradas envolve a existéncia de instru-
mentos musicais, em sua maioria aerofonicos, considerados de uso exclusivo
dos homens adultos e que ndo podem ser vistos por mulheres. As flautas
sagradas sdo associadas a espiritos poderosos e perigosos, e estdo presen-
tes em ritos de iniciagdo masculina e outros rituais em algumas sociedades
amazobnicas (Hill; Chaumeil, 2011, p. 1-46). Nesse complexo, hé referéncias
mitolégicas a um passado longinquo no qual os instrumentos pertenceram
as mulheres, tendo sido tomados delas pelos homens e por eles controlados
desde entdo. Na regido do alto Xingu a musicalidade e a mitologia associada
as flautas sagradas é central (Menezes Bastos, 2021). Em minha pesquisa de
doutorado entre os Wauija, habitantes dessa 4rea, fiz uma extensa etnografia
desse ritual de flautas, que chamam de kawokg (Piedade, 2014). Essa incursao
profunda na etnologia e na teoria antropoldgica me abriu para questionamen-
tos e me facultou a assimilagdo de ferramentas criticas para encarar o mundo
musical, as quais tenho certeza que néo teria encontrado se nao tivesse feito
essa virada. Talvez o ponto mais crucial tenha sido a nogdo de relativismo
cultural e sua tensdo com o debate sobre valores universais, coisas que per-
manecem importantes em minha visdo de mundo.

Nesse sentido, a perspectiva que assumi em minha tese de douto-
rado foi de que a musica absorve, reflete, ressignifica e contribui para a pro-
dugao do mundo social, como uma espécie de espelho cujo reflexo modela
seu objeto (Menezes Bastos, 2013, p. 31-87). A consciéncia dessa reflexivi-
dade e a experiéncia vivida do relativismo cultural foram aventuras inquieta-
doras que animaram meu pensamento. Ter um envolvimento empirico com
o deslocamento epistemoldgico, viver entre seres humanos que pensam e
veem o mundo de forma téo radicalmente diferente de mim, e incorporar essa



experiéncia vivida no quadro tedérico antropolégico e musical resultou em algo
que mudou o cerne do meu pensamento. Tornou-me capaz de sempre reen-
contrar o estranho no habitual, de perceber o maquinério perverso da naturali-
zagao, do mecanismo que engrena o discurso do "nosso’, do “tornar meu’ Tais
meditagdes fizeram com que eu passasse a criticar o uso de "nds” ou “nosso”
no discurso. Fala-se “nossa gente’, “nossa musica’; como se esse "nés” fosse
um objeto consistente, uniforme ou consensual. Imagino que nenhuma des-
sas inquietagdes me ocuparia se eu ficasse unicamente no campo da com-
posicdo: a experiéncia vivida do relativismo cultural no trabalho de campo
me permitiu ser capaz de desnaturalizar as coisas e, sobretudo, de discernir

0 mecanismo e o poder da naturalizagédo na sociedade e no mundo musical.

Mas afinal, quao relevante é a antropologia ou o relativismo cultu-
ral para a composicdo musical? Essa questdo serd importante a partir de
agora e a resposta ficara clara mais adiante, quando eu esbogar o conceito
de composicao transcultural. Por enquanto, gostaria de investigar se é util
atualmente se pensar sobre o relativismo cultural a partir de uma narrativa
como: “todas as culturas tém suas préprias regras, elas tém seu valor e
devem ser respeitadas por toda a humanidade’ Me parece que se chegou a
uma situagdo mundial em que essa abordagem relativista ingénua pode ser
perigosa. O mundo hoje é muito mais complicado, muito mais globalizado
do que aquele do passado e talvez tenha chegado a hora em que algumas
regras ou habitos ancorados nas culturas e tradi¢des devam ser abandona-
dos para o bem comum. Tal mudanga se deve a aceleragdo da desigualdade
social e as consequéncias do colonialismo, bem como da hegemonia eco-
ndmica e cultural. Em um mundo assim, quando se defende a “nossa tradi-
¢ao” se faz prevalecer um etnocentrismo que, anteriormente tomado como
inevitavel e inerente a prépria fundagdo da cultura (Lévi-Strauss, 1987, p.
19-26), na arena global de hoje tem causado impasses incontornaveis, como
o choque entre nacionalismo e cosmopolitismo (Gellner, 1983, p. 126; Appiah,
2006, p. xi-xxi). Por isso mesmo, a epistemologia do relativismo cultural foi
amplamente debatida, por exemplo, com ideias que se confrontam, como o
antirrelativismo de Richard Rorty (1991, p. 203-210) e o anti-antirelativismo
de Clifford Geertz (1984, p. 263-278).%°

60 Esse debate é muito importante, porém o tema do relativismo é amplo demais para ser tratado aqui (Hollis;
Lukes, 1982; Baghramian, 2004).



Como tudo isso repercute na composi¢gdo musical hoje? O con-
ceito de composigao transcultural explica isso? Tendo estado intensamente
envolvido na &rea de antropologia e etnomusicologia no Brasil apds meu
doutorado, estava ansioso para encontrar um novo caminho para a pes-
quisa. Na minha dissertacdo fiz muitas transcricdes musicais e anélises
musicais, pois estava procurando por conexdes entre padrdes musicais e
elementos da musica Wauja e seu significado cultural, perseguindo o que
eles mesmos me diziam sobre sua ideia de diferenga musical. Ndo apenas o
formalismo analitico musical era necessario, mas também o conhecimento
de teorias analiticas. Essas necessidades me levaram para a musicologia.

UMA CURVA PARA A MUSICOLOGIA

Com “musicologia” estou me referindo a uma concepgéo ampla do
campo musicolégico em que dualismos internos, tais como histérico/siste-
matico, musicologia/etnomusicologia, erudito/popular, ndo sdo mais efica-
zes como divisores tematicos ou intradisciplinares. Essa nogdo abrangente
resulta das fronteiras borradas na episteme musical pds-moderna, conforme
amplamente discutido por estudiosos da chamada nova musicologia (Everest;
Cook, 1999, p. 1-14). No século XXI, muitos autores tratam as diferentes abor-
dagens e metodologias da disciplina como inflexdes internas, consistindo, por
exemplo, em uma investigagao musicolégica mais histdrica, ou mais cultural,
ou ainda mais analitica (Stobart, 2008, p. 23-70; Williams, 2001, p. 115-140).
Essa avaliagéo resulta dos debates acalorados ao longo do século passado,
principalmente acerca da natureza da etnomusicologia e de suas especifici-
dades em relagé@o a musicologia tradicional, pois estava no ar a ideia de que
qualquer investigagao musicoldgica incluiria implicita ou explicitamente uma
base cultural (Nooshin, 2011, p. 285-300). Isso tornou possivel, por exemplo,
coisas como uma musicologia do heavy metal (Walser, 1993), ou uma etno-
musicologia da musica antiga (Shelemay, 2001). Dessa forma, se ndo é mais
o objeto de estudo o que define a etnomusicologia, argumentou-se que qual-
quer musicologia também é uma etnomusicologia: como afirmou Nicholas
Cook, agora “somos todos etnomusicélogos” (Cook, 2008, p. 48-70). E essa
musicologia ampliada que acolhi como area de pesquisa apds o doutora-
mento em antropologia, especialmente pelo viés mais analitico.



Nesse ponto, é interessante destacar que qualguer método anali-
tico também tem necessariamente um fundamento cultural, na medida em
que os pressupostos tomados pelo sujeito estdo necessariamente ancora-
dos em uma cosmologia, ou seja, em uma visdo de mundo apreendida por
meio da linguagem e da cultura. Mesmo quando a perspectiva analitica é
formalista essa ancoragem continua vélida, pois a cultura habita o préprio
olhar analitico e constitui reflexivamente o objeto analisado ao seu modo.
Em minha pesquisa antropoldgica, a andlise musical apds transcri¢ao foi
uma ferramenta crucial para compreender caracteristicas importantes da
musica indigena, como a natureza de sua aparente repetitividade. O forma-
lismo analitico-musical foi inevitdvel nessa empreitada, lembrando que a
prépria transcrigdo das musicas gravadas, para além de um esforgo percep-
tivo jé é igualmente um ato analitico.

Seguindo as pistas e insistentes indicagdes do discurso indigena,
minha pesquisa se concentrou no nivel das frases musicais e suas unidades
melddicas curtas, que podemos denominar de motivos. Os musicos indi-
genas me chamavam incansavelmente a atencdo para essas frases, insis-
tindo que uma era diferente da outra, enquanto meus ouvidos me diziam
gque seguramente eram as mesmas, ou Seja, que se tratava de repeticao.
Somente apds extensiva e cuidadosa andlise de minhas gravagoes, e ainda
com a observagao de novas performances do mesmo repertério, concluf
que eu nao estava percebendo as sutis e mindsculas variagdes que esta-
vam ocorrendo ali. A partir dessa constatacdo, que desnaturalizou minha
escuta, a anélise revelou o uso sistematico de tipos e modelos de variagao.
Me pareceu que havia uma técnica composicional especifica que se firmava
em um sistema motivico, que se punha a funcionar a partir de certos prin-
cipios estaveis de repeti¢ao e diferenciagdo. O formalismo analitico me aju-
dou a entender quao profundamente essas regras operavam, e ndo apenas
na musica, mas também nas artes visuais, tais como o grafismo e a pintura.
Essa foi uma porta que se abriu para um dos fundamentos estéticos da
cosmologia e da filosofia Wauja, e foi a analise musical acurada e a busca
pela significagdo musical, empregadas como estratégias mescladas, que
iluminaram minha investigagdo antropolégica e musicoldgica sobre esse
repertorio indigena.



A partir da empolgagao com estes resultados, embarquei em outras
aventuras analiticas envolvendo semiética, tdpicas, intertextualidade e nar-
ratividade em um repertdrio amplo da musica brasileira, deixando de lado
o mundo indigena. O fato € que, até pouco tempo atras, por imposig¢éo pro-
pria, a musicalidade e as técnicas indigenas de criagdo musical ndo entra-
ram no meu préprio mundo composicional. Essa imposi¢ao tem a ver com
um divisor mental supostamente ético e politicamente correto que criei para
mim mesmo e que manteve estagnado esse influxo. Levei anos para colocar
essa decisao tao radical em cheque e perceber que se tratou de uma atitude
demasiadamente radical que acabou se dissolvendo com o convencimento
de que toda criagdo, quer queira ou quer nao, estd calcada em material
externo e traz uma releitura do mesmo, conforme reza a teoria da intertex-
tualidade, de que tratarei adiante. Essas convergéncias de musicalidade sdo
congénitas ao mundo da composi¢do musical, fato que terminou por me
levar a uma reavaliagdo e a um novo posicionamento, que exponho a seguir.

COMPOSIGAO Il
INTERTEXTUALIDADE E CULTURA

Ao longo de todo esse caminho, a virada para a antropologia e a
curva para a musicologia analitica, meu trabalho como compositor esteve
sempre ativo, ainda que paralelamente. A aventura analitica estd muito pro-
xima do estudo da composic¢édo, mas devido ao meu posicionamento radical,
o mundo musical aberto pela antropologia foi apartado. Por isso desenvolvi
um projeto de pds-doutoramento, resultado direto da curvatura de minha
trajetdria investigativa no campo da composigcao e suas imbricagdes com
a andlise e musicologia: o elo que faltava era enlacar meu conhecimento e
experiéncia com mdusica indigena.”’

61 0 projeto foi realizado em 2018 e 2019 na Hochschule fiir Musik Franz Liszt em Weimar, Alemanha, no depar-
tamento de Musicologia/Estudos de Musica Transcultural e no Instituto de Mdsica Nova. Agradeco a acolhida
pelo Prof. Tiago de Oliveira Pinto e Prof, Robin Minard. Dentre as atividades que exerci nesse periodo estd a
criagao do curso de Composicéo Transcultural, disciplina que ministrei no semestre de verdo de 2011 para es-
tudantes de composicao e musicologia da escola superior de mdsica de Weimar e da universidade Bauhaus.
As reflexdes deste artigo devem muito a esta experiéncia docente e de pesquisa.



Atualmente, como professor universitario de composigao e analise,
posso reafirmar como foi importante minha formacédo antropoldgica na
minha carreira docente e, para além disso, na minha visdo de mundo. Com
a amplificagdo dos interesses e dos principios da composigdo por meio do
pensamento antropoldgico, abrem-se perspectivas promissoras para a cria-
¢ao de obras contemporaneas e o desenvolvimento de novas poéticas. Haja
vista o interesse de estudantes ndo apenas pela musica contemporanea de
concerto, mas também pela musica tradicional e folclérica, musica popu-
lar, indigena, antiga, enfim, por diversos repertdrios musicais, a pesquisa
€ muito beneficiada por um olhar antropoldgico. As areas da composicao,
teoria e andlise devem levar em conta esses ouvidos curiosos e abertos que
s fazem enriquecer o campo com a inclusdo de vastos repertérios hetero-
géneos globais.?? Entretanto, compositores/as da atualidade devem ponde-
rar e refletir sobre o uso do assim chamado “material étnico” nas suas obras.

No mundo transglobalizado do século XXI, as informagdes se fazem
disponiveis em multiplos lugares e tempos e, entretanto, se pode conferir a
mesma abundancia na disponibilidade de injusticas e a expropriagdes. Ou
seja, devido a esses avangos e retrocessos, nao se pode continuar tal como
no passado. E hora de se repensar os modos como o0s/as compositores/as
do nosso tempo articulam, manipulam ou se reportam a tradi¢des nativas
ou materiais culturais ndo ocidentais. A forma como isso vinha acontecendo
héa séculos e principalmente a partir do interesse romantico dos europeus
pelo Outro no século XIX, me parece nao ter trazido resultados frutiferos ou
beneficios para as culturas que foram objeto de observacéo e inspiracéo.

Gostaria de destacar essa tese, pois ela é central no presente artigo.
Em outras palavras, o interesse artistico por obras e tradicbes musicais
nao europeias, sustentado pela grande curiosidade europeia pelas culturas
mundiais “exdticas” no final do século XIX e inicio do XX, momento em que
surge a propria antropologia, com seus estudos monogréaficos sobre povos
que vivem em ilhas distantes, nesse periodo em que esculturas africanas
inspiravam tanto Freud quanto Picasso e que a musica do Oriente inspi-
rou Debussy e Puccini, essa grande onda de frescor que enriqueceu tanto

62 Estudos com viés analitico nas reas da etnomusicologia e da musicologia transcultural ndo sdo raros (Ten-
zer; Roeder, 2011). Ver p. ex. o periddico Analytical Approaches to World Music.



a musica europeia, acabou, como podemos constatar nos dias de hoje, sem
ter beneficiado tanto esses povos, tanto em termos econdmicos quanto na
sua autoimagem e protagonismo no mundo contemporaneo. O exotismo
certamente engrandeceu a literatura operistica ocidental desse periodo,
entretanto também contribuiu para empobrecer a condicédo real de mui-
tas culturas mundiais e para reforcar diversos esteredtipos culturais. Uma
grande parcela dos conflitos culturais de hoje sdo consequéncias tardias
desse processo de exotificagdo artistica continua ao longo do século XX.
Exotificar seria tornar "exético’, do grego antigo exo (“de fora") e, portanto, é
o ato de tornar exterior, ou seja, de excluir do territério, da cidade, da politi-
kés. Mesmo que a exotificagao artistica ndo tenha sido considerada prejudi-
cial, a disseminacao de esteredtipos e retratos culturais distorcidos acabou
levando a intolerancia e a incompreensdo no dominio das diferengas cultu-
rais na arena das na¢oes multiculturais do mundo atual. Assim exposta essa
tese, cabe refletir sobre o exotismo e perguntar qual seria o seu lugar na
musica artistica ocidental dada a complexidade dos nossos dias.

O exotismo musical tem capitulos bem conhecidos na histéria da
musica (Locke, 2009, p. 43-71), como o influxo da musica turca na musica
europeia na era de Mozart, a musica balinesa em Debussy, o uso de ritmos
indianos por Messiaen e tantos outros exemplos. Um fato é que todas essas
apropriagdes foram realizadas sem qualquer avaliagéo critica dos/as com-
positores/as no sentido da preocupagdo de como esses povos “exdéticos”
realmente se viam, ou ainda se a forma como eram “retratados” pela musica
ocidental seria aprovada ou nao por eles. Nao havia essa pergunta sobre
um possivel incdbmodo ou caréter ofensivo que essas imagens musicais do
Outro poderiam causar nos povos cuja musica e cultura serviram de inspi-
racao. Faz parte de um relativismo histérico levar em conta que certas ideias
forjadas no presente ndo podem ser aplicadas com justica ao pensamento
do passado, o qual deve ser perquirido e julgado a partir da epistemé e
das teorias do conhecimento da época. Além disso, a pratica de incorporar
material exdtico ao mundo musical préprio ndo é em si mesma condena-
vel,s® além do fato de que obras-primas magnificas foram compostas sob

63 Sendo que §, pela perspectiva intertextual, inevitével, como tratarei adiante.



essa abordagem. Era assim que as coisas eram feitas no passado, mas isso
nao significa que hoje devemos seguir esse mesmo caminho.

Estou afirmando que, no século XXI, vivemos em um mundo total-
mente diferente, no qual podemos aprender com as consequéncias da
exotificacdo e levantar questdes viscerais para as praticas do presente. E
verdade que algumas obras musicais do século XX abordaram criticamente
a propria ideia de exotismo, como Exotica de Maurizio Kagel (Schatt, 1986,
p. 11-15), mas, em geral, o contelddo musical ndo ocidental era adaptado
e estereotipado para agradar a imaginagao dos ouvintes, servindo assim
como capital simbdlico para o compositor. Esse processo de apropriacéo
pode ser visto como uma espécie de transcriagdo musical pés-colonialista
(Vieira, 1999, p. 95-111). Uma saida desse dilema despontou com o advento
da teoria da intertextualidade.

Durante a década de 1960, a teoria literaria foi enriquecida pela dis-
seminacdo do dialogismo bakhtiniano e pelo desenvolvimento do conceito
de intertextualidade (Kristeva, 1969), que posteriormente traria novas luzes
para o campo da musica. Para Kristeva (1969, p. 116), um texto é "uma per-
mutacao de textos” j4 que "no espago de um texto, diversas proposicdes,
tomadas de outros textos, interceptam-se e neutralizam-se umas as outras"
O texto, dessa forma, € um aglomerado de referéncias e citagdes e se cons-
titui por meio da absorcao e da transformacao de outros textos que lhe sdo
anteriores. Ponto de interagdo de vérios textos, um novo texto é, portanto,
ao mesmo tempo ele préprio e outros textos. Um texto antigo que serve de
intertexto para um texto moderno €&, ele mesmo, constituido por pressupos-
tos textos anteriores, sendo que o texto moderno igualmente serd intertexto
para textos vindouros. Para se tornar ele mesmo um pressuposto, o texto se
apropria daquilo que ele pressupde (Kristeva, 1974).

A antropologia interpretativa entende a cultura como teia semiética
de significados, como um texto a ser interpretado (Geertz, 1989). Através
dessa perspectiva, uma obra musical pode ser vista como um texto nesse
mesmo sentido semidtico: um objeto artistico que pode ser lido ou inter-
pretado.®* Portanto, a intertextualidade se aplica igualmente ao caso do uso

64 Obviamente me refiro aqui a interpretacdo ndo como performance musical, mas no sentido hermenéutico.



de elementos exdticos na musica de concerto: eles sao textos dentro de um
texto, objetos culturais referindo-se a outras culturas, e muitas vezes essa
remissdo se encontra no primeiro plano de uma obra (Klein, 2005, p. 1-21).

