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RESUMO

Este trabalho oferece uma nova leitura critica pleacdes da orquestra sinfénica
surgidas no processo de Globalizagcéo, relacionasda-seguinte hipotese apresentada: o
modelo de performance introduzido pela orquestngdsica, em meados do século XIX,
representou uma nova economia da experiéncia astétnstituiu um desdobramento das
transformacdes espaco-temporais, na formacdo deedasde moderna, fundamentais a
afirmacédo do Capitalismo. Novas subjetividadesdpzadas a partir de tais tranformacoes,
impuseram um novo ritmo a vida. Antecipou-se, assimnovo espaco do teatro burgués,
uma nova forma de gestdo do tempo e, consequernndencorpo, evocada, mais tarde, no
movimento de globalizacao.

Palavras-chaves: orquestra sinfénica, experiéneigtiea, corpo, espago-tempo,
globalizacéo, incluséo social.



ABSTRACT

This work offers a new critical reading of the usdsthe symphony orchestra that
emerged during globalization, relating them to tbkkowing hypothesis: introduced in the
mid-19th century, the symphony orchestra’s perfarceamodel represented a new economy
of the aesthetic experience, constituting an umiglef the space-time transformations in the
rise of modern society which were fundamental te #ifirmation of capitalism. New
subjectivities, produced by these transformatiomposed a new rhythm upon life. Foreseen
within the new space of the Bourgeois theater aatér|evoked by the globalization
movement, there arose a new form of managing me consequently, the body.

Keywords: symphony orchestra, aesthetic experidmudy, espace-time, globalization, social
inclusion.
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1 INTRODUCAQ: POR UMA NOVA PROPOSTA CRITICA

“Ha& vinte e cinco séculos, o saber ocidental tenteergar o mundo. Fracassou para
entender que o mundo ndo esta para a observacop&®s a audigdo. Nao é
inteligivel, mas audivelJacques Attali Noise, The Political Economy of Music

A iniciativa de pensar a musica e sua funcdo noteztm politico-econémico
contemporaneo nao parte apenas de uma despretensio®sidade intelectual. Nao
restringiremos esta pesquisa a simples analiseralagbes de funcionalidade entre seus
elementos formais. O que tentamos, em linhas geessme-se em compreendermos este
fendbmeno, presente em toda histéria de nossazeigédp, de uma forma mais abrangente que
a usual apreendida pela maioria dos diletantesofispionais da area. Paradoxalmente, é
provavel que a massificadora difusdo da musicaspa@ social contribua para que nos
desapercebamos de sua participacao incisiva necuetitiana. Subestimamos sua ingeréncia
tanto no ambito publico quanto no privado. Encaontranos expostos a algum tipo de som
musical com uma frequéncia de que, muitas veze&snod damos conta; ignoramos 0 quao

Imersos Nos encontramos neste universo sonoro.

Desmerecedora de um olhar mais atento, se compasaaldes plasticas e as visuais,
muito pouco tem-se refletido sobre a utilizacdardessica em nosso tempo. A origem desta
curiosa abstencdo talvez encontre-se em uma eVesmtgastia produzida pela delicada
natureza de sua matéria: em um mundo, hoje, cadanaé&s reduzido ao campo das trocas,
compramos algo que ndo vemos, consumimos o mesmoapealpa-lo. Na opinido do
economista francés Jacques Attali, a misica & tima maneira de perceber o mundé&le

nos lembra que estamos imersos em um universosalidcgm que nada de significante

! ATTALI, JacquesNoise, the Political Economy of Musitrad. Brian Massumi. Theory and History of

Literature, v. 16. Minneapolis: University of Minsata, 2002, p. 4.
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acontece sem sua presenca, esquecendo-nos dgu#.a)vida é cheia de ruidos e s6 a morte

é siléncio (...).2

Podemos