Antes desse afluxo da teoria da intertextualidade no &mbito dos estu-
dos musicais é importante mencionar os conceitos de empréstimo e de influ-
éncia. O empréstimo (borrowing) é descrito como um fendmeno genérico que
permeia todos os periodos e tradigdes musicais, apresentando tipologias que
podem ser investigadas (Burkholder, 1994). O empréstimo parece ter sido natu-
ralizado no mundo da composi¢ado, onde faz parte da formagéo saber escre-
ver nos estilos de compositores/as do passado. Por vezes, os empréstimos
sdo declarados e explicados, como é o caso de Messiaen em seu Technique
(Messiaen, 1944), onde ele detalha diversos empréstimos em suas obras.®®

Tratando de obras poéticas, Bloom (2002) ndo apresenta esse fend-
meno como algo tdo naturalizado e pacifico, mas sim como um universo
tenso: o/a poeta padece de uma espécie de angustia causada pela influ-
éncia de grandes obras do passado e, para criar uma obra nova, precisa se
colocar em uma relagdo de confronto com obras anteriores influentes. Para
produzir o novo, o/a criador/a realiza uma desleitura (misreading) do origi-
nal por meio de estratégias que Bloom chamou de proporgdes revisiondrias.

A partir desse modelo de Bloom, Korsyn (1991) examina o con-
ceito de influéncia na sua andlise da presenga de Chopin em uma obra
de Brahms. O modelo das proporgdes revisiondrias é ampliado pelos tro-
pos retdricos e defesas psiquicas. Mais inconsciente do que o empréstimo,
a influéncia, segundo Korsyn, pressupde uma circulagdo onipresente de
ideias musicais em obras do repertdrio classico, o que pode ser investigado
por meio da musicologia e da analise musical. J& Klein (2005, p. 4) entende a
influéncia com resultado do contexto histérico e do posicionamento da obra
em seu tempo e origem, enquanto a intertextualidade "implica uma nocéo
mais geral de cruzamento de textos que pode envolver reversao histérica’
Mais afastado de Korsyn, apoiando-se em Bloom e Kristeva, Klein amplia
o horizonte investigativo por meio do pds-estruturalismo e da psicanalise.

65 Devido a extensdo da pratica do empréstimo em sua musica, Messiaen foi criticado por uma geragéo pés-
-guerra que condenava quaisquer remissées neocldssicas as musicas do passado. Porém, o poder de suas
obras acabou por convencer até mesmo Boulez (Balmer; Lacote; Murray, 2016).



Na primeira metade do século XX, diversos/as compositores/as, especial-
mente com tendéncia estética neocldssica, utilizaram largamente e incor-
poraram a musica do passado em suas composigoes pds-tonais, conforme
mostra Straus (1990). Esse autor propde um conjunto de técnicas composi-
cionais utilizadas no periodo que funcionavam como estratégias para reno-
var formas antigas, elementos estilisticos, estruturagdo melddica, texturas e
outros paradmetros. Dentre essas técnicas estao, por exemplo, motivizagao,
generalizagdo, marginalizagdo, compressao, entre outras (Straus, 1990, p.
17). Obras compostas nessa linha trazem ndo necessariamente citagdes ou
alusOes, e muitas vezes ndo se caracterizam por empréstimo ou por influ-
éncia, mas sim por uma engenharia de reinterpretagao de materiais antigos.

Ocorre que, ao longo do século XX e até a atualidade, a complexi-
dade foi gerando no mundo uma rede de informagdes disponiveis instan-
taneamente acerca de todas as épocas musicais, 0 que produziu um novo
ouvinte e novos desafios para a composigao musical. Devido a densidade
informacional do mundo atual, ndo é mais possivel conceber uma musica
original que ndo esteja de alguma forma ancorada no passado. Todas as
musicas do presente e do passado histdrico navegam simultaneamente essa
rede intertextual espessa e em permanente movimento, ora afastando ora
entrelagando miusicas de miiltiplas origens. O/a compositor/a consciente
de hoje tece essa referéncia na sua musica de forma intencional, ainda que
deformando, velando, transformando esse né. Hoje temos ao dispor uma
gigantesca teia mesclada de textos musicais de diferentes tempo-espagos,
todos eles disponiveis a escuta com um simples toque em um computador
ou telefone celular. Isso abre amplos campos para compositores/as coleta-
rem material para suas composigoes.

REFLEXOES SOBRE COMPOSICAQ
TRANSCULTURAL

A pesquisa em composicdo na contemporaneidade envolve
numerosos recursos no levantamento de dados e materiais para a cria-
¢do: além da intuigdo, inspiragdo e improvisagdo, se agregam a oficina



de composicdo aspectos matematicos e diversos meios ampliados a partir
datecnologia, da informaética e da internet. No &mbito da presente discussao,
o consagrado método antropoldgico da pesquisa de campo é certamente
um modo vélido para os/as compositores/as aprofundarem o conhecimento
sobre uma determinada cultura. A experiéncia etnogréfica proporciona uma
vivéncia da cultura que faz despontar dados que ndo emergiriam de outra
forma. A presenca do/a compositor/a in loco promove também acordos que
podem garantir o uso satisfatério do material e sua correta referéncia. Essa
parece ser uma via mais justa e segura no atual mundo hiperconectado
e complexo, um caminho para algo que podemos chamar de composigao
transcultural. Naturalmente estou me referindo ao caso do uso de material
musical de culturas vivas, contemporaneas.

Antes de sugerir uma definicdo para composicdo transcultu-
ral, proponho aqui dois compromissos para compositores/as que assu-
mem que desejam usar material "étnico ou cultural”® especifico em suas
musicas na atualidade:

Compromissos éticos:

. Buscar desnaturalizar e problematizar o uso de materiais exdticos na
composigdo. Vivemos uma era pds-pds-colonial em que o colonia-
lismo parece naturalizado pela globalizagéao.

. Reconhecer que usar esse tipo de material em suas obras lhes con-
fere um capital simbdlico que traz prestigio as suas carreiras.

. Estar ciente de que, para que esse uso nao se configure como apro-
priagdo hostil, alguma forma de troca deve ser estabelecida. A pes-
quisa de campo é um método que pode ajudar nesse objetivo. Os/
as compositores/as devem estar cientes da desigualdade socioeco-
némica mundial, especialmente quando se trata de nativos ameri-
canos, aborigenes, tribos africanas ou grupos similares, ameacados
pela escalada do capitalismo financeiro e pelo agressivo neolibera-
lismo de nossos dias.

"o "

66 Estou ciente de que estas categorias sdo frageis: "material étnico’, "musica exdtica) ‘material cultural’ entre
outras que emprego largamente neste artigo. Sua debilidade reside no préprio fato de que séo relativas,
dependem da situagdo do sujeito que as emprega. Entretanto, por ora ndo tenho uma terminologia mais
adequada que pudesse dar conta desse conceito.



Os/as compositores/as devem se perguntar constantemente qual
é seu papel cultural, especialmente quando usam conscientemente
materiais de culturas musicais especificas. A politizagdo das pegas
é um dos caminhos possiveis a seguir. No minimo, deveria haver
mais esclarecimentos sobre o uso do material cultural, proporcio-
nando ao publico descri¢cdes densas de seu contexto e de seu uso
original. Dessa forma, a disseminagao da musica dessa determinada
cultura pode servir para mostrar a importancia dos povos nativos,
para proporcionar a troca de capital simbdlico, que seria um pouco
mais bem dividido entre ambas as partes, bem como para prover
um retorno positivo ou beneficio para as fontes.

Compromissos artisticos:

Recusar a musicalidade superficial, a referéncia facil e gené-
rica. Ao contrario, buscar conhecimentos e experiéncias para se
familiarizar com os dados culturais em uso, se possivel por meio
da pesquisa de campo.

Recusar a exotificagdo das culturas tanto quanto o capital simbdlico
em beneficio do/a compositor/a. O elemento cultural ndo precisa
estar estampado em primeiro plano: pode emergir das profundezas
da estrutura musical, pode contar com técnicas musicais, formas
etc., muito mais do que com o uso de remissdes cosméticas tipicas a
essa cultura particular. Desse processo transcultural algo realmente
novo musicalmente poderia surgir.

Promover o franco didlogo e a troca entre compositor/a e comu-
nidade a qual o material pertence. Novamente, aqui a pesquisa de
campo é um caminho poderoso.

Empreender uma autoformacédo que leve a abertura do horizonte
humanistico pessoal do/a compositor/a. Compor nos dias atuais
exige conhecimento de outras areas para além da composicado e
da andlise, mas nao apenas tecnologia ou matematica; quando
questdes culturais estdo em jogo, os/as compositores/as deveriam
buscar fundamentos humanisticos na musicologia, na antropologia
e até mesmo na filosofia, particularmente sobre a questdo da globa-
lizagao, ética e transculturalismo.



Penso que esses compromissos éticos e artisticos se aproximam do
gue chamo de composicao transcultural. Mas o que é o transcultural?

A transculturacéo foi originalmente definida por Ortiz (1983) como um
processo de transicdo de uma cultura para outra de tal forma que leva ao
desenraizamento de ambas as culturas e ao surgimento de uma nova con-
figuracéo cultural. Por meio da transculturacdo emerge uma nova realidade,
gue nao é nem uma lembranca de tragos culturais nem um mosaico, mas um
novo fenémeno transformado, complexo e independente (Hannerz, 1997, p.
7-30). Nesse sentido, podemos afirmar que o transculturalismo pressupde a
possibilidade de uma fusdo de elementos culturais.” A coexisténcia de cultu-
ras diferentes pode levar a um esforgo comum de aceitagdo mutua e convi-
véncia sem fortalecer suas préprias identidades, e esse engajamento leva ao
esmaecimento de algumas de suas préprias raizes culturais. Esse esqueci-
mento pode permitir o surgimento de novas experiéncias culturais. Portanto,
a transculturalidade, na verdade, ndo diz respeito a como as culturas vivem
juntas, mas ao seu enredamento e mistura (Welsch, 1999, p. 194-213).

Na mesma diregdo da pesquisa sobre os estudos musicais trans-
culturais, que visa o pluralismo musicolégico de perspectivas (Pinto, 2018,
p. 175-188), a composicao transcultural deve pressupor um sujeito criador
consciente tanto do relativismo quanto do etnocentrismo, bem como dos
usos e consequéncias do exotismo na mdusica ocidental desde muitos sécu-
los e ainda hoje. A exotificagcdo encapsula diferentes culturas em seus res-
pectivos esteredtipos e garante a continuidade da apropriagéo pds-colonial
do material musical como meio de acumulagéao de capital simbdlico. Alguns/
as compositores/as se tornaram relativamente famosos a partir de referén-
cias a musicas nativas, como a indigena, diretamente nas camadas mais
destacadas e superficiais de suas composi¢oes. Por isso, foram reconhe-
cidos/as equivocadamente como ativistas sociais em defesa das culturas
oprimidas e, como resultado, sua musica adquiriu mais valor composicional.
Tal valor esta calcado na exposicdo de elementos mais dbvios e rasos, care-
cendo do uso do sistema musical e do pensamento musical nativo, o que, a
meu ver, oculta sua verdadeira beleza.

67 A fusdo de musicalidades pressupde um desmemoriamento, enquanto a fricgdo de musicalidades redne os
elementos, mas os mantém integros (Piedade, 2011). Dessa forma, o transcultural estd para a fusdo assim
como o multicultural esté para a fricgao.



PENSAMENTO FINAL

Se um/a compositor/a de hoje deseja envolver em sua criagéo ele-
mentos exdticos, se pretende transmitir um significado cultural ou empregar
material étnico, deveria levar a sério esses dois grupos de compromissos e,
por conseguinte, tentar estudar exaustivamente e, se possivel, fazer pes-
quisa de campo. Uma abordagem composicional transcultural deve, por-
tanto, abandonar o objetivo de promover identidades e trabalhar no sentido
de entrelagar e combinar as culturas e linguagens musicais. A composicéo
transcultural ndo é necessariamente uma condi¢do imposta a uma obra,
mas pode chamar a atencdo para a necessidade da criagdo de um campo
académico de estudo e pesquisa em composigdo musical no mundo con-
temporéneo. Essa disciplina abarcaria ndo apenas o uso de concepgoes e
técnicas musicais étnicas ou tradicionais, mas também o estudo de questdes
estéticas e éticas como aquelas contidas nos compromissos mencionados.

N&do hd mais lugar para a mimese simplista e descuidada na sua
apresentacao do exético por meio da musica. A consciéncia e o conheci-
mento dos sistemas musicais e culturais sdo hoje muito mais necessarios
para os/as compositores/as, e isso implica que seu esforgo ndo deve ser
apenas para produzir sonoridades ou atmosferas ndo ocidentais em sua
musica. As explicacdes fornecidas, por exemplo, em notas de programa,
versando sobre os elementos culturais musicais envolvidos na composi-
cao devem ser firmemente profundas, compreensivas e incentivadoras de
novos horizontes. Consequentemente, os materiais musicais “étnicos” ndo
serdo necessariamente salientes, brilhando claramente em sua exposi¢do
na camada mais superficial da musica. Uma composicéo transcultural pode
nem soar exdtica. Isso porque o didlogo equitativo provavelmente sé é pos-
sivel no nivel das estruturas internas da composicdo musical, onde a teoria
e 0 pensamento musical nativo interagem com as poéticas contemporéa-
neas, mesmo que a musica resultante ndo tenha a pretensado de exibir esta
referéncia de forma acentuada. A composigao transcultural pode ser um
caminho para a musica nova em nosso mundo excessivamente denso e
conflituoso, podendo integrar mundos musicais e, assim, trazer uma nova
luz sobre o papel da composicdo musical no século XXI.
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No semestre de inverno de 2018-2019 fui recebido pelo Prof. Tiago de
Oliveira Pinto como investigador visitante no Transcultural Music Institute e
no Instituto de Musica Nova e Jazz na Escola Superior de Mdsica Franz Liszt,
em Weimar, Alemanha. Meu projeto de pesquisa foi intitulado “Composicéo
de novas obras musicais baseadas em pesquisas de campo antropolégi-
cas em sociedades indigenas amazdnicas” e meu objetivo foi a composigao
de novas obras musicais baseadas em minhas pesquisas antropoldgicas
anteriores, bem como a elaboracéo de artigos sobre minhas ideias sobre
mUsica, composicao e cultura.

Essa pesquisa musical-antropoldgica original foi realizada entre 1995
e 2001 e resultou na minha dissertagcdo de mestrado (Piedade, 1997) e na
minha tese de doutorado (Piedade, 2014), bem como numa série de artigos,
dos quais posso destacar Piedade (2013; 2014). Embora eu considerasse esse
material que coletei nas aldeias indigenas musicalmente muito rico e interes-
sante, ele ndo foi uma fonte de inspiragdo para o meu trabalho como compo-
sitor. Ou seja, nunca incorporei na minha linguagem musical de compositor
essa musica ritual indigena que conheci profundamente como antropdlo-
go-musical. Portanto, esse espago antropoldgico e o meu mundo artistico
permaneceram amplamente separados; eles nunca haviam se unido, prova-
velmente devido a uma espécie de evitagao autoimposta que discutirei mais
tarde. Sempre me senti desconfortdvel com isso ao longo da minha carreira,
mas sabia que eventualmente esses caminhos paralelos se uniriam. A minha
pesquisa em Weimar foi a oportunidade perfeita para criar um quadro tedrico
com a perspectiva da musica transcultural, sob o qual pude mergulhar nova-
mente nessas gravacoes e finalmente comegar a compor uma série de obras
baseadas nesse material. No presente artigo discutirei essas obras que com-
pus em Weimar e considerarei a relagcdo entre composic¢éo e antropologia da
musica, bem como a ideia de composigao transcultural.

O material em referéncia esté relacionado a rituais sobre os quais
possuo extensos dados etnograficos, incluindo gravacdes sonoras, fotos,
videos, entrevistas, narrativas miticas e outros materiais. Entre os indios
Tukano do Noroeste da AmazOnia, pesquisei quatro repertérios musi-
cais: o ritual da flauta sagrada Jurupari; can¢des dionisiacas femininas
Ahadeaki; ritual de troca Dabacuri e sua musica de flauta Japurutd; e can-
¢Oes sagradas Kapiwaya, cantadas por homens numa lingua “esquecida’



Essa investigagao forneceu-me pistas perspicazes para compreender a cul-
tura Tukano, bem como a sua mdusica e cosmologia, sendo esta Ultima sinte-
tizada pela narrativa mitica da cobra-canoa (Piedade, 1997). Posteriormente,
fui até a aldeia Wauja, no alto Xingu, onde pesquisei a fundo o ritual das
flautas sagradas Kawoka. Como foi uma estadia longa, de cerca de um ano,
pude presenciar outros acontecimentos significativos, como o ritual das
mulheres lamurikum&, o conhecido Kwartp e outros grandes rituais xingua-
nos. Esse trabalho de campo foi feito junto com minha falecida companheira,
Maria Ignez C. Mello, e pesquisamos coletivamente esses rituais, bem como
narrativas miticas e can¢des xamanicas. Sua pesquisa de doutorado focou
no ritual do lamurikuméa (Mello, 2015) e esse trabalho foi crucial para que
eu entendesse por que os Wauja dizem que as cancoes lamurikumé e as
pegas de musica instrumental para flauta Kawokd sdo “a mesma coisa’
Basicamente, trata-se de dois rituais opostos e marcados por questdes de
género que estdo cosmologicamente misturados e incorporados num Unico
corpus mitico no qual a comunicagdo entre homens, mulheres e espiritos é
possivel por meio da musica (ver Piedade, 2013).

Minha prépria pesquisa de doutorado concentrou-se especialmente na
musica das flautas sagradas, que transcrevi e analisei extensivamente. Nesse
repertdrio hd um jogo requintado de pequenos gestos melddicos, ou motivos,
com pequenas variagoes, e a musica é formalmente extremamente organizada.
Esse universo cultural indigena no qual eu estava tdo profundamente imerso
em termos de conhecimento antropoldgico e musicoldgico estava completa-
mente alienado do meu mundo composicional. Meu projeto em Weimar visava
exatamente trabalhar essa juncdo com a composi¢ao de uma série de obras.

A primeira obra dessa série é Onapapitsi, para duas flautas alto,
encomendada para a cerimdnia da Medalha Goethe 2018, por ocasido da
entrega do prémio a fotégrafa Claudia Andujar, uma das mais importantes
representantes da fotografia artistico-documental na América do Sul, par-
ticularmente relacionada ao povo lanomami. Ela desempenhou um papel
importante na protecdo desse povo, que sofria constante ameaca de des-
truicdo do seu espago de vida impulsionada por interesses econdémicos.
Onapapitsi foi composta em 2018 e significa “musica de homenagem” na
lingua Wauja. A peca foi dedicada a Claudia Andujar e Davi Kopenawa e
estreou em Weimar em agosto de 2018.



A musica é inspirada na flauta watana, instrumento tocado no alto
Xingu exclusivamente durante o ritual Kwardp, que j& é um ritual de home-
nagem. A watana consiste em uma flauta dupla com dois grandes tubos de
bambu amarrados e de diferentes tamanhos, o maior com cerca de 2 metros
de comprimento. Além do uso de flautas duplas, o watana deve ser tocado
apenas em duo, um flautista ao lado do outro. Entéo, a duplicidade é muito
importante aqui: deve haver dois para gerar a unidade, tanto na estrutura do
instrumento em si quanto na execucao durante o ritual Kuardp. Onapapitsi
incorpora esse principio fundamental desde o inicio. Outras caracteristicas
da watana foram postas em pratica em Onapapitsi por meio de técnicas
estendidas para flauta, como por exemplo os sons de sopro, um elemento
cosmoldgico crucial no xamanismo.

Depois de Onapapitsi, compus Omonawana, uma pega para orques-
tra encomendada pela Associagdo Via Nova de Musica Contemporanea de
Weimar e que estreou durante o 20° festival Weimarer Friihjahrstage 2019,
A palavra omonawana refere-se a uma narrativa mitica dos Wauja sobre a
origem do fogo. Segundo esse mito, nos tempos muito antigos o mundo era
escuro e frio e os Wauja ainda ndo eram humanos; viviam em um cupinzeiro
subterrdneo. Entdo apareceu um ser poderoso chamado Kwamutd (“sol")
e trouxe o fogo que havia roubado da raposa para os proto-Wauja. Esse
fogo era a luz, e essa luz era o fogo. A iluminagéo foi um evento césmico
tdo tremendo que os Wauja emergiram do subsolo e se transformaram em
humanos. Ao mesmo tempo, os seres ndo humanos que viviam na terra
nao suportaram aquela luz e fugiram para se esconder atrds de mascaras,
flautas e lugares escuros na floresta, tornando-se assim os espiritos invisi-
veis que povoam o cosmos Wauja. O enorme poder de Kwamutu chama-se
omonawana, um poder positivo muito forte e oposto aquele da feitigaria.
Omonawana é um gesto xamanico muito enérgico visando o bem e que
possibilita a realizagao de curas e transformacdes espirituais do xama.

A primeira se¢do de Omonawana chama-se “Dialogos Distantes” e
retrata o tempo mitico anterior a criagdo do mundo, com as vozes solita-
rias e vocalizagbes gémeas descendentes que ecoam as cangdes Kuardp.
A segunda secao, "Vida na Escuridao’; apresenta o obscuro mundo sub-
terrdneo e a vida pré-humana, seus momentos individuais e inflexdes
expressivas. Os timpanos correspondem ao poder de Kwamutd e passam



a desempenhar seu papel central na terceira secdo, denominada “Luz-
Fogo: Transmutacédo” Com energia ritmica dos timpanos, a obra entra na
quarta secéo, “Explosdo: Novo Mundo’; em que Omonawana conduz uma
danca cdsmica que envolve a transformacgéo brutal nos Wauja de cupins
em humanos, emergindo do subsolo para a superficie. Ao longo da obra ha
o estilo melddico alternado encontrado nas cangdes Kuartp e também em
diversos repertdrios instrumentais. Em varios pontos, uma aceleragéo tipo
hocket pendular modula a percepgao do pulso. As notas principais da flauta
watana consistem em um centro tonal, uma terca menor acima e meio tom
acima (por exemplo: C-Eb-E), e esse material também é a matriz melddica e
harmonica basica do Omonawana. Esse tricorde aparece em diversas con-
figuragdes e extensdes, percorre a dramaturgia do Kuardp, estd na musica
das flautas sagradas xinguanas e também em Omonawana, em que sofre
transformacoes, expansdes e multiplicagdes, gerando harmonias coloridas
que viajam pelas texturas orquestrais.

Essas duas primeiras pecas da série de composi¢des transculturais
foram criadas e estreadas em Weimar g, portanto, devo a sua existéncia a minha
estadia em Weimar no Instituto de MUsica Transcultural e no Departamento de
Musica Nova. Apds retornar ao Brasil, continuei essa série com a composicao
de Nutai Onapa, para violao, e Okaitsixu, uma composicdo acusmdtica, ambas
obras estreadas no Brasil em 2020. Completando esse ciclo, estd Kagapa, para
octeto de saxofone, composta em 2020 e estreada em 2023 em Portugal, e
Upaapitsi, para flauta e eletrdnica, encomendada pelo Ensemble Via Nova,
estreada na Alemanha em 2022. Ao compor essas obras fui também investi-
gando questdes tedricas sobre transculturagéo e transculturalidade, inspirado
em textos do Professor Tiago e outros pesquisadores. Assim sendo, penso nes-
sas obras como produtos de composigéo transcultural.

A ideia de composicao transcultural surgiu apdés um estudo do pri-
mitivismo musical (Gorge, 2000; 2003) e do exotismo musical (Bellman,
1998; Locke, 2009). Embora admire e goste do repertério mencionado por
esses autores, algo me levou a pensar nas extensdes e consequéncias do
primitivo ou exdtico musical na atualidade. Em dperas e outras obras musi-
cais dos séculos XIX e XX com conteldo exdtico, como Turandot de Puccini,
Scheherazade de Korsakov, bem como em muitas obras de compositores
como Debussy, Stravinsky, Bartok e Villa Lobos, referéncias musicais néo
ocidentais foram frequentemente adaptadas e as vezes estereotipadas para



agradar a imaginagdo do publico ocidental. Mas hoje, uma abordagem
critica levanta a questdo da exotificagdo e da apropriagdo cultural nessas
obras, exigindo, portanto, o escrutinio de uma vasta gama de aspectos rela-
tivos a utilizagdo de material musical cultural na composicéo.

Os compositores da segunda década do século XXI tém a sua dis-
posicdo amplos campos de informacéo para recolher material para as suas
composigoes caso pretendam utilizar referéncias étnicas ou culturais "exdti-
cas’ Mas o que é exdtico hoje? No mundo cada vez mais globalizado, as refe-
réncias culturais carregam sempre consequéncias sociais e politicas. Além
disso, a composicdo é uma pratica universal, de modo que hoje temos acesso
a musica de uma determinada cultura composta por compositores nativos.
Em qualquer caso, fazer pesquisa com um trabalho de campo presencial,
sempre que possivel, € certamente um meio muito melhor para os composi-
tores obterem um conhecimento mais profundo sobre uma cultura que lhes
é estranha. A experiéncia pessoal dentro da cultura e no didlogo com par-
ceiros também pode fornecer orientagado e solugdes para um uso cuidadoso
do material de origem, para que possa ser corretamente referido e aprovado
coletivamente para uso. Afinal, os sons e ideias dos musicos parceiros nati-
vos devem ser considerados como colaboragdes com o compositor. Livros
tedricos, manuais, literatura, investigagcdes musicoldgicas e outros materiais
publicados sdo formas frutiferas de penetrar num mundo cultural, é claro, mas
o trabalho presencial de campo é de longe a ferramenta mais rica para isso.

Durante a minha pesquisa em Weimar conclui que o meu distan-
ciamento forcado como compositor em relagdo ao material etnografico se
baseava em incertezas éticas. Se eu usasse esse material para compor,
estaria roubando dos indios? Deveria manter essa musica completamente
intacta? O material deveria ser preservado para protegé-lo das transforma-
¢Oes composicionais? Essas questdes perseguiram-me durante anos, mas
uma meditagdo mais profunda em Weimar levou-me a aceitar a inevitabi-
lidade das trocas musicais ao longo da histdria da musica, sejam elas rela-
cionadas com material cultural ou n&o. A teoria da intertextualidade deu-me
motivos para admitir que qualquer nova obra musical transporta alguns
materiais de outras obras, quer o compositor tenha consciéncia disso ou
nao. Conclui entdo que a Unica saida para o meu dilema era assumir a
responsabilidade pelo uso da mdsica indigena e garantir que essa pratica
atenderia a determinados requisitos de ordem moral e estética.



Em um artigo anterior propus dois compromissos para composito-
res do século XXI (Piedade, 2019). O compromisso ético afirma que o com-
positor ndo tornard materiais especificos da cultura demasiado salientes, de
uma forma superficial ou extravagante. Em vez disso, precisa reconhecer
que a utilizagao desse tipo de material musical na sua mdsica lhe propor-
ciona um capital simbdlico. Para ndo ser uma apropriagao, é preciso buscar
e encontrar formas de intercAmbio com a cultura original. O trabalho de
campo é um método crucial para atingir esse objetivo. Deveria haver uma
transparéncia mais explicita na utilizagdo de material étnico ou cultural, pro-
porcionando ao publico descrigbes densas do seu contexto e da sua utili-
zacao original. A divulgagdo de informacdes sobre essa cultura especifica
pode, assim, mostrar o poder e a importancia desse povo. Ao fazé-lo, isso
pode proporcionar uma troca de capital simbdlico entre ambas as partes
e implementar algum feedback apropriado, incluindo possivelmente uma
remuneracao financeira.

O compromisso artistico visa garantir que os compositores, além de
evitarem referéncias superficiais a uma cultura, recusem tanto a exotificagcdo
de culturas estrangeiras como o capital simbdlico em seu beneficio exclu-
sivo. O elemento cultural pode emergir das profundezas da estrutura musi-
cal; por exemplo, pode apoiar-se em técnicas, formas musicais etc,, muito
mais do que no uso de referéncias estéticas tipicas daquela cultura parti-
cular, como foi (e €) o caso das obras do exotismo musical (Locke, 2009).
Pode-se promover um verdadeiro didlogo e intercambio entre o compositor
e a comunidade de onde o material se originou e a qual, em Ultima instancia,
pertence. Mais uma vez, o trabalho de campo é um caminho poderoso para
atingir este objetivo.

Penso que desse processo transcultural pode surgir algo musical-
mente novo e equitativo. Compor hoje requer conhecimentos de outras
areas além da composigao, o que ndo se restringe a tecnologia ou mate-
matica. Quando estdo em jogo questdes culturais, os compositores preci-
sam pesquisar os fundamentos da musicologia, da antropologia e mesmo
da filosofia, particularmente sobre a questdo da globalizagao, da ética e da
transculturalidade. Nesse sentido, penso que esses dois compromissos nao
estdo distantes do que chamo de composicao transcultural.



Entendo a composicédo transcultural ndo como uma especificagao
estilistica de uma composi¢do, nem como um género ou um novo rétulo. Na
verdade, para mim néo se trata de uma qualidade que uma obra tenha ou nao,
mas sim de certas condigOes para que 0s compositores possam se apoiar na
criacdo de novas obras que envolvam questoes culturais. Nao pretendo res-
tringir a liberdade do compositor! Quero apenas chamar a sua atengéo para
as consequéncias e para algumas responsabilidades relativas a utilizagao de
musica étnica ou tradicional nos dias de hoje. A composigcao transcultural
também pode ser importante como um novo campo académico dentro da
musica para o estudo e pesquisa em composigdo no mundo contemporaneo:
uma disciplina que incluiria ndo apenas a andlise de repertdrios musicais tra-
dicionais e instrumentais especiais, mas também o estudo de questdes esté-
ticas e éticas, como aquelas dos compromissos acima mencionados.

Mas por que transcultural? A transculturagao foi originalmente defi-
nida como um processo de transigdo de uma cultura para outra de tal forma
gue termina por desenraizar ambas as culturas e criar uma nova configu-
ragdo cultural (Ortiz, 1983). Pela transculturagdo emerge uma nova reali-
dade, que ndo € nem uma recordacao de tragos culturais nem um mosaico,
mas um novo fendémeno, transformado, complexo e independente (Hannerz,
2000). Nesse sentido, a transculturalidade pode ser vista como uma pro-
posi¢cdo que pressupde a possibilidade de fusdo de elementos culturais
na fabricagdo do novo. A coexisténcia de diferentes culturas pode levar ao
esforgo comum de aceitacdo mdtua e de convivéncia sem fortalecer as suas
proprias identidades individuais, e esse envolvimento conduz consequente-
mente ao desvanecimento de elementos das suas préprias raizes culturais.
Esse esquecimento parcial pode permitir o surgimento de novas experién-
cias culturais. Portanto, a transculturalidade nao tem a ver, na verdade, com
as culturas enquanto elas vivem juntas, mas com o seu entrelagamento e
mistura (Welsch, 1999, p. 194-213).

Na mesma diregao da pesquisa sobre os estudos musicais transcul-
turais, que orienta o pluralismo musicoldgico de perspectivas (Pinto, 2018, p.
175-188), a composicéo transcultural deve abragar a consciéncia do relati-
vismo e do etnocentrismo, bem como o estudo dos usos e das consequén-
cias do exotismo na musica ocidental ao longo de muitos séculos até hoje.



A exotificagdo encapsula diferentes culturas nos seus respectivos estere-
Otipos e garante a continuidade da apropriagcdo pds-colonial de material
musical como forma de acumular capital simbdlico. Uma abordagem com-
posicional transcultural deve abandonar o objetivo de promover esteredti-
pos culturais, bem como identidades nacionais: deve trabalhar no sentido
do entrelagamento e da mistura das linguagens musicais.

Para concluir este artigo, quero agradecer ao Professor Tiago de
Oliveira Pinto e ao Professor Robin Minard por me acolherem como pesqui-
sador visitante e compositor na excelente Escola Superior de MUsica Franz
Liszt. Isso me permitiu desenvolver a pesquisa que me levou as ideias deste
artigo e a minha série de composigdes transculturais. Continua a ser um
importante ajuste humanistico para mim como compositor e um assunto
profundo para continuar investigando. Acho que ndo ha mais lugar para
mimeses descuidadas e simplistas na apresentagdo do exdtico em novas
obras musicais. A consciéncia e o conhecimento dos sistemas musicais
e culturais sdo hoje muito mais necessarios para 0os compositores e isso
implica que o seu esforgo ndo se deve se limitar a simples produgéo de sons
e atmosferas ndo ocidentais na sua musica.

As explicagdes do compositor sobre os elementos culturais
musicais da sua obra devem estar firmemente fundamentadas para
que possam melhorar a compreensao cultural e abrir novos horizon-
tes. Consequentemente, os elementos musicais “étnicos” ndo estardo
necessariamente proeminentes ou expostos em voz alta na superficie
da musica. Para mim, uma composicao transcultural pode ndo soar nada
exdtical Um didlogo realmente frutifero provavelmente sé é possivel
na estrutura interna da composicao musical, no belo reino do sistema
musical, independentemente de a musica resultante ser rotulada como
étnica ou ndo. A composicao transcultural pode ser um caminho para a
composi¢do no nosso mundo excessivamente denso e conflituoso. Pode
integrar mundos musicais e langar uma nova luz sobre o papel do com-
positor no século XXI.
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Desde os primeiros viajantes que observaram rituais musicais
amerindios observa-se uma convic¢do generalizada sobre a repetitividade
nas musicas desses povos. Essa qualidade ganhou, no discurso do senso
comum, um carater de negatividade: a auséncia de elaboragéao, do cultivo,
da sofisticacao, e dai a pobreza musical. Esse carater negativo aponta para
uma espécie de incapacidade de controle da forma musical, um atrofia-
mento evolutivo do pensamento musical que impede sua expansdo para
além do meramente repetitivo. Naturalmente, o espelho disso tudo é uma
concepgao da musica ocidental em todo seu desenvolvimento histdrico,
entendido como uma linha evolutiva que se inicia no canto gregoriano e se
estende até o serialismo e além. Entretanto, a convicgédo da repetitividade
negativa das musicas amerindias parece colocar-se em suspensao a julgar
pelos resultados de estudos recentes dedicados as musicas indigenas que
se propuseram a transcrever e analisar o texto musical de repertérios musi-
cais indigenas (Menezes Bastos, 1990; Mello, 1999; 2005; Montardo, 2002;
Piedade, 2004). Um olhar aprofundado para a repeti¢cdo pode apontar para
o fato de que nunca h3, de fato, uma repeticdo no mundo que néo seja uma
novidade na percepc¢ao, ecoando aqui problemas filoséficos muito antigos.
O essencial é, para além da repeti¢do ela mesma, compreender seu sentido
no contexto. Essa tarefa cabe ao cuidadoso analista que, mergulhado no
texto musical, procura transcendé-lo e encontrar seu enraizamento no pen-
samento musical e na cultura. Nessa diregdo, caminha-se para a superagao
da autossuficiéncia do formalismo nos modelos de anélise musical e a con-
sequente ampliacdo da complexidade do objeto de estudo nesse campo.
Uma Musicologia do século XXI,% epistemologicamente enriquecida pela
pluralidade de paradigmas advindos da revolugdo pds-moderna, como o
pds-estruturalismo, a hermenéutica, a semidtica, a antropologia, a histdria
cultural, entre outras perspectivas (Cook; Everist, 2001), cada orientacéo
portando suas ideologias, explicitas ou implicitas (Krims, 1998), leva a inda-
gar como a analise de uma pega musical, com o emprego de um ou mais
modelos analiticos atualmente existentes, pode contribuir efetivamente para
a compreensdo da mesma em sua plenitude estrutural-musical e amplitude

68 Entendo por Musicologia do século XXI uma musicologia no sentido alargado pelo movimento pés-moderno
(McClary, 2000; Kramer, 1995) e em seu sentido mais amplo e geral (Kerman, 1987; Nattiez, 2005), abarcando
tanto a musicologia histdrica quanto a sistematica e a etnomusicologia, sendo fundamental nessa Musicolo-
gia ampla a presenga da drea da andlise musical.



sociocultural e histérica. Em outras palavras, é necessario um equilibrio
entre o aspecto técnico e “imanente” e a dimensdo “poiética e estésica”
para que se desvende uma pega ou repertdrio musical em seu esqueleto
estrutural, em seus nexos histéricos e raizes culturais (Nattiez, 1975).

E com essas prerrogativas que comentarei, neste artigo, a musica do
ritual de flautas kawoka entre os indios Wauja, habitantes da regido do Alto
Xingu, Brasil Central. As flautas kawokd fazem parte do chamado “complexo
das flautas sagradas’ tal como observado nos outros povos xinguanos e em
varias sociedades amazdnicas, bem como em outras partes do mundo. A
investigacao desse ritual envolve necessariamente o estudo da cosmologia,
do xamanismo, da socialidade, da politica e da musicalidade. Seguindo as
pistas dadas pelo discurso nativo, o foco deste estudo esta no sistema musi-
cal Wauja, especialmente em sua esfera motivica, que é entendida como
cerne do ritual de flautas, nivel no qual os musicos Wauja realizam impor-
tantes operagdes e processos musicais. Na base dessas operacdes estao
principios de repeticao e diferenciagédo que constituem o pensamento musi-
cal nativo, um dos pilares de sua cosmologia e filosofia. Tratarei inicialmente
do mundo ritual no alto Xingu, enfocando especialmente as flautas “sagra-
das” xinguanas. Apds uma breve descricdo do ritual de flautas, apresentarei
consideracoes analiticas sobre a musica das flautas sagradas Wauja.

Por falta de espaco, dispenso-me aqui de apresentar detalhada-
mente o cendrio etnografico, remetendo o leitor para a vasta bibliografia
sobre os povos do alto Xingu (Franchetto; Heckenberger, 2001, Menezes
Bastos, 1999) e, particularmente, sobre os Wauja (Mello, 1999; 2005;
Piedade, 2004; Neto, 2004). No centro da cosmologia xinguana estédo as
chamadas flautas sagradas,® presentes em todos os grupos locais (kawoka
para os Wauja e Mehindku, yaku'i para os Kamayurd, kagutu para os Kuikuru
e Kalapalo). Sua centralidade se expressa espacialmente pela existéncia da
edificagdo conhecida como “casa das flautas’, onde devem ser guardados
esses instrumentos, casa que é também referida como “casa dos homens’) e
que é localizada sempre no centro das aldeias xinguanas, espago exclusiva-
mente masculino. A casa das flautas Wauja e Mehinaku se chama kuwakuho
(em Kuikdro kwakdto, em Kamayurd tapyy).

69 Utilizarei o termo “flautas sagradas” sem aspas, ja que se trata de expressao consagrada na literatura etnoldgica.



As flautas sagradas consistem em um conjunto de trés idénticos
aerofones tipo flauta, quase sempre executados em trio. Cada flauta tem
guatro furos, usando-se os dedos indicador e médio de cada m&o. Quando
as flautas sagradas séo tocadas, tanto dentro da casa dos homens quanto
no patio da aldeia, as mulheres fecham as portas de suas casas e se man-
tém 14 dentro, pois se uma mulher vir os instrumentos serd penalizada com
o estupro ritual coletivo por parte de todos os homens da aldeia.”® H& um
ritual intertribal de flautas sagradas e também hd uma versao de dmbito
intratribal. Os rituais intratribais de flautas sagradas séo ligados a cura de
uma pessoa doente de forma semelhante as outras festas de apapaatai.

O cosmos Wauja é povoado de entes usualmente invisiveis que tém
um papel determinante na vida dos humanos: os apapaatai. A principio
essencialmente perigosos e maléficos, os apapaatai exibem também vérias
caracteristicas benéficas e confidveis nas suas relagdes com os humanos.
Quando domesticados pelo pajé, atuam como protetores do ex-doente con-
tra outros apapaatai. Em todos os grupos xinguanos ha nexos semelhan-
tes com entes como os apapaatai. Os apapaatai séo exilados vingativos;
conforme a cosmogonia Wauja, o que hoje é esse mundo visivel ha muito
tempo era o mundo dos ierupoho. Os Wauja eram pobres entes que viviam
no escuro do cupinzeiro, em um mundo escuro, sem fogo. O demiurgo
kamo (“sol”) trouxe a luz para o mundo, e entdo os Wauja puderam sair do
cupinzeiro e colonizar esse mundo onde hoje estdo. Mas os jerupoho nao
suportam a luz, e tiveram que fugir, e transportaram-se para detrds de suas
mascaras, transformando-se em apapaatai.”’ Dentre os inUmeros apapaatai,
destaca-se kawoka, considerado o mais poderoso e perigoso (kawokapai,
“perigoso”), o mais temido, o Unico que, em vez de se esconder atrds de uma
mascara, criou as flautas homénimas e ali se abrigou. A méscara do kawoka
é, portanto, o conjunto de flautas sagradas, a musica é sua epifania.”

Essa presencga dos apapaatai no dia a dia dos Wauja é uma realidade.
Esses indios baseiam seu comportamento em preceitos éticos e estéticos

70 Trata-se de uma medida radical, raramente necessaria, com profundas implicagdes simbélicas para homens
e mulheres. Uma violéncia totalmente desvinculada da ideia de humilhagao (ver Mello, 2005).

il Ver uma narrativa completa desse mito em Mello (1999).

72 Lévi-Strauss (1979) j& havia observado correlagdes cosmoldgicas entre mascaras e sons.



que visam a saude fisico-espiritual (Mello, 1999). Um individuo doente pre-
cisa ser tratado para recompor sua beleza e integridade. Apds o diagnéstico
de uma pessoa doente, o pajé jakapa revela qual apapaatai estd causando
a doenga. O iakapa realiza a cura por meio da fumaca, retirando o feitico
de apapaatai do corpo do doente. Apds isso, a cura estética é realizada por
meio de rituais musicais, incluindo aqueles com méscaras. Se o apapaatai
for kawoka, o mestre de flautas da aldeia é contratado para produzir um
conjunto de flautas para o ex-doente. Quando o conjunto estiver pronto,
hd uma primeira performance ritual na qual ele é oficialmente entregue.
No ritual de cura, o préprio apapaatai esta presente, e a musica precisa lhe
agradar para que sua braveza seja domesticada.

Faz parte do corpo mitoldgico xinguano a histéria de que as flautas
sagradas pertenceram as mulheres, tendo sido recuperadas pelos homens.
H4, portanto, um nexo aqui que aponta para as relagdes de género, que vai
de encontro com a importancia capital da esfera da sexualidade e das rela-
¢Oes amorosas na vida xinguana (Mello, 1999; 2005). O universo das flau-
tas sagradas é onipresente no Alto Xingu, englobando o perigoso mundo
sobrenatural e a esfera fundamental das relagdes de género, nexos consti-
tutivos do cerimonial xinguano e do sistema social.”

A musica executada com as flautas sagradas xinguanas é extrema-
mente apreciada pelos xinguanos em geral, inclusive pelas mulheres, que,
na verdade, constituem uma audiéncia essencial na performance de flau-
tas. Como em todas as regides onde hd o complexo das flautas sagradas,
as mulheres ndo podem ver os instrumentos, mas o fato € que estar na
aldeia para ouvir a musica é uma espécie de prescrigdo cultural, ou seja, as
mulheres devem ouvir a musica (ver Piedade, 1997; 1999). Essa proibigao-vi-
sual/prescrigao-auditiva tem a ver com o fato de que as mulheres xingua-
nas possuem um repertério de cantos iamurikuméa baseado nas melodias

73 As flautas sagradas xinguanas ndo representam um fenémeno isolado, que se dé unicamente no Alto Xingu. Trata-se
aqui de uma versdo do chamado ‘complexo das flautas sagradas; que tem uma abrangéncia notavel nas terras
baixas da América do Sul (Chaumeil, 1997; Hill; Chaumeil, 2008) e também existe em outras partes do mundo. Devido
aos impressionantes paralelos no complexo das flautas sagradas tal como aparece na Amazonia e na Melanésia,
essas duas regides tém sido objeto de estudos comparativos ha muito tempo (ver Gregor; Tuzin, 2001).



das flautas sagradas, podendo-se dizer que o ritual das flautas sagradas e o
de jamurikuma mantém uma relagao dialégica.™

A estruturagéo da musica de flautas sagradas dos Wauja denota uma
atencdo especial a esfera motivica, como mostrarei adiante, constituindo
esse o nlcleo mais significativo do kawoka. Muitas das melodias do reper-
tério das flautas sagradas séo tratadas como valiosas, secretas e perigosas
(kakaiapai), e os flautistas ndo podem cometer erros na sua execugao, sob
o risco de serem acometidos e causarem infortinios, doengas e morte. O
discurso Wauja sobre a musica das flautas kawoka aponta o nivel motivico
como camada principal: nas exegeses nativas sobre as pegas musicais, uma
pequena alteragao no nivel motivico era apontada como o fator que fazia com
que aquela peca fosse outra, e ndo a mesma anterior. Guiado pela exegese do
mestre de flautas kawokatopa, compreendi que nao se tratava de repeticoes
ou variagdes fortuitas, mas de principios de diferenciagdo que ali eram aplica-
dos. Com as transcri¢gdes musicais e analise, constatei o emprego estavel de
finas operacdes de repeticao e diferenciacao entre motivos e frases musicais,
tais como aumentacao, diminuigao, transposi¢ao, duplicagéo, entre outras. O
emprego sistematico dessas operagdes constitui uma espécie de jogo que,
para além do plano sonoro, aponta para uma sucessao de ideias: trata-se de
uma espécie de manipulagéo artistica de estados formais pré-estabelecidos
que se assemelha a um procedimento poético, aplicado aqui na esfera moti-
vica da musica instrumental. Desenvolverei adiante essa ideia, que entendo
ser um jogo de motivos que configura uma poética da musica de kawoka. Mas
para isso necessito explicar como foi o processo de descoberta analitica e o
sistema sintético que desenvolvi para dar conta desse repertério.

A principio, realizei transcrigdes integrais de varias pecas da musica
de kawoka. Ou seja, inclui nelas todos os eventos musicais possiveis, uma
linha separada para cada uma das trés flautas, linha de ritmo, todas as notas
do inicio ao fim de cada pecga (ver exemplo adiante). Apds andlise inicial,
verifiquei que havia frases musicais que se repetiam ao longo de cada pega,
enquanto outras eram sempre diferentes. As frases que se repetiam eram as
mesmas em todas as pegas de um mesmo grupo (uma mesma “suite’, como
explicarei adiante) e as frases diferentes eram Unicas. Essa verificacao foi

74 Para uma etnografia do ritual de iamurikuméa com énfase na musica, ver Mello (2005).



de encontro ao que eu havia aprendido, na pratica, nas aulas de flauta, onde
eu conseguia decorar essas frases-padrao, tendo mais dificuldade com as
frases Unicas. Lembrando-me de que justamente essas frases Unicas de
cada peca constituiam o que meu mestre indicava como mais valioso e
importante de se saber tocar perfeitamente, conclui que esse jogo de fra-
ses-padréo e frases Unicas era préprio da constituicdo das pegas, e mais
tarde confirmei que todas as pecgas obedeciam a esse jogo e as suas regras.
Assim, todas as pegas kawoka que conheco se iniciam com a execucado de
frases-padrao tipicas da suite e somente apds isso sdo tocadas as primeiras
frases Unicas, e entdo, volta-se as frases padrado, apds o que sdo apresen-
tadas novas frases Unicas, com a pega terminando sempre com frases-pa-
drao, conforme mostrarei a seguir. Essas frases-padrao chamei de "motivos-
-de-toque” g, as frases Unicas, “motivos-de-tema’.

Arelagao entre “tema” e “toque” é fundamental. Os motivos-de-tema,
que constituem os temas, sdo os motivos principais executados, novos a
cada peca, Unicos, fundamento estético da beleza desse repertério.” Os
motivos-de-tema somente sdo tocados pelo flautista que fica no meio do
trio, 0 kawokatopa, o flautista-mestre. Os motivos-de-toque, que constituem
o que chamei de toque, funcionam como momentos intermedidrios entre os
temas, sendo iguais em todas as pegas de uma mesma suite, e sendo toca-
dos pelos trés instrumentistas em unissono. Sdo marcados por ndmeros,
de modos que podem ser representados por uma sequéncia numérica. Ha
quatro tipos de toque: toque de abertura (TA) ou encerramento (TE), toque
inicial (TI), toque central (TC) e toque final (TF). H& dois tipos de tema, o
primeiro e o segundo, representados por [A] e [B].

Exemplo de motivos-de-tema (marcados com colchetes inferiores
e letras):

75 S&o esses motivos-de-tema que 0s apapaatai doam aos humanos em sonhos ou situagdes especiais. Sao
eles que devem ser memorizados e executados na sua forma e ordem perfeita, pois errar é um perigo para a
salde humana.



Exemplo de motivos-de-toque (marcados com colchetes inferiores
e nimeros):
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Os temas [A] e [B], constituidos por motivos-de-tema, aparecem
sempre apés um TC. No TC, os trés flautistas estdo tocando em unissono.
Entdo, o kawokatopa inicia um tema, executando sozinho os motivos-de-
-tema, enquanto os flautistas acompanhantes kawokamonawatu passam
para a linha melddica de acompanhamento, constituida por notas longas
gue se guiam pelas notas do tema. Esse sistema de acompanhamento
muito especial configura um tipo de chao plano sobre o qual os motivos-
-de-tema podem ser enunciados em seu maximo brilho, espécie de cantus
firmus as avessas, consequéncia do contraponto executado pelo flautista
mestre, que € a linha principal. Os motivos-de-tema séo representados por
letras minudsculas podendo, portanto, ser representados por uma sequéncia
alfabética. Importante lembrar que essas letras tém uma validade apenas
naquela peca, ou seja, 0 que é “a” em uma peca é diferente do que é “a" em
outra. Os motivos-de-tema que constituem os temas [A] e podem ser
variados segundo principios que esclarecerei mais adiante (a, a" etc.).

Podemos agora falar da estrutura formal das pecgas. Pode-se
resumir a sucessdo de trechos da forma geral de uma pega kawoka
ao seguinte esquema:

1. Tl (toque inicial, mUsicos de pé sem dangar)

2. tema [A]

3. TC (toque central da suite e inicio da danga no final deste)
4, repeticdo do tema [A]

5. TC (repeticdo do item 3)
6. tema

7. TC (inteiro ou somente uma parte)



8. repeti¢do de
9. TC (inteiro ou somente uma parte)
10. TF (final a danca).
Forma:TI+ [A] + TC + [A] + TC+ [B] + TC + [B] + TC + TF

Essa é a estrutura geral das pecas de musica de kawoka. As variantes
formais sdo poucas, tais como a néo repeticdo de [B]. E importante verificar
que, de algum modo, had sempre um retorno para [A] depois da exposi¢ao
de [B], pois ocorre que [A] se encontra contido em [B]. Apds o TF, termi-
nada uma pega, hd uma pausa curta, de 30 segundos a 2 minutos, com o0s
instrumentistas ficando na posicéao de execugdo, em pé, mantendo o instru-
mento pendurado no pescogo. Pode ser trazida uma panelinha que contém
agua, que pode ser escorrida por dentro da flauta, ou pode-se conversar
muito rdpida e restritamente, sempre em volume muito baixo, geralmente
acerca de algum ajuste musical ou sobre os motivos da pega seguinte. Logo
em seguida, o mestre da o T, toque inicial tipico da suite, no que é imediata-
mente seguido pelos acompanhantes, e assim inicia-se a outra peca. Apds
a Ultima pega de uma suite, o kawokatopa toca o TE sozinho, apds o que
os trés instrumentistas guardam seus instrumentos para a préxima sessao.
Os instrumentos sdo colocados no chao, um ao lado do outro, apoiados na
parte do bocal em algum tronco ou banquinho. Essa estrutura geral esta
presente em todo o repertdrio kawoka.

Cada pega esté inserida em uma suite nomeada.”® A nogao de suite
serve aqui em varios pontos: na musica para flautas kawoka ha conjuntos
de pecgas que constituem uma unidade formal nomeada, ligada a um apa-
paatai em particular, a um momento particular do dia ou da noite no qual
deve ser executada. Em todas as pecgas da suite ha elementos em comum,
notadamente no nivel dos motivos, frases e temas musicais, conferindo
a suite um aspecto de totalidade musical do ponto de vista do sistema

76 Na tradigdo musical europeia, desde o periodo barroco, 0 termo “suite” se refere a um conjunto de pegas ins-
trumentais compostas para serem tocadas de uma s6 vez, estando na mesma tonalidade e sendo baseadas
em formas ou estilos de danga. A chamada suite barroca é formada basicamente por quatro pegas, allemande,
courante, sarabande e giga, podendo ser incluidas outras dancas, geralmente entre a sarabande e a giga,
como bourée, gavotte, minuet, chaconne e passacaglia (Bukofzer, 1947).



tonal-motivico.”” Cada pega de uma suite kawoka néo exibe caracteristicas
estilisticas intrinsecas, mas tem um mesmo carater dado pela suite como
um todo, com sua particularidade se dando no nivel semantico e do moti-
vico. O fato é que as vdrias suites kawoka sédo constituidas de um ndmero
especifico de pegas musicais de cerca de dois minutos cada. A ordena-
cao correta das suites do repertdrio kawoka remonta aos seus criadores
originais, os mapapoho, o "povo-abelha'’® Essa ordenagao fixa “original”
regulamenta quais as suites que devem ser tocadas de manh3, a tarde ou
a noite, e em que ordem; e em cada suite, qual o nimero correto de pegas
e qual a ordem de sua execucgéo; e, ainda, em cada peca, qual é o primeiro
tema, qual é o segundo, qual é o jogo motivico (que motivo deve sair,
entrar, ser variado, como isso € feito etc.). A ordem interna das pecas den-
tro da suite é algo muito importante de ser cumprida a risca, pois um erro
(como pular uma peca, trocar a ordem correta, ou realizar incorretamente
0 jogo motivico) pode desagradar o apapaatai e isso é perigoso. Considero
a totalidade da mdusica de flautas kawokd como um género musical, no
sentido de uma totalidade musical que exibe estabilidade do ponto de
vista temético, estilistico e composicional.”

Da mesma forma que uma sinfonia deve ser analisada em todos
0s seus movimentos, € importante que um ritual seja analisado em sua
integralidade, no sentido de uma descricdo densa dos eventos musicais e
para que ndo se perca de vista os varios nexos que estdo em jogo tanto no
seu nivel microestrutural quanto no macro. A abordagem de pegas de uma
Unica suite pincada do conjunto do ritual, que me proponho fazer neste
artigo, tem na verdade um rendimento explicativo limitado, pois perde de
vista 0 jogo motivico no nivel macroestrutural, o que para a musica kawoka
€ um aspecto fundamental: a apreciagao do proprio apapaatai € como julga-
dora do correto encadeamento. A busca da compreensdo desse ritual deve
ser guiada pela apreciagao nativa dos elementos envolvidos e o recorte na

77 Nisso a suite barroca é diferente, pois 0 os temas melddicos ndo sdo proeminentes, apenas constituem uma
apresentagdo bem marcada do ritmo caracteristico de cada danca (Morris, 1976).

78 Importante frisar que o sufixo poho tem o sentido duplo de “povo” e “aldeia”

79 Este entendimento de um género musical se inspira em Bakhtin (1986; 1999). Para um aprofundamento nessa

defini¢do de género musical, ver Piedade (1997; 2003).



direcdo do sistema motivico-frasal segue essa pista, ja que o proprio dis-
curso nativo ali focaliza o cerne desse género musical. O primeiro passo
€ a transcrigdo. Trata-se aqui de um conjunto extenso para apresentar e
analisar, e por isso foi necessario realizar um estudo prévio no sentido de
desenvolver uma partitura sintética de cada peca, destacando o que nela
é principal, ou seja, os motivos-de-tema. A andlise musicoldgica molda-se
as caracteristicas de seu objeto e, portanto, toma diferentes rumos a cada
repertdrio. Cada andlise justifica a pertinéncia da abrangéncia do material
etnogréafico pelo recorte das implicagdes que se pretende salientar. Em
seguida apresentarei transcri¢des analiticas das 12 primeiras pecas da suite
ielatujata, seguidas de comentdrios analiticos. Antes das pecas esté o qua-
dro dos motivos da suite ielatujata.

Quadro de motivos de ielatujata
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Suite lelatujata (11-12)
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COMENTARIOS ANALITICOS

O pulso na suite jelatujata é composto (ou seja, subdivisivel por
trés), e 0 andamento gira em torno de J. =27-28. Diferentemente da maioria
das suites, nessa suite ndo é tocada a nota Mi®. Essa nota corresponde ao
segundo orificio da flauta, ou seja, o flautista levanta apenas o dedo médio
da mao direita. O fato dessa nota nao fazer parte dessa suite é significa-
tivo, um marcador da suite. Adiciona-se a essa caracteristica o uso de uma
variagao microtonal no motivo-de-toque 4, indicada no quadro de motivos
de ielatujata (acima) por uma flecha. Essa nota Mi é ali sutilmente baixada
pela aproximagéo do indicador da mao direita no segundo orificio, justa-
mente aquele do Mi®, de maneira a cobrir uma pequena parcela do orificio.
Ha outros usos de variagdo microtonal na musica de kawokd, mas se trata
de um procedimento pouco frequente no repertorio, pois, em geral, os orifi-
cios estdo inteiramente tapados ou abertos.°

Nesta suite ha varios exemplos de um tipo de variagdo que chamei
de reiteracdo. Ocorre reiteracdo quando uma célula final de um motivo é
repetida logo apds a apresentacao dele, reiterando, portanto, sua parte final.
Isso faz com que essa célula que se desprendeu do motivo se torne ela
mesma um novo motivo, variagdo do primeiro. E no nivel das frases que a
acdo da reiteragao se torna mais clara. Trata-se aqui igualmente da repeti-
¢ao da parte final da estrutura da frase, formada por um motivo. Algumas de
suas configuragdes sdo: ab b, abc bc, abc ¢, aa a, aab ab. Por exemplo, em
I3 [A] é aa’ aa’ a; o Ultimo a' sendo uma reiteracéo de aa!

Esses sdo alguns dos muitos exemplos de reiteragdo que ocorrem
em todo o repertério kawoka. Mas creio, a partir da escuta, que esse princi-
pio é extensivo ao repertdrio vocal da musica xinguana em geral. Reiteragéo

80 Reforgo aqui a ideia de que as indicagdes das alturas musicais em todas as transcrigdes sdo sistematicamente
aproximativas, o R€® sendo sempre mais baixo e o Mi® mais alto. Tocadas estas melodias ao piano, perder-se-ia essa
importante e caracteristica “desafinacdo” da musica de kawokd. O sistema temperado foi criado no século XVIil em
funcdo dos problemas de afinagao entre instrumentos de sons fixos e instrumentos que utilizavam a escala "natural”
(Candé, 1961): trata-se da virada para um sistema simétrico que representou uma revolugéo "epistemoldgica musical”
(Abdounur, 1999). 0 temperamento artificialmente divide a oitava em intervalos iguais e estabelece a equivaléncia
das oitavas, quase sempre ndo sendo perfeitamente adequado para as transcrigbes das musicas tradicionais, e
também de certas misicas ocidentais, como no caso da mdsica barroca (Harnoncourt, 1982).



é semelhante ao que Riemman (1967 [1895]), no século XIX, chamou de
anschlupmotiv, "motivo anexado’® mas a natureza do motivo é especial, pois
é a parte final do motivo anterior. E como um eco, uma confirmagao sintética
da proposigao, um recurso poético, ja que produto de um jogo no nivel sin-
tatico da frase musical.

Nessa suite ha também um tipo de relagéo entre os temas que é
muito presente em todo o repertdrio kawoka. Trata-se de quando confi-
gura-se como uma espécie de variagao do tipo transposicdo em relagdo a
[A] . Em outros termos, apresenta motivos-de-tema que sdo transposi-
¢bes do motivos-de-tema de [A], sempre um grau mais alto. Dessa forma,
os motivos-de-toque de [A] atingem a regido mais aguda, chegando & nota
Sol®. Isso ocorre em 12, 13, 14 e 18.

Em 11, hd um exemplo do uso de variagdo por aumentacgéo (alarga-
mento na estrutura ritmica do motivo) e do comentério (novo motivo com
a mesma terminacao do anterior, ou seja, com a mesma célula de finaliza-
¢do). Essas operagdes se encontram em [B], que é constituido por: motivo
b + repeticdo de b + b'(variacdo b por aumentagao) + c (comentério de
b") + c'(inversdo de b). Esse ultimo motivo, por sua vez, estd préximo do
motivo a, a proposigao inicial e, de fato, € uma variagédo de a que o sucede
(@") na recapitulacdo de [A]. Essa é uma construgdo tematica interes-
sante, na qual o primeiro motivo de é sucessivamente variado até que,
por fim, se aproxima do motivo inicial da pega, ou seja, € uma sequéncia
que transforma [B] em [A].

A variagao por transposi¢ao pode se dar dentro de um mesmo tema,
e pode ser para um grau abaixo na escala, como é o caso de [A] em 13:
a + a' (variagdo por transposigdo inferior). O motivo-de-tema de éa"
(variagdo de a por transposic¢ao superior). Nessa pega ha muita elaboracéo
formal a partir de um dnico motivo, e a forma exibe um contorno que pode
ser visualizado assim;

81 Hugo Riemann foi um importante musicélogo cuja teoria harmdnica marcou a escola da chamada harmonia
funcional. A fraseologia deste autor é interessante para a musica de kawokd na medida em que ele enfatiza o
papel dos motivos na estrutura das frases, embora conte com principios de acentuagdo que somente entram
em jogo na musica erudita ocidental (Riemann, 1967 [1895]). E importante ressaltar que fago a referéncia
a Riemann e a outros musicdlogos nesta tese porque minha leitura desses autores, que tém como objeto
principal a misica ocidental, revelou que suas contribui¢des tém um rendimento transcultural.



Al [A] [B] [A] [B] [A] [A]

Na peca 14, [A] é ab ab, e é a'ab a'ab ab. Ocorre aqui que o
motivo a'ab de [B] é a repeti¢do de ab de [A] antecedida por a, uma variagdo
tipo transposigao de a. Trata-se de um caso de inclusdo que vem a transfor-
mar a ideia inicial no inicio de sua enunciagéo, transfigurando [A] em [B]. A
mesma operagdo ocorre em |5, na exposicéo de [A] apds [B].

Muitas vezes os motivos-de-tema sdo separados por motivos-de-to-
que, que sdo indicados por nimeros. Alguns motivos-de-toque se engen-
dram de tal forma entre os motivos-de-tema que também sao transforma-
dos por variagado, como é o caso de 16, onde o motivo-de-toque 4 é variado
duas vezes, se transformando em 4’ e 4"

Alguns temas tém forma bindria, do tipo ab, ou ternaria, do tipo abc, ou
mesmo quinquenéria, como € o caso de |9, onde [A] é ababa e [B] é a'b"a'ba.

E comum uma variagdo de motivo do tipo diminuigéo, que é o con-
trério da aumentagéo: hd um encurtamento de valores ritmicos do motivo.
No [A] de I11, a' é uma variagdo desse tipo: passa-se de 2 semicolcheias e
uma seminima pontuada para 2 colcheias e uma colcheia, diminuindo trés
vezes o valor da ultima nota do motivo a. Nota-se ainda nessa pega que, no
final do segundo [B], hd o que chamei de elipse, um motivo de intersecgéo
entre duas frases funcionando simultaneamente como finalizagdo da pri-
meira e inicio da segunda. Ou seja, nesse caso o motivo a pertence tanto a
enquanto finalizagdo quanto a [A] enquanto motivo inicial.

Desses comentérios analiticos pode-se avaliar a dimensao da andlise
quando consideramos que ela leva em conta mais de setenta pecas, como
esse ritual (ver andlise completa em Piedade, 2004). Na parcela aqui analisada
ocorrem as seguintes transformagoes: reiteragdo, aumentagao, comentério e
diminuigdo. Outras operagdes que pude levantar na musica de kawoka sao:



inversdo: mudancga do contorno melddico fazendo com que o motivo
descendente se torne ascendente, ou vice-versa.

fusdo: dois motivos ou células diferentes se agregam, for-
mando um Unico - motivo.

exclusdo de uma nota ou de uma célula motivica.

inclusdo de uma nota ou célula motivica, em geral ao final do motivo,
muitas vezes tendo o carater de repeticdo da dltima célula do motivo.

duplicagdo: um tipo de fusdo na qual um motivo se agrega a uma
repeticdo dele mesmo.

triplicacdo: o mesmo que duplicagdo, mas com duas repeticoes.

compressao: um tipo de exclusdo ou redugdo do motivo que deforma
sua estrutura ritmico-melddica em uma versdo mais curta e densa.

reiteracéo da reiteracdo: uma dupla reiteragéo.

fechamento: compresséo da parte inicial do motivo e manutengao
da sua parte final, que com isto ganha saliéncia.

Afirmei anteriormente que o jogo de motivos configura uma poética
da musica de kawoka. Falar em poética aqui, no contexto de uma musica
instrumental indigena, faz sentido com a exegese nativa, que afirma que a
musica de kawoka é uma fala, a "a fala do kawoka', kawokagatakoja. Trata-se
de uma categoria nativa para a musica do kawoka tomada como uma “fala’,
ou seja, um discurso, o que sustenta uma interpretagdo dos temas musicais
como enunciados. Como na musica Kamayura, o processo de significagédo
musical na musica de kawoka é basicamente temético,® igualmente carac-
terizando-se por uma “constru¢cdo de um espago-tempo memorial, alta-
mente redundante, em que a repeti¢do € o trago fundamental” (Menezes
Bastos, 1990, p. 519). A construgdo tematica (a ideia musical) e a repetigao,
em suas varias formas, sdo os motores do jogo motivico e do processo de
significagdo; operagdes do pensamento musical que constituem a poética
da musica kawoka. Essa poética musical se aproxima do sentido dado por

82 Conforme mostra Menezes Bastos (1999, p. 153), seguindo a categoria ipy; “tema musical’



Jakobson ao termo “poética’) especialmente no que se refere a questdo do
paralelismo.®® A questdo de fundo é que na poética musical a repeti¢cao néo
€ uma redundancia (nos termos de uma teoria da informag&o),® mas sim
um principio racional origindrio, presente ndo apenas nos discursos artisti-
cos, mas também nas filosofias e cosmologias nativas.

No ritual de flautas sagradas Wauja, pode-se notar, por meio da
analise do nivel motivico dessas pegas musicais, que ha nessa musica um
pensamento sobre a repeti¢do, a variagao e a diferenga. Utilizo a nogao de
"jogo” para falar do jogo dos motivos que se estabelece nesse repertério,
mas com isso nao pretendo apontar para um aspecto de permeabilidade ou
indeterminagdo, mas sim para o carater regulamentar do jogo, para o sen-
tido das regras do jogo. O jogo dos motivos na musica kawoka é uma poética
musical que trata da confeccdo da diferenca, dada fundamentalmente do
eixo do tempo e da existéncia, ou seja, na temporalidade. Os diferentes sis-
temas musicais do mundo resultam nao apenas de poéticas diversas, mas
de diferentes formas de perceber a temporalidade. O pensamento musical
€ uma expressao da cosmologia posta em agdo na musica, revelando con-
cepgoes fundantes da filosofia nativa no &mbito da temporalidade. Portanto,
o sistema musical tem também um carater existencial, pois reporta a formas
de temporalidade concebendo a finitude. E o sistema musical ndo estd iso-
lado: o pensamento que cria a diferenga a partir dessas operagdes minimas
atua no ambito das artes visuais, por exemplo, no sistema gréafico (motivos,
desenhos, adornos), na danga (coreografia), € mesmo no mito. O tempo do
kawoka esta encarnado na filosofia nativa.

Nesse sentido, a musica kawoka é um exemplo forte de como a
temporalidade nativa instaura possibilidades de recortar e recombinar as
estruturas temporais de forma poética. Pode-se dizer que a mdsica pronun-
cia formas da temporalidade a partir de uma perspectiva espacial. Quando
ouvia as flautas kawokd a noite, na aldeia, ouvia os instrumentos investidos
de um maximo de significado, ndo apenas para mim, mas certamente para

83 Para uma visdo geral da questdo do paralelismo em Jakobson, especialmente pelo seu interesse antropoldgico,
ver Fox (1977). Lembro que, j& no periodo final do renascimento e durante todo o barroco, a ideia de uma poética
musical esteve em voga na Europa, e que o que quero dizer com poética recupera essa mesma diregéo.

84 Sobre a importancia da repeticao na misica, ver Ruwet (1972).



os Wauja. Para os flautistas, era o préprio espirito apapaatai presentificado
que estava ali falando. A musica é sua fala, kawokagatakoja, “fala do kawoka"
O espirito apapaatai se pronuncia pelo jogo dos motivos, entrecortando o
tempo de forma poética. Essa qualidade do som musical, entrelagado origi-
nariamente no contexto do panorama sonoro onde foi concebido e constru-
ido, aponta para a importancia do que foi chamado de “acustemologia” (ver
Feld, 1997). Nesse sentido, ouvir uma gravagao da musica (“exdtica”) € como
perceber uma filmagem poética do espago que revela as formas nativas da
temporalidade. Da mesma forma que uma pintura de uma época do pas-
sado foi produzida segundo uma visdo de mundo ancorada em um contexto
de origem (Baxandall, 1991) e, portanto, feita para ser vista por um olhar que
j& ndo existe e que nos é apenas aproximavel, trata-se aqui da experiéncia
analitico-musical de "ouvir como o outro ouve o espago e expressa o tempo"

Acredito que a musica de flautas kawoka, que entendo como género
musical, exibe unidade: todas as pegas parecem vir de uma s6 matriz formal.
A despeito de um olhar desconstrutivista pés-moderno, que talvez confunda
complexidade com desunidade (Morgan, 2003), analisar é buscar a unidade
imanente de uma obra, ainda que ela ndo seja postulada. Mas é necessario
lembrar que a andlise musical é, em si, mais do que um procedimento posi-
tivo e cientifico, um ato interpretativo no sentido filoséfico (Ricoeur, 1999):
ha toda uma hermenéutica que envolve a técnica analitica, fundada em uma
visdo de mundo que necessita ser, sendo explicitada, tornada consciente por
parte do analista. Ao mesmo tempo, o subjetivismo radical, que se encontra,
por exemplo, em setores da critica musical, mina o rendimento compreen-
sivo da analise na medida em que o juizo fundamentado no gosto se torna
um critério® Estd em curso uma reavaliagdo das fronteiras epistemoldgicas
entre os dominios do conhecimento musical, bem como uma investigacéo
das limitagcdes de abordagens analiticas, por um lado, exclusivamente téc-
nicas e, de outro, eminentemente histdricas e culturais (ver Kerman, 1980;
Samson, 2001; Lockhead; Auner, 2002; Williams, 2003). Creio que a chave
para o desenvolvimento da compreensdo musicolégica das mdusicas de
qualquer repertério, ocidental, ndo-ocidental, folclérico, indigena, popu-
lar, seria 0 encaixe do “puramente musical” em sua matriz sdcio-histdrica.

85 Trata-se, portanto, de encontrar o meio caminho, algo préximo do que Kerman (1987) chama de “musicologia critica’



A abordagem puramente formalista, guiada pelo suporte tedrico do positi-
vismo, j& se mostrou ineficiente, tendo sido suficientemente criticada. Por
outro lado, muitas investigagdes etnomusicoldgicas que nao tratam do texto
musical em si igualmente acabam se tornando narrativas circulares, falando
de um objeto que nunca se revela ao leitor. Creio que é possivel uma des-
crigdo analitica de uma pega musical em sua plenitude semantica, reconsti-
tuindo de forma equilibrada a integridade entre texto musical e contexto his-
térico e sociocultural. Nesse ambito da Musicologia do século XXI, a musica
indigena se revela objeto analitico pleno, muito longe da forma de ouvi-la
enguanto mera repeticdo sem significado.
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Os Wauja do Alto Xingu dizem que sua mdsica ritual € ao mesmo
tempo de e para os espiritos. Para discutir essa afirmacao, tratarei de aspec-
tos da cosmologia e xamanismo, passando em seguida para uma investi-
gacéo do ritual de flautas kawokd e o ritual de cangdes de mulheres iamu-
rikuma. Considero esses dois rituais como partes integrantes de um Unico
conjunto, o complexo simbdlico-ritual kawokd-iamurikuma, no qual hd uma
profunda correlag@o entre homens, mulheres e espiritos. No cerne desse
complexo ha um ciclo césmico-musical que coloca em relagdo humanos
e espiritos: esses Ultimos transmitem suas criagdes musicais aos huma-
nos por meio dos sonhos. Apenas o mestre de flautas kawoka e a mestra
de cancdes lamurikuma sdo capazes de memorizar e, consequentemente,
reproduzir e fazer circular esse novo material musical durante os rituais. Ao
mesmo tempo, hd uma relagdo muito especial entre as pegas instrumen-
tais para flautas kawokd e as cancdes iamurikuma, sendo que os préprios
Wauja dizem que essas musicas sdo uma mesma coisa. Ocorre que durante
ambos esses rituais, homens e mulheres escutam atentamente, memori-
zam, trocam e transformam material musical uns dos outros. As mulheres
transformam a musica de flautas em cangdes iamurikumé e os homens
vice-versa, sendo que, como foi dito, ambas essas mdusicas tiveram sua ori-
gem no mundo dos espiritos. Assim sendo, através da performance ritual a
criagdo musical dos espiritos Ihes é devolvida em uma forma humanizada,
transformada. Este artigo apresenta esse duplo ciclo de trés polos que esta
em jogo na criagao de musica ritual interconectando homens, mulheres e
espiritos. De inicio, tratarei das flautas sagradas e do papel que elas desem-
penham no Alto Xingu, particularmente entre os Wauja. Para tal, tratarei de
questdes da cosmologia e xamanismo.

Meu estudo musicolégico do ritual de flautas sagradas entre os
Wauja, chamadas por eles de kawoka (Piedade, 2004), foi fortemente guiado
pelas indicagdes dos flautistas e revelou um sistema musical bastante par-
ticular que se concentra na dimensao dos motivos musicais, que funcionam
com unidades minimas de significado. Posso afirmar que essas pequenas
unidades estruturais constituem o epicentro macroestrutural do ritual e, ao
mesmo tempo, o nivel microestrutural da musica; eles funcionam como ele-
mento base ao longo do ritual e se manifestam no dominio da brevidade, ja
que se tratam de unidades sonoras temporalmente curtas. Com a anélise



desse repertorio é possivel observar técnicas precisas de repeti¢éo e varia-
¢ao de motivos, notdveis operagdes mentais que constituem o cerne de um
pensamento musical, o qual sem duvida € uma pedra angular da cosmo-
logia. Esses motivos sdo reconhecidos e apreciados pelos Wauja, sendo
que sdo atentamente ouvidos, memorizados e retrabalhados pelas mulhe-
res mestras de musica de iamurikumé& no sentido da criagdo das cangdes
que serdo cantadas durante esse ritual. Assim, kawoka e iamurikumé fazem
parte de um mesmo complexo simbdlico, do qual tratarei neste artigo.

O universo das flautas kawoka, como os Wauja chamam essas
flautas, corresponde ao que foi chamado na literatura etnolégica de com-
plexo das flautas sagradas; um conjunto de fenédmenos rituais e cosmolé-
gicos bastante difundido nas terras baixas da América do Sul bem como
em outras regides, como a Melanésia! O ritual em toque neste artigo &,
portanto, uma ocorréncia local desse complexo. Minha pesquisa sobre a
musica Tukano do noroeste amazonico mostra que o ritual conhecido como
jurupari pertence a esse género (Piedade, 1997). E possivel destacar trés
caracteristicas do complexo das flautas sagradas: a existéncia de aerofones
tocados exclusivamente por homens, a existéncia do mito de origem desses
instrumentos remetendo sua propriedade original as mulheres e contando o
roubo das flautas pelos homens e, finalmente, a interdigdo visual imputada
as mulheres, que séo proibidas de ver os instrumentos e/ou os instrumen-
tistas em acgdo. J& na minha pesquisa sobre o jurupari Tukano, constatei
que essa interdigdo visual vinha acompanhada de uma prescri¢gdo sonora,
ou seja, a0 mesmo tempo em gque ndo podem ver os instrumentos e/ou 0s
instrumentistas em acéo, as mulheres nao devem se afastar da fonte sonora.
De fato, as mulheres devem ficar na aldeia Tukano e ouvir a musica, pois
elas constituem a audiéncia do ritual, assim como os espiritos (Piedade,
1997). Essa constatagao é largamente adequada para o caso do Alto Xingy,
bem como para outros cenérios (Journet, 2011).

E importante notar que na literatura etnoldgica as flautas sagra-
das ndo sdo sempre flautas do ponto de vista organoldgico, como é o caso
dos trompetes jurupari do noroeste amazoénico. Da mesma forma, o termo

1 Hé paralelos formiddveis no complexo das flautas sagradas tal como se apresenta na Amazonia e na Melané-
sia, 0 que pode ser verificado nos estudos comparativos entre essas duas regioes. (Gregor; Tuzin, 2001).



“sagrado’, inadequado, é na verdade bastante problematico. No entanto, uti-
lizarei a designacao “flautas sagradas” visto que se trata de uma expresséao
consagrada. Tendo dito isso, comeg¢o com uma breve descrigao de aspectos
do sistema ritual xinguano, seguida de uma discussao sobre cosmologia e
xamanismo Wauja apds a qual tratarei do ritual de flautas kawokd, incluindo
comentdrios analiticos sobre a musica.

0 SISTEMA RITUAL XINGUANO
E FLAUTAS SAGRADAS

O sistema sociopolitico do Alto Xingu, que tem caracteristicas Uni-
cas na Amazonia, regula a vida dos diferentes povos xinguanos e é particu-
larmente manifesto nas interagdes intertribais como rituais, ceriménias de
troca, casamentos, relagdes de parentesco e praticas xaménicas. A dimen-
sdo artistica e estética é crucial nesse sistema como se pode apreender
nos grandes rituais como o kwaryp, o yawari e o iamurikuma, em que o Sis-
tema se expressa na articulagdo das diferengas culturais (Menezes Bastos,
1995; Menget, 1993). Esses rituais integram e fortificam as sociedades
locais fazendo circular as aliangas e absorvendo ritualmente as alteridades
(Franchetto, 2001, p. 149). Pilares do sistema social, os rituais xinguanos con-
figuram uma espécie de lingua franca da regido (Menezes Bastos, 1999) e
colocam a musica no centro do sistema social, pois eles séo essencialmente
rituais musicais (Basso, 1985, p. 243-61). Nesse contexto, inscreve-se tam-
bém o ritual de flautas sagradas.

Todos os grupos xinguanos possuem flautas sagradas, sempre
dispostas em uma posigao importante em suas cosmologias (chamadas
kawoka pelos Wauja e Mehindku, yaku'i pelos Kamayurd, kagutu pelos
Kuikiro e Kalapalo). Pode-se afirmar que a centralidade cosmoldgica das
flautas sagradas encontra uma expressdo espacial na arquitetura das
aldeias xinguanas, pois bem no centro dos patios dessas aldeias circula-
res se encontra uma edificacdo onde as flautas devem ser guardadas: a
chamada casa das flautas ou casa dos homens. Os Wauja e os Mehindku a
chamam kuwakuho, os Kamayura de tapyy e os Kalapalo de kwakdto. A casa



dos homens é mais do que uma casa, trata-se de uma instituicdo social, uma
espécie de clube constituido por todos os homens adultos da aldeia. Esse
tipo de instituicdo estd presente em varias culturas do mundo e normal-
mente esta ligada a certas praticas como iniciagdo masculina, producéo de
guerreiros, divulgacédo de segredos exclusivos dos homens e relagdes com
entes supernaturais: chamo isso de sociedade de casa dos homens. Nessas
sociedades, a casa dos homens reforga os vinculos de fraternidade e solida-
riedade entre os homens, bem como a oposi¢do de género, ja que as mulhe-
res sdo excluidas dessa comunidade. A existéncia dessa instituicdo social e,
portanto, de uma sociedade de casa dos homens, evidencia-se quando ha
um espaco fisico exclusivo aos homens, por exemplo, uma edificagdo como
a casa dos homens xinguana, sede de reunides e atividades masculinas.
Nota-se, entretanto, que nem toda sociedade com casa dos homens tem
esse espaco especifico, como é o caso da maloca Tukano, onde as mulheres
circulam livremente. Por outro lado, os Tukano possuem as flautas sagradas
Jurupari, que sdo guardadas em lugares secretos, enterradas sobre as dguas
de pequenos riachos (Hugh Jones, 1979; Piedade, 1999). Ora, isso aponta
para o fato de que a casa dos homens e a casa das flautas ndo sdo exata-
mente a mesma coisa. Em minha tese desenvolvi essa questao e sugeri que
o complexo das flautas sagradas € uma variante da instituicdo Casa dos
Homens que é particularmente marcada pela existéncia das caracteristi-
cas mencionadas acima: aerofones exclusivos dos homens, mito de origem
sobre as flautas das mulheres e proibicdo visual - prescri¢gdo sonora. Assim
sendo, uma sociedade com flautas sagradas pode eventualmente ndo pos-
suir uma edificagdo especifica para os homens (como o caso da maloca
Tukano, que ndo é um espacgo exclusivo para homens) ou, ao contrario, uma
sociedade com a edificagdo da casa dos homens pode nao possuir flautas
sagradas (caso dos Bororo).

Vdrias etnografias do Alto Xingu tém informado sobre a situagéo
precéria das casas das flautas xinguanas, que por vezes parecem abando-
nadas. Devido a isso, os instrumentos sdo guardados em outros locais, sem-
pre na clandestinidade e sob a guarda de seus proprietérios. Entretanto, em
vez de se pensar esse fendmeno como resultado de desuso ou decadén-
cia cultural, prefiro olhar para esse fato como uma caracteristica profunda



dessa instituicdo, como fez Gregor (1985), para o qual a fragilidade material
da casa dos homens xinguana é uma condigao cosmoldgica origindria.?

A casa dos homens Wauja é, portanto, a casa das flautas, porém nao
de todas as flautas. Com efeito, os Wauja possuem varios aerofones: a flauta
dupla watana, a flauta-de-pé iapojatekana, os clarinetes talapi e tankwara, o
trompete laptawana, o zunidor matapu, a flauta globular de cabaga mutuku-
tai e as flautas kawoka, kuluta e kawokatai® Essas trés ultimas constituem
o complexo das flautas sagradas: a flauta kawoka é a principal, o coragéo
do sistema, as flautas kuluta sdo réplicas mais curtas e mais leves, mais
faceis de tocar, e a flauta kawokatai ("pequena kawokd") é uma miniatura da
flauta kawoka, do tamanho de uma flauta doce contralto, utilizada na apren-
dizagem de kawokd e em certos rituais xamanicos (Coelho, 1988). A familia
dos aerofones sagrados inclui ainda o zunidor matapu, utilizado na festa do
pequi, e a mutukutai, e ainda um idiofone, atualmente raro: o trocano pulu-
pulu? As flautas kawoka, portanto, sdo guardadas no interior da casa das
flautas e quando elas sdo tocadas, seja no interior dessa casa ou no patio
da aldeia, todas as mulheres entram nas suas casas e fecham as portas, em
respeito a proibigdo visual. Se uma mulher chegar a ver os instrumentos, ela
serd punida com um estupro coletivo.

O ritual de flautas pode ser intertribal ou intratribal. No primeiro
caso, como parte do cerimonial xinguano, ele conta com um grande ndmero
de participantes advindos de outros grupos locais que sdo convidados por
um grupo anfitrido, e ha uma rigorosa etiqueta a ser respeitada. No caso do
ritual intratribal, o nimero de participantes do ritual € bem mais restrito e, ao
menos no caso Wauja, ele estd ligado ao processo de cura de um doente, da
mesma forma que outros rituais relacionados aos espiritos. Como as festas

2 Na visdo de Gregor (1985), a extensiva proximidade entre mae e filho teria consequéncias psicoldgicas dura-
douras e, por isso, 0s meninos precisariam passar por rituais pubertarios intensos que serviriam para “arran-
cé-los" do mundo feminino. O autor cré que tal libertagdo, na verdade, nunca se completaria, pois homens
adultos sofreriam de uma identificagdo incompleta com o papel masculino. Segundo essa perspectiva, a casa
dos homens seria uma instituigdo quase paliativa, expressando a dramatizagéo das diferencas e reforgando
a identidade masculina. Além disso, é importante observar as observacdes de Steinen (1940; 1942) sobre a
precariedade material dessas edificagdes ja no inicio do século XX (Piedade, 2004, p.108-109).

3 Para uma descricdo detalhada dos instrumentos Wauja, ver Mello (1999).

4 Para a descri¢do das relagdes de parentesco na familia dos instrumentos sagrados kamayurd, ver Menezes
Bastos (1999, p. 32).



de apapaatai, que envolvem a cura e a manutengao da saude,® o ritual de
flautas sagradas pode ser visto como um pagamento de tributos na econo-
mia césmica Wauja.® Para melhor compreender esses pontos, € necessdria
uma breve incursdo na cosmologia Wauja.

COSMOLOGIA

Conta a cosmogonia Wauja que isso que é atualmente o mundo
visivel, essa plataforma dos fendmenos materiais onde vivem humanos, ani-
mais e plantas, no inicio era o mundo do povo ierupoho. Os Wauja eram
pobres proto-humanos que viviam na escuriddo de um cupinzeiro, sem fogo
nem &gua, e por isso cozinhavam seus peixes no calor das axilas e bebiam a
prépria urina. Um dia, o demiurgo kamo (“sol") veio e trouxe a luz, e assim os
Wauja sairam dessa morada e vieram habitar esse mundo como humanos.
J& os jerupoho, que ndo suportam a luz, fugiram para a floresta e para as
dguas profundas, transformaram-se em espiritos apapaatai e construiram
mascaras para se esconder da luz. Dessa forma, os apapaatal, que vivem
em um mundo de exilio, foram forgados a deixar sua condicéo de ierupoho
e, por isso, seu cardter estd associado a vinganga, a sua capacidade de criar
doencas nos Wauja. O apapaatai chamado kawokd, considerado o mais
poderoso e perigoso, foi o Unico que, em vez de criar sua mdscara, criou a
flauta e refugiou-se nela. Por isso, pode-se dizer que a flauta sagrada é a
mdscara do kawoka e sua musica é a epifania desta apapaatai.”

5 Ver Mello (2005) e Barcelos Neto (2004).

6 Desenvolvi essa visdo em minha tese (Piedade, 2004). A sadde dos Wauja é duplamente tributada: os honora-
rios dos pajés sdo altos, e somam-se a eles os custos do ritual, ou seja, 0 pagamento de tributos ao apapaatai.
Mas ndo hé outro caminho para o ex-doente, ele tem que arcar com esses custos, ja que os resultados sdo
muito eficientes e necessarios ndo apenas para ele, mas para toda a sociedade. Com o correto pagamento das
prestages césmicas, o predador se transforma em protetor, um apapaatai aliado que protege seu ex-cativo
dos outros apapaatai perigosos, que estao sempre rondando os Wauja. Se a doenga é um cativeiro, a cura
6 uma reversdo: com ela, o cativo cativa seu algoz. O ritual de flautas é um tipo de pagamento estético cuja
moeda é a devolugdo aos apapaatai da beleza de sua criagdo.

7 0 paralelo entre méscaras e mdsica nas cosmologias amerindias ja foi notado por Lévi-Strauss (1981). Fausto
(2011) sugere que essas flautas sagradas equivalem as méscaras utilizadas nas outras festas xinguanas, ros-
tos que dotam animais e espiritos da capacidade de comunicagao.



O cosmos Wauja é habitado pelos apapaatai, esses entes invisiveis
que desempenham um papel crucial na vida dos humanos. Todos os gru-
pOs Xinguanos possuem essa categoria de espiritos, por exemplo, entre os
Kamayura, em que Menezes Bastos (1999, p. 61) traduz mama’é, a palavra
kamayurd para apapaatai, por “[..] aquilo inesgotavel de esséncia extrema’
O lexema carrega o sentido de excesso, de extremo, de forma semelhante a
descrigdo de Franchetto (1996, p. 46) dos itséke Kuikuro. Dotados, portanto,
de um excesso existencial, a principio essencialmente perigosos e maléfi-
cos, 0S apapaatai exibem também varias caracteristicas benéficas e confia-
veis nas suas relagdes com os humanos quando domesticados ritualmente,
passando assim a atuar como protetores do ex-doente contra outros apa-
paatai perigosos. O mundo dos apapaatai, lugar de exilio deste mundo visi-
vel dos humanos, ndo se encontra longe: segundo o discurso xamanico, os
apapaatai apenas aparentam ndo estarem imediatamente presentes nesse
mundo, mas de fato seu mundo é bem aqui mesmo, sua aldeia estd préxima,
embora seja invisivel®

As mascaras dos apapaatai ndo sdo somente imagens ou simbolos
de seus criadores: elas sdo extensdes existenciais, ou seja, cépias vivas do
espirito que se tornam ativadas na situacgao ritual. No caso da maéscara-
-flauta kawoka, a musica é a marca mais forte de sua presenca imediata:
os flautistas Wauja dizem que a musica de flauta é a fala do kawokd e que
guando as flautas sdo sopradas, € o espirito ele mesmo que toma a palavra.
Portanto, pode-se dizer, em termos semidticos, que a musica de flautas é
um indice da presencga imediata do espirito.

A centralidade das flautas sagradas no sistema sociocultural xin-
guano ndo se expressa somente na espacialidade da aldeia e na cosmo-
logia, mas também na mitologia: um aunaki conta que as flautas sagradas
pertenciam originariamente as mulheres e que foram roubadas delas pelos
homens em uma investida com o som assustador do zunidor matapu. De
ambito xinguano, essa histéria-mito evidencia que as relagdes de género
sdo uma dimensao fundamental do universo das flautas sagradas, em que
a esfera das relacoes amorosas e do sexo € extremamente importante,

8 E interessante notar que a questdo do poder-ver é profundamente importante na cosmologia Wauija, tanto no
aspecto da invisibilidade dos apapaatai quanto na proibigdo visual das flautas sagradas (Piedade, 2004).



havendo uma importante conexdo desse ritual com outro, iamurikuma, o
ritual de mulheres (Mello, 2005). Esses dois rituais formam um complexo,
constituem dois lados de uma mesma moeda.® Em suma, a dimensao da
sexualidade e das relagdbes amorosas tem uma importancia capital para
os Wauja, determinando toda a dindmica da vida social, e o universo das
flautas sagradas, onipresente no Alto Xingu, engaja o perigoso mundo dos
espiritos com o sistema sociocultural xinguano, as relagbes de género e
as praticas rituais.

A musica de flautas sagradas é muito apreciada pelos povos xin-
guanos em geral, incluindo as mulheres, que, alids, constituem a audién-
cia juntamente com o apapaatai. Como ja foi dito aqui, as mulheres nédo
podem ver as flautas, mas devem estar presentes para ouvir a musica.
Trata-se ao mesmo tempo de uma proibicdo visual e de uma prescrigdo
sonora. No ritual de iamurikumé, as mulheres cantam cangdes que dizem
ser a mesma coisa que a musica de flautas. A analise mostra que de fato
ha importantes remissdes musicais e simbdlicas entre estes dois rituais, ha
toda uma gramética que vai além da mdsica, fato que parece ser vigente
em todo o Alto Xingu (Mello, 2005; Franchetto; Montagnani, 2011; Fausto;
Franchetto; Montagnani, 2011). Para avancgar, é necessario comentar aspec-
tos do xamanismo Wauja.

XAMANISMO

Somente um tipo de xama altamente especializado pode entrar em
transe e ver o mundo dos apapaatai: 0 xama yakapa, clarividente, ou seja,
aquele que pode ver o cosmos claramente, tal como ele é. De acordo com a
ontologia Wauja, o mundo dos apapaatai é imanente, ele esta presente aqui
e agora, “a aldeia deles é logo ali’, como os Wauja dizem, apesar do fato dos
humanos nao poderem vé-la. Esta presenca simultdnea no espago-tempo,

9 Por isso, esses ritos devem ser investigados conjuntamente, tarefa a qual estou me dedicando neste momen-
to (Piedade, 2011b). 0 resultado de minha observagao do ritual de iamurikuma que ocorrerd neste ano de 2012
certamente traré luzes sobre esse complexo de rituais. As conexdes musicais entre os dois rituais ja foram
investigadas preliminarmente por Mello (2005) e, entre os Kuikuro, por Montagnani (2011).



no entanto, ndo exclui a condigdo original de exilio na qual os apapaatai se
encontram. Tal aparente contradicdo certamente se fundamenta na questdo
da visibilidade j& que toda essa estrutura de mundo se desenvolve a partir
do surgimento da luz que permite ver as coisas. De fato, ndo poder ver os
apapaatai e nao poder ver as flautas sdo gestos com um fundo comum.°

Como afirmei acima, o ritual das flautas sagradas em sua versdo
intratribal se relaciona a questdo da cura e manutencdo da salde. Tudo
comega quando um individuo fica doente. Esse processo de tornar-se
doente é ao mesmo tempo ético e estético. Como mostra Mello (2005),
para estar bem (awojopai) é importante pensar bem e fazer bem, e isso é
belo e traz beleza. Entretanto, quando se pensa o que nao se deveria pen-
sar, entenda-se aqui desejar o que nao pode ser obtido, os apapaatal, que
podem ouvir os pensamentos," se aproveitam dessa brecha na integridade
ética-estética da pessoa, dessa dessincronia que rompe a protegdo do bom
e belo pensar, e introduzem um feitico diretamente dentro do corpo desse
individuo. Esse objeto € uma miniatura do espirito, uma extenséao existencial
do apapaatai que fica incrustada no interior do individuo, causando uma
doenga, a qual deve ser curada, caso contrério ele podera morrer e sua alma
pertencerd ao espirito.

O diagndstico do xama iakapa é realizado por meio do transe indu-
zido por tabaco, que permite ver o mundo dos apapaatai, o que revela qual
€ 0 espirito ou conjunto de espiritos responsaveis pela doenga em questéao.
Apds essa verificagdo, 0 xama iakapa da inicio ao processo de cura por meio

10 Em minha tese mostro que a concepgao Wauija de “ver” (unupa) implica em estar copresente ao ente aberto
e revelado pela visdo. Unupa implica ndo somente em receber a imagem ou langar o olhar, mas também
possibilitar o estar-no-mundo junto ao que se vé. Quando ndo se pode ver algo, a copresenca € inibida pela
néo visdo, 0 que ndo se v& ndo est4 aberto, embora ali esteja. E como dizer “se nio vejo 0 que ha I4, ndo estou
18" ou “"se ndo vejo 0 que ha 14, o que esta |4 ndo estd junto a mim, ndo pertence ao mundo que me circunda’

0s Wauja me disseram muitas vezes, apapaatai unupapai aitsu, "o apapaatai esta nos olhando’ E uma conse-

quéncia da desigualdade cdsmica essa condi¢do dos Wauja de serem constantemente vistos (e terem seus

pensamentos ouvidos) pelos espiritos (Piedade, 2004).

1 0 discurso Wauja traz aqui uma concepgao de mundo sonoro na qual 0s pensamentos soam e sdo ouvidos
pelos espiritos. Pode-se entender essa capacidade como um mecanismo a servigo do controle césmico das
regras sociais e morais. H4, portanto, uma desigualdade na cosmologia Wauja: somente os apapaatai podem
ver a si préprios e ver o mundo dos humanos, e, além disso, podem ouvir os pensamentos dos Wauja. Se por
um lado os apapaatai sdo maléficos e perigosos, por outro eles possuem vdrias qualidades consideradas
benéficas e dignas de confianga, pois uma vez que o ritual agrada e prové alimento a esses espiritos, eles se
tornam aliados do ex-doente e o protegem quanto as agdes perigosas dos outros apapaatai.



da retirada da miniatura do apapaatai incrustada no corpo do doente, isso
através de canto ritual e fumaca de tabaco? A fase seguinte do tratamento
¢é a fase ritual ela mesma, para a qual se constroem as madscaras dos res-
pectivos espiritos causadores da doenga em questdo. Se esse for kawokd,
entretanto, ndo havera construgdo de mascaras, mas de flautas e, por isso,
o mestre de flautas construird um novo trio de flautas que serad entregue
ao paciente em tratamento. Quando esses novos instrumentos estao pron-
tos, hd uma performance ritual na qual eles sdo tocados e sdo entregues
oficialmente a seu proprietdrio. Assim, cada ex-doente de kawoka é um
kawokawekeho ("dono de kawoka")"® e possui sob sua responsabilidade um
trio de instrumentos, do qual deve cuidar, sendo que é sua obrigacéo par-
ticipar de todos os rituais de flautas kawoka para o resto da vida. Quando
morrer, o trio de instrumentos sera queimado.

Como afirmei no inicio deste artigo, hd uma estreita correlagdo entre
as flautas kawoka e os cantos iamurikuma, de tal forma que esses dois ritu-
ais constituem um Unico complexo simbdlico de dois lados, o complexo
kawoka-iamurikuma. A descri¢cdo desse complexo é crucial para a compre-
ensado dos ciclos musicais que trataremos ao final deste artigo. Segue-se
uma descri¢ao do ritual de iamurikuma.

IAMURIKUMA

O ritual de iamurikuma, praticado pelas mulheres Wauja,* é enten-
dido como um dos lados de um complexo musico-ritual que envolve os
humanos e espiritos apapaatai, tendo como sua outra face o mundo das
flautas kawoka. A musica, através de sua formalizagdo e do jogo em torno
dos sentidos e das proporgdes, é considerada o elemento central nesse

12 Aqui ha outra remissdo ao mundo sonoro: segundo Beaudet (1997), a fumaga de tabaco nos cantos xamani-
cos tem também a fungdo de tornar visivel a materialidade do sopro sonoro. Ver também Menezes Bastos e
Piedade (1999).

13 Sobre essa nogdo de dono, bastante comum na Amazonia, ver Fausto (2008).

14 Esse ritual € praticado por todos os grupos xinguanos, mas comentarei aqui unicamente a versdo intratribal

Wauja, conforme analisada por Mello (2005), a qual igualmente pude assistir.



ritual, constituindo a forma ideal de expressdo dos afetos. Pode-se dizer
que o ritual de iamurikumé& atualiza o mito da transformacédo das mulheres
Wauja nos espiritos poderosos e perigosos chamados iamurikuma. No mito
de referéncia, apds serem enganadas pelos homens, que em vez de retor-
narem da pesca com peixes decidiram fabricar méscaras e matar todas as
mulheres, essas decidem comer determinadas frutas que as enlouquecem,
passando a cantar e dancgar no centro da aldeia como normalmente sé os
homens fazem. Além disso, se pintaram como os homens e partiram da
aldeia cantando através de um buraco na terra até outro lado do céu, na
aldeia dos mortos, onde fundaram a aldeia das iamurikuma.

Durante todo o ritual, as mulheres tomam o centro da aldeia e, em
grupo, cantam em unissono as cangoes de iamurikuma. Ha dois repertorios
musicais principais nesse ritual. De um lado, ha os cantos que fazem referén-
cias diretas ao mito de origem da festa, constituindo o repertdrio intitulado
iamurikuma: trata-se como que do roteiro para o ritual, baseado na sequén-
cia de eventos narrados no mito. Assim, cada canto narra um momento do
mito e pode se repetir em diferentes dias, o0 que evoca uma nao linearidade
do ritual. De outro lado, durante todo o periodo, algumas cangdes tratam de
relagdes afetivas, ciime, inveja, namoro, sexo, com esses temas constituindo
um repertério musical intitulado kawokakuma. Esse repertdrio ndo se atém
ao mito, mas sim as paixoes atuais, aos sentimentos histéricos de homens e
mulheres: aqui se faz a ponte sonora entre o iamurikuma e o kawoka.

O repertdrio kawokakuma tem conexdes profundas com a musica de
flautas kawoka (Mello, 2005). De fato, a afirmagdo das mulheres Wauja de
que "musica de iamurikuma é musica de flauta” é reveladora: elas nao estao
se referindo a algo genérico, como se tudo que elas cantassem pudesse ser
“musica de flauta" De fato, uma série de cantos no ritual de iamurikuma nao
é considerada “musica de flauta’, mas somente o repertdrio kawokakuma.
As cangdes iamurikuméa (entenda-se do repertdrio kawokdkuma) sao classi-
ficadas igualmente em suites, com os mesmos nomes das suites de musica

para flautas kawoka.

Mello (2005), por meio da andlise desse repertério, concluiu que
ele estd ancorado em operagdes musicais complexas que exigem um alto
grau de conhecimento por parte das mulheres cantoras, principalmente



da cantora mestra de iamurikuma. Diferentemente do repertério das flau-
tas kawokd, sempre executado em blocos de suites nomeadas, os cantos
de kawokdkuma séo cantados alternando diferentes estilos, além de esses
cantos serem intercalados por cantos do outro repertério, iamurikuma. Além
dessas diferengas musicais, o ritual mostra uma grande jocosidade e pro-
vocagdes entre homens e mulheres. Os primeiros se afastam do centro da
aldeia, seu espago por exceléncia, para dar lugar as cantoras iamurikumé, que
provocam os homens com seu comportamento um tanto agressivo e com
as letras picantes das canc¢des. O sentimento de cilimes € incitado e contro-
lado neste ritual® e, dessa forma, por meio de uma forma poético-musical,
os conflitos na esfera das relagdes amorosas sao trabalhados e regulados.

COMPLEX0 KAWOKA-IAMURIKUMA

No ritual de flautas kawokg, portanto, as mulheres sédo excluidas e proi-
bidas de ver o que se passa, sendo na verdade obrigadas a ficar em suas
casas e ouvir, sendo que elas sabem que todo o universo simbdlico-musical
em questao é relacionado originalmente ao mundo feminino. A posse dos ins-
trumentos sagrados confere poder, como é o caso entre os Tukano (Piedade,
1994), e revela uma alianga especial entre os homens e o espitito kawoka. Ja
no ritual de iamurikuma, as mulheres tomam o espaco de poder e alguns sim-
bolos masculinos para relembrar o mito das mulheres espirito, que guardam o
poder da reproducéo e a alternativa de transformacéo césmica diante da vio-
|éncia masculina. O masculino e o feminino entram em jogo nesses dois rituais,
que formam um complexo simbdlico de duas facetas. O complexo se distin-
gue de outros subsistemas rituais como os ritos de homenagem aos mortos
(Kaumay e Yawari), a festa sazonal do pequi (Ak&i), os ritos de iniciagdo mas-
culina (Pohoka) e feminina (Kaijatapa), as festas de mdscaras de apapaatai e
os ritos de cura (Pukai) (Mello, 1999, p. 138). O complexo iamurikuma-kawoka é
constituido por dois rituais musicais e de género (gender), e constituem géne-
ros (genre) musicais que se fundem em um unico supergénero (Mello, 1999).
O ritual de iamurikuma é dito uma espécie de contrapartida ao das flautas, um

15 Na verdade, “cilime-inveja’, uki, ver Mello (2005).



tipo de revide das mulheres a performance das flautas kawoka, que exclui as
mulheres. Conforme Mello (2005, p. 96), as mulheres Wauja dizem que, com
0 iamurikumaé, elas estariam “puta o-pete” ("dando o troco”) aos homens, rea-
lizando um rito exclusivamente feminino, o que enfatiza a relagao dialdgica e
complementar entre esses dois rituais. Tal interconexao fica musicalmente evi-
dente na troca de material musical entre homens e mulheres, que estabelece o
que vou chamar adiante como ciclo horizontal. Antes disso, é necessario tratar
de uma qualidade muito especial dos mestres de musica, sua poténcia xama-
nica, que torna possivel a verticalidade no ciclo de trocas musicais.

MESTRES DE MUSICA:
XAMAS CLARIAUDIENTES

O mestre de flautas, kawokatupa, é um super expert: além de saber
como construir as flautas e conhecer profunda e detalhadamente todo o
repertdrio de musica de kawokd, cada uma das dezenas de pegas, sua cor-
reta classificagdo em suites e ordenagéo na performance, ele possui tam-
bém grande habilidade musical na execucéo da parte da flauta principal no
ritual. Durante o ritual de flautas, a responsabilidade do flautista mestre é
extrema, pois 0 menor erro pode desagradar o apapaatai, que é audiéncia
presente, e isso pode deixa-lo muito bravo a ponto de romper a alianga e
causar a morte de alguém. Por isso, a performance de flautas kawoka é algo
tremendamente sério para os flautistas, sobretudo para o mestre de flautas,
gue deve desenvolver uma grande capacidade de concentragdo. De fato,
antes do inicio de cada peca, o mestre fica estatico por alguns segundos,
pois esta relembrando a ordem e a estrutura das pegas que virdo a seguir,
sabendo que ndo pode haver erro. Todos esses aspectos sdo importantes
para mostrar que o nivel estrutural dessas musicas é absolutamente central,
tanto que quando se fala de uma performance de flautas sagradas trata-se
de um esforco para a perfeicdo na execucdo dos motivos musicais e no
desenrolar da forma no sentido de garantir a beleza e a acuidade necesséa-
rias para a manutengdo do equilibrio césmico. Por isso tudo o kawokatupa
necessita de muito preparo, inclusive fisico e psicoldgico, fatores necessa-
rios para dar conta de executar um ritual completo de flautas.



Gracas a sua memoria excepcional, o kawokatupa traz para o mundo
as estruturas sonoras do mundo supernatural. A mestra de jamurikuméa tem
essa mesma habilidade e é capaz de realizar essa mesma transcriagdo. A
mestre de jamurikuma também possui a mesma habilidade e ambos os
mestres do complexo kawoka-iamurikuma utilizam suas capacidades mne-
motécnicas durante o ritual na concentragdo e memorizagdo das musicas
ali tocadas, como é o caso da mestre de iamurikuma que escuta atentiva-
mente as melodias de flautas kawoka na ocasido do ritual, do interior de sua
casa. Mello (2005) relata como a mestre de iamurikuma, chamada Kalupukd,
descreveu como havia aprendido uma nova musica através de um sonho e
que, apods relembra-la ao acordar, reconhecia que essa nova peca trazia os
elementos padrdo da suite intitulada sapald e, por isso, seria para ser trans-
formada em uma nova cancgao a ser incluida nesse repertério.

Tal relato é ainda mais significativo se observamos que nele esté
presente um dos processos composicionais amplamente aceitos: as mdsi-
cas vém dos sonhos. Diz-se que qualquer um pode sonhar uma nova
musica, no entanto, somente os mestres de musica, os apaiwekeho, tém
capacidade de memoriza-las. Essa informacado de Kalupuku complexifica
um pouco mais o ciclo em que os processos de significagdo das pegas de
kawoka e de kawokdkuma estao inseridos, pois, ao executarem os cantos de
kawokakuma no ritual de iamurikumé elas estariam agregando uma outra
camada de significagdo dada pela letra do canto ao repertério instrumental
das flautas. Esse significado passa a fazer parte também das musicas ins-
trumentais, a ponto de emergir quando os homens voltam a tocé-las. No
entanto, o fato de as mulheres também comporem, trazendo novos cantos
para o repertério, faz com que esse circulo se abra tanto para homens como
para mulheres no que tange a produgao musical.

Essa audicdo atenta possibilita que a mestre de iamurikumé reco-
nhega uma nova pega que é tocada no ritual, a qual ela trabalhara posterior-
mente no sentido de criar uma letra e adaptar a peca para se transformar em
uma cangdo que serd incorporada no repertério do ritual de iamurikuma!®

16 Esse fato faz parte dos ciclos de comunicagdo musical que se estabelecem no cosmos wauija. De fato, em
todo esse complexo ritual pode-se notar relagdes de troca e transformagéo de material musical entre homens
e mulheres, homens e kawokd, mulheres e iamurikumd, e em um nivel mais fundo, entre humanos e espiritos
apapaatai, Tratarei deste ponto em um artigo em preparacéo.



Consequentemente, tanto quanto a cantora mestre de iamurikuma, o mestre
de flautas pode ser considerado uma espécie de xama jakapd, sé que em
vez de ser um clarividente, ele € um xama “clariaudiente’)” com seu maior
atributo sendo a memdria. Do fato que nao se pode memorizar musica sem
uma compreensao prévia do objeto, como nos diz Snyder (2001), conclui-se
gue o mestre de flautas possui uma grande capacidade analitica que possi-
bilita realizar uma audigdo compreensiva da estrutura musical dessa musica,
e que viabiliza sua memorizacédo e sua execugao no ritual dos humanos, o
gue significa que ele é capaz de transportar para a realidade dos Wauja
essas musicas que sao produtos do mundo dos apapaatai.

Esses xamas musicais, portanto, por meio de um contato mais pro-
fundo e inteligivel com os espiritos, podem transportar para a realidade
ordindria informagdes musicais provenientes do mundo dos apapaatai
(note-se que a musica de kawokd é entendida como fala do espirito). Como
sua capacidade xaménica se inscreve também no nivel da cura, ja que a
beleza e perfeicdo musicais sdo elementos fundamentais nesse processo, e
j& que a alianga entre humanos e espiritos depende da acuidade do ritual,
pode-se estender seu papel xamanico para além de um caso em particular:
trata-se de garantir salde de toda a sociedade Wauja.

CICLO DUPLO DE TROCAS MUSICAIS

Os ciclos em questdo constituem vias de comunicagdo, em mao
dupla, entre seres do cosmos. No caso aqui tratado, restrinjo-me a esfera
da musicalidade, sendo que o ciclo que chamo “supernatural” é aquele que
se estabelece entre humanos e espiritos e o ciclo "humano” aquele que
se estabelece entre homens e mulheres. No complexo kawokd-iamurikuma

esses dois ciclos entram em agdo simultaneamente.

17 A ideia de clariaudiéncia, que devo a Schafer (2001), se refere aqui a capacidade extraordinéria de ouvir
claramente a dimensdo sonora dos apapaatai.



CICLO SUPERNATURAL

O ciclo criativo tem inicio no sonho dos humanos, no qual, frequen-
temente, os espiritos tocam e cantam sua mdsica para o sonhador. Tal fato
pode ocorrer a qualquer um, sé que a grande maioria dos sonhadores nao se
recorda da musica depois de desperto, isso somente acontece com pessoas
dotadas da memdria altamente especializada dos xamas clariaudientes.

Uma vez que um xama musical recebe uma nova musica no sonho,
ele se recorda dela depois de despertar, podendo executa-la. Ela é entao
transmitida a outros musicos para ser executada e incorporada no reperto-
rio da suite para a qual foi designada. Esse novo material sera executado na
préxima versdo do respectivo ritual. Ora, justamente nessa ocasido, como
mostra o discurso nativo, o espirito se faz presente e constitui a audiéncia.
Assim ele acaba recebendo de volta a composigéo original que passou para
os humanos no sonho, sendo que ela passou por todo um processo de
performance, ensaio e transformagdo no qual podemos dizer que a nova
composicao acaba se tornando uma versao humanizada da musica do apa-
paatai no momento em que retorna a fonte espiritual: esse é o ciclo super-
natural que se estabelece no complexo kawoka-iamurikuma®

A musica de flautas kawoka é composta pelo apapaatai homonimo
ele mesmo. No é a toa que os Wauja afirmam que a musica é do apapaatai
essa musica provém dele, é de sua posse, se assim podemos dizer. Mas
por algum motivo isso ndo basta, 0 apapaatai ndo compde para si mesmo
para criar uma musica que ficard restrita ao seu mundo supernatural. Por
algum motivo, o apapaatai entrega essa musica para os humanos através
do sonho. Dadiva, certamente, mas também transmissao de um objeto ima-
terial que ele acabard recebendo de volta, transformado, enriquecido de
experiéncia humana, como parte de um ritual que é todo pensado como
espetdculo para a apreciagdo do apapaatai, para seu gozo, seu prazer, sua
satisfagdo. O mestre de flautas é capaz de memorizar e tocar na sua pré-
pria flauta a mudsica doada em sonho. Sua memdria poderosa se baseia no

18 Embora esse aspecto ciclico possa estar presente em outros repertdrios Wauja ou em outras musicas xingua-
nas, ele ndo sera investigado aqui.



seu forte conhecimento musical, sua capacidade de se concentrar naquilo
que é mais essencial e dai capturar seu design. Parte desse processo é
o reconhecimento dos motivos padrdo de suite, o que se da rapidamente
para os flautistas, que normalmente podem reconhecer a qual suite uma
peca pertence apds alguns segundos de audigdo. A melodia nova sera
ensaiada e executada no ritual, sendo assim inserida no contexto, ani-
mada pelo sopro humano nas flautas de madeiras, dancada: eis aqui sua
grande transformacao.

No caso da musica de iamurikumé a transformacéo € ainda mais
intensa. O espirito jamurikuma nao faz as letras das cangdes, elas séo
recebidas no sonho como puras melodias, solfejadas, cantadas em lingua
incompreensivel. Mesmo assim, a mestre de iamurikuméa é capaz de memo-
rizar a cancao inteiramente, e depois realizara o trabalho de criar uma letra
para ela. Esse é um trabalho poético criativo a mais que cabe as mestras de
cangdes iamurikuma, e certamente um elemento que enriquece a melodia
supernatural com um pouco da histéria viva dos humanos, e que o apapaa-
tai recupera no momento do ritual.

Esse, portanto, é o ciclo supernatural, o ciclo vertical, que se estabe-
lece entre humanos e espiritos. De um lado kawoka e os homens, de outro
iamurikuma e as mulheres.

CICLO HUMANO

O complexo kawoka-iamurikumé revela um ciclo criativo musical
que se da horizontalmente no dmbito das relagdes de género Wauja. O ciclo
é ativo quando um dos dois rituais estd em curso, sendo que ele ocorre
sempre simultaneamente ao ciclo horizontal. O processo é o seguinte: a
musica executada em um desses rituais serd atentivamente memorizada
pelo mestre especialista do outro ritual, que retém em sua memaria alguma
nova composigdo que venha a ser executada e, em seguida, podera praticar
esse novo material no seu proprio meio, transmitir aos outros executan-
tes, ensaiar e incorporar o material em uma préxima execugdo do ritual.



Uma nova cangédo iamurikumé se transformara assim em uma nova pega
kawoka, que normalmente serd intitulada conforme o contetido da letra. Da
mesma forma, uma nova pega de flauta ganhard uma letra e se transfor-
marad em cangao iamurikuma. Ha uma transformagdo multipla neste mate-
rial: o material instrumental recebe letra e vira cangao (note que se trata
da inclusdo de uma nova camada semantica); o material executado por
homens se transforma em material executado por mulheres, e vice-versa
(uma transmissao do material que se adéqua a pertinéncia de outra camada
de género); e o material coletado e recriado por homens e executado para o
espirito é capturado e transformado, sendo recriado e executado por mulhe-
res para o outro espirito, e vice-versa (isso se dd como se um espirito criasse
um material musical novo primordialmente para o outro espirito, sendo que
o duplo ciclo funciona na verdade como comunicagao de espirito para espi-
rito). Esse é o ciclo terreno, horizontal, entre homens e mulheres, que se
estabelece no cerne do complexo kawoka-iamurikuma.

CONCLUSAQ

A divisdo da esfera comunicativa do ritual em duas esferas que
giram em ciclos simultdneos, uma proposta de interpretagdo dos rituais no
complexo kawokd-iamurikuma, é para ser tomada como um fato metodo-
|6gico, pois 0 que ocorre na realidade é um processo uno e integrado de
coproducao entre homens e mulheres Wauja e espiritos apapaatai. Os apa-
paatai sdo precisamente o coragdo do complexo kawoka-iamurikuma: esse
complexo ndo é outra coisa sendo um grande ciclo Unico de comunica-
¢ao coésmica, transmissao e transformacgao de objetos imateriais que saem
da fonte espiritual e retornam ao mundo dos apapaatai enriquecidos pela
agéncia humana. Esse enriquecimento é ele mesmo musical: os preciosos
motivos sdo embelezados pelo acompanhamento e contextualizados pelo
ritual, e as cangdes famurikumé sdo humanizadas por meio de pedacos de
histdria que se agregam as melodias originais.
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INTRODUCAOQ

Este artigo parte de algumas hipdteses simples que podem ser
assim formuladas: ha diferentes formas de se ouvir; a percepgdo musical
estd ancorada na cultura; o ouvido musical é relativo; apesar da relatividade
da percepgao musical, ouvir &, antes de tudo, uma questdo espacial; ndo
se pode ver o espago: 0 espago é percebido através do som; essa ligacao
entre som e espaco ndo se perde na diversidade das diferentes formas de se
ouvir. Essas ideias serdo discutidas nesta comunicagao a luz de pesquisas
antropolégicas sobre musica indigena. Salientamos que se tratam de ideias
ainda em fase de elaboragdo que devem ser entendidas como hipdteses
para debate. Com elas, procuraremos contribuir para o conhecimento dos
estudos musicais acerca da cognicao e percepgao musical.

OUVIDO RELATIVO

O estudo das categorias sonoras é um ponto crucial no entendimento
de um sistema musical. Por meio delas se pode compreender como diferen-
tes povos entendem o que vem a ser "musica’, “lingua” ou “som” A termino-
logia nativa para o mundo sonoro apresenta correlagdes com outros domi-
nios culturais e sensoriais. Esses nexos, por sua vez, estdo enredados, de
forma légica, a prépria visdo de mundo. Seguindo nessa diregao, trataremos
de dados referentes aos indios Wauja do alto Xingu (Mello, 1999; Piedade,
2004), e das categorias sonoras de seus vizinhos, os Kamayurad (Menezes
Bastos, 1999a).° Essa busca dos termos nativos para a musica implica em
desvendar uma visdo de mundo que &, antes, uma audigdo de mundo.

Na lingua Wauja, a palavra eteme, “ouvir’, carrega um significado
bastante esclarecedor da importéncia do universo sonoro para os Wauja.

19 0s Wauja: grupo indigena do Brasil central, de lingua aruak. Sdo hoje cerca de trezentas pessoas vivendo de
maneira tradicional em uma aldeia circular.
0s Kamayura: vizinhos do Wauija, povo de lingua tupi. S3o cerca de setecentos individuos vivendo em duas
aldeias. Os dois grupos habitam a Terra Indigena do Xingu, regido demarcada ao norte do Mato Grosso.



nou

Além de “ouvir’, eteme também é utilizada para “compreender’, “entender’,
enquanto unupa, que quer dizer “ver, pode ser usada para “conhecer"
Isso parece corresponder diretamente aos sentidos que os Kamayurd dao
aos verbos perceptuais anup e cak, respectivamente “ouvir” e “ver’?® No
Ocidente, apesar da posicao preponderante que o sentido da visdo ocupa, a
audigao também esté relacionada ao entendimento. O verbo “entender” em
portugués, e em outras linguas latinas, carrega o sentido de “ouvir’, “perce-
ber pelo ouvido” (cf. Buarque de Holanda, 1986) e etimologicamente signi-
fica "tender para’, ou seja, “ter a intengao’ Assim, podemos afirmar que ha
intencionalidade na audigdo apesar dela constituir um fenébmeno que, em
um primeiro nivel, ndo é intencional pois ouve-se todo som que atinge o
ouvido. A intencionalidade esta no fato que a pessoa escuta somente aquilo
de que quer captar o sentido, ou seja, ela escolhe escutar o que quer enten-
der. Entre os Wauija, a visdo do mundo fisico, no cotidiano, excetuando-se
aqui a visdo do xama quando em transe, traz uma experiéncia de superfi-
cie. Seria como que um primeiro contato com a “coisa’, enquanto que com
a audicdo pode-se chegar a compreensao de tal “coisa’ Sempre que os
Wauja finalizam alguma histdria, mito ou explicagdo, usam a frase “neteme
peyu?, que pode ser traduzida como “vocé me ouviu/ vocé me entendeu?’

Segundo Menezes Bastos (1999a), o ponto de entrada do sistema acus-
tico-musical Kamayura é a nogao de ihu, “corrente sonora’; que pode corres-
ponder a nossa categoria “som’ Ha diferentes niveis de compreensédo desse
e de outros termos Kamayura: ihu, num primeiro nivel, ¢ uma forma inclusiva,
correspondendo a um som qualquer e, num segundo nivel, opde-se a nogdo
de ye'eng, que se refere exclusivamente aos “sons linguagicos’, que inclui os
linguisticos e os musicais. O termo ye'eng, por sua vez, se subdivide em dois
niveis: de um lado, a "lingua falada’) gerada pela voz de pessoas e dos péssaros,
e, de outro, a maraka, que significa “musica’, vocal ou instrumental, podendo ser
verbo ou substantivo. Na mesma diregao, seguem-se subdivisdes de maraka,
de onde se origina o termo marakatap, referente a "instrumentos musicais" A
extensa taxionomia dos instrumentos musicais é elaborada pelos Kamayura
a partir da manipulagdo de diferentes dimensoes fisico-acUsticas contras-
tivas, como por exemplo: dimensdes e materiais dos instrumentos, maneiras

20 Bem como entre os Kamayura (Menezes Bastos, 1999a). Também sobre os Suyé, ver Seeger (1987).



de “bater’, partes do corpo usadas na execugao, maneiras de “chacoalhar’, etc.
Todas essas classificagdes nos mostram a consisténcia do pensamento acus-
tico-musicoldgico Kamayurd, que possui uma matriz analitica estruturada em
trés dimensoes: extensao, forga e origem. Acrescenta-se, no caso de maraka, as
nogdes de duragao, velocidade e processamento gramatical. A cada estrutura
de musica sempre correspondem outras de mito e danga, bem como de artes
visuais, como a pluméria e a pintura corporal.

A partir de um experimento feito por nés na aldeia Wauja, por meio de
desenhos e da emisséo vocal de sons graves e agudos, individuos mostraram
gue entendem o som grave como estando perto e o agudo como estando
longe, em um eixo horizontal. O som grave-préximo foi chamado de autoku-
pai, e o agudo-distante de magatokupai. Essa concepgao da horizontalidade
do grave e do agudo nos despertou para a especificidade da audigdo musical
Wauja, bastante diferente tanto da percepgéo ocidental quanto daquela dos
Kamayura, que entendem o grave como baixo e agudo como alto, portanto
em um eixo vertical. Passamos a pesquisar, entdo, possiveis gradagoes entre
0 grave e 0 agudo, seus termos e suas aplicagdes praticas. Um rapaz Wauja
desenhou circulos de tamanhos que variavam de um pequeno ponto, relacio-
nado ao som mais agudo, até um, grande circulo, relacionado ao som mais
grave. Curiosamente, esse mesmo desenho, que consistia em uma fileira de
circulos em progressdo de tamanho, apareceu novamente quando um nar-
rador de mitos Wauja contou a histéria da cobra kamaluhai, ligada a origem
do barro que é utilizado para a fabricagdo de cerdmica. Enquanto contava
esse mito, o narrador desenhava, no chao, circulos representando as pane-
las que kamaluhai carregava em suas costas. Sempre que mostrava a panela
maior, cantava um som grave, e quando apontava para a menor, emitia um
som bem agudo. Ao final, usou 0os mesmos termos autokupai-som grave e
magatokupai-som agudo ao apontar para as duas extremidades da cobra.
Estdvamos diante de duas importantes categorias sonoras Wauja que pos-
suem profundas implicagdes na cosmovisao desse povo. Enquanto os sons
por nds considerados graves sédo categorizados pelos Wauja como grandes e
proximos, 0s Nossos sons agudos sdo entendidos como pequenos e distan-
tes. Um som isolado, independentemente de seu volume, é imediatamente
entendido em termos de sua horizontalidade. A gradacéao entre grave-perto e
agudo-distante é coberta verbalmente pelas seguintes categorias:



categoria sonoro-musical | explicagdo traduzida para o portugués? gradacao espacial

kiyaka autokupai "som grosso” muito prdximo (grave)
autokuri “som forte’, ‘pode ser rouco’ “fala grosso”
autokupal "som quase normal” proximo
aitsa™ autokupai “som normal, onde homem canta e fala"
ahatal® autokupai “abaixou a voz um pouco”
magatokupai “abaixou’,"um pouco fino, normal do som fino’ ‘onde | distante
mulher canta e fala"
ahatai magatokupai |44 caindo, fica mais fraco”
magatokuyajopai “som muito fino"
magatokupaikiyaka “som fino e forte" muito distante (agudo)

A conexdo entre frequéncia sonora e horizontalidade pode ter rela-
¢do com uma percepgao do cardter plano do ambiente local. Isso poderia
sugerir uma determinagao ecoldgica para a percepgao sonora. No entanto, 0s
Kamayura também vivem no mesmo ambiente geografico, mas o percebem
de maneira diferente. Notamos também que os Wauja percebiam sons que
nao conseguiamos ouvir: por exemplo, um trator distante que estava a cami-
nho da aldeia, e nos informavam com exatiddo quanto tempo ele levaria para
chegar. Esse fato nos sugeriu que o desenvolvimento da horizontalidade na
percepgao sonora Wauja esté relacionado a um monitoramento espacial da
natureza, algo que é imprescindivel ndo apenas no aferimento de distancias
temporais de objetos sonoros em movimento, como também em atividades
como caminhadas no mato e durante a caga. Além disso, notamos que os
Wauja sdo capazes de ouvir a fala de uma pessoa distante. Nossas obser-
vacgoes levaram a ideia de que ha um monitoramento sonoro da sociedade
como um todo, no sentido da impressionante capacidade de saber onde
estdo e o que falam as pessoas em diferentes localidades da aldeia.?*

21 Nesta coluna as explicagdes dos Wauja estdo traduzidas em portugués, o que pode causar alguma confusdo com
termos como “abaixou” e ‘caindo’, que aqui ndo tem nada a ver com espacialidade, mas sim com intensidade.

22 Aitsa é a palavra para negacdo, igual a ‘ndo” em portugués.

23 Ahatai indica pouca quantidade, menos, menor, pequeno.

24 Uma interessante descricdo do inter-relacionamento entre a acstica e a agdo social entre os indios

Mehinaku, vizinhos dos Wauija, é apresentado por Gregor (1982, p. 64-68).



OUVINDO 0 ESPAGO

Nesse cendrio etnografico, Menezes Bastos (1999b) tem se dedi-
cado ao estudo do sistema auditivo Kamayura enquanto esquema para o
monitoramento do mundo, a audigdo sendo vista como um canal sensitivo
pivotal, tradutor do visual no tactil.?® Nossa exploragao desse tema aqui vai
nessa direcado, pois os Wauja também possuem uma audigdo de mundo
que explora o espago. Acreditamos que 0s nexos entre a audibilidade e
a espacialidade tém a ver com o fato de que ouvir é um fendémeno que
se dé na espacialidade, de que hd um vinculo ontolégico entre o som e o
espaco que lhe é originario. Ou seja, nossa hipdtese é que os seres huma-
nos estabelecem uma relagéo origindria com o som que é fundamental-
mente espacial, mesmo quando se trata da escuta dos sons da mdsica
ou de uma lingua, e essa relagao origindria nunca é perdida, embora seus
termos sejam construidos e sistematizados culturalmente. Estamos pen-
sando a percepgao da espacialidade como primordialmente sonora, pois o
espago aberto pelo som ndo é experimentavel em termos visuais, ou seja,
uma caracteristica do espaco € que ele é essencialmente audivel: ndo se
pode ver o espago.?®

Estamos nos inspirando em algumas ideias de Heidegger, que afir-
mou que hd um fendmeno ontoldgico mais originario que a escuta, que
ele chama de o “ouvir’ O ouvir tem seu fundamento em uma atitude desde
sempre compreensiva: ouve-se porque se estd no mundo, ouve-se um ente
sonoro do mundo porque ele j& é compreendido (Heidegger, 2002 [1927]).
Cremos que este significado ontoldgico de ouvir estd presente no verbo
Wauja katuliinaku, que significa "ouvir’, literalmente “ter-ouvido-em" O afixo
naku refere-se sempre a uma posi¢cdo externa no espaco, “em’, "no’, “den-
tro’, aponta para uma localizagdo. A palavra indica que o ouvido, tuld, esta
disposto espacialmente junto ao som que se ouve. De forma semelhante, o

verbo Wauja para “ver’, unupa, carrega um sentido ontolégico de cobrir um

25 Esse autor, estudando a musicalidade dos Kamayurd, acredita que eles possuem ouvido absoluto (Menezes
Bastos, 1990). Cremos que os Wauja também o tm, j& que cantam uma mesma cangéo gravada varias vezes,
as vezes com meses de intervalo, na mesma altura.

26 Ou seja, 0 espago em si ndo é visivel. 0 que se vé sdo 0s entes que estdo no espago.



ente no mundo circundante, possibilitando o estar-no-mundo do ente visto.
Na Grécia pré-socrética, o experimento acusmatico de Pitdgoras ja traba-
lhou essas categorias ontoldgicas: ndo se trata apenas de nao ver o mestre,
mas especialmente de ouvir sua voz na espacialidade.?” O som nunca se
desvencilha de sua fonte na espacialidade, e o contexto do som é o mundo
no qual ele pode se abrir para o ouvinte.?®

Uma das questdes que surgem aqui é sobre o siléncio. Se o som
se reporta a espacialidade, como ouvir o siléncio, qual é seu nexo? Ocorre
que o siléncio total ndo existe enquanto experiéncia possivel. Ndo pode
haver siléncio, pois onde hd um ouvido que busca o siléncio ha vida, e
vida produz som. No final dos anos 40, John Cage entrou em uma cédmara
anecoica na Universidade de Harvard com esperanga de ouvir o silén-
cio, mas ouviu um som continuo muito agudo e outro muito grave. O pri-
meiro provinha do sistema nervoso em funcionamento, o segundo era o
sangue circulando (Cage, 1985).%° Os sons que Cage ouviu, provindos do
interior de seu corpo, apontavam para uma espacialidade tao préxima que
se encontrava oculta.

O senso comum reafirma de forma consistente o sentido ontolégico
do som e da audig¢éo desde o exemplo acima mencionado da relagdo entre
as melodias e a verticalidade, e também nas experiéncias de Thomas Alva
Edison chamadas de tone tests.*® O préprio fondgrafo se insere aqui como
maquina para o registro espacial, espelhando a vontade humana de trazer o
longe para perto, ou melhor, de abrir um mundo que ndo é meu (do Outro)
ou ndo é mais meu (do passado).®

27 Schaeffer trabalha esse tema acreditando que se pode ouvir unicamente as qualidades sonoras de um objeto
sonoro, sem focalizar a fonte ou o ambiente sonoro de onde provém: é o que chamou de "escuta reduzida”
(Schaeffer, 1993).

28 Este fato nos parece um pressuposto dos estudos de paisagens sonoras e da ecologia acustica (Truax,
2001; Shafer, 2001).

29 Este acontecimento muito interessante ¢ amplamente conhecido na literatura musical.

30 Entre 1915 e 1925, Edison realizou uma grande campanha nacional para divulgacao do New Edison Phonograph.

Em muitos palcos dos EUA, um cantor cantava um solo e subitamente parava, o fondgrafo continuando a mdsica
através da reproducao de sua voz gravada. O teste consistia em verificar se o piblico, de olhos fechados, ou tendo
aluz apagada, podia sentir qualquer diferenca, reconhecendo 0 momento da transicao (Freire, 2002).

3 Ver uma discussao antropoldgica sobre fonografia em Menezes Bastos (1990).



Nos parece também que o préprio corpo humano ja se encontra
equipado de forma a conectar, em um mesmo érgao, a percepg¢ao do som
e do corpo no espaco. O equilibrio é o posicionamento correto do corpo no
espacgo de forma a encontrar uma disposigao tal que o corpo se estabiliza
espacialmente; ele € um constante monitoramento do posicionamento do
corpo no espago, em termos de sua verticalidade e horizontalidade.®** O
equilibrio (uma espécie de monitoramento da situagédo espacial do corpo)
é regulado pelo ouvido. Além disso, a audicdo é sempre direcional: nunca
ouvimos um som sem localiza-lo; ouvimos um som a partir da localizagao
de sua fonte. Pode-se dizer que "ouvimos um local” Até onde pudemos
nos informar, essa tem sido uma constatagao no dmbito da Psicoaclstica,
drea em que diversos estudos mostram o funcionamento do ouvido e
0S mecanismos mono e biaurais do ouvido humano (Gilkey; Anderson,
1997; Blauert, 1997). Os mecanismos interaurais de tempo e de intensi-
dade estdo permanentemente ativos; sdo eles que possibilitam a leitura
espacial que se da, na maioria das vezes, por meio do sistema de leitura
biaural comparativa. Se cendrios acusticos reais podem ser reproduzidos
por tecnologia, € porque “ouvir é estar” que o cendrio acustico virtual se
abre como um mundo tdo impressionante diante de nds. As percepgdes
acusticas virtuais sdo tomadas como reais, verdadeiras, e 0 mundo sonoro
gue se abre é como que "palpavel’ Todos esses argumentos apontam
para o fendbmeno da audigdo como algo que se reporta primordialmente
a espacialidade. Cremos que esse nexo € importante para se pensar a
forma como os Wauja interagem com o mundo sonoro. Acreditamos que
na audicdo de mundo Wauja encontram-se sinais de preservagao dessa
nogao: notadamente pelo uso da categoria katullinaku, que parece expres-
sar que o ouvido é que vai a fonte sonora, de modo semelhante em que o
olhar é langando ao ente visto.

32 Quando o corpo sai de seu eixo vertical, desloca-se uma substancia gelatinosa que se encontra no interior do
vestibulo, parte do ouvido interno, encurvando os cilios das paredes do vestibulo, que por sua vez informam
as fibras nervosas adjacentes para qual diregdo a cabega estd pendendo, para que entdo o cérebro possa
manter o equilibrio do corpo.



CONCLUSOES

Na primeira parte, tratamos da relatividade da percepgdo musi-
cal, apresentando dados sobre as categorias musicais dos indios Wauja.
Pretendemos mostrar ali que a percepgdo musical estd ancorada em um
sistema musical que, por sua vez, ancora-se na cultura. Uma conclusao que
se tira dai é que ndo ha uma Unica forma de se ouvir: ha diferentes percep-
¢Oes musicais e diferentes mundos auditivos.

Na segunda parte, propusemos que, apesar da diversidade de per-
cepgdes musicais, hd uma base universal ancorada na espacialidade do
som. Esse carater espacial do som como nexo originario da escuta se man-
tém na audigao musical.

A conclusdo geral dessa comunicagao, que deve ser entendida
como uma hipétese para debate, € que o som, no nivel ontoldgico, remete
ao espago e, no nivel dntico, remete a cultura. Ou seja, mesmo apods a fil-
tragem cultural, a espacialidade do som néo se perde. O exemplo dado
foi que, mesmo na diversidade das categorias sonoras ocidentais, Wauja
e Kamayurd, a espacialidade do som estd presente. Ndo seria apenas
dizer que ha diferentes formas de se ouvir, mas que ha diferentes formas
de se ouvir o espaco.
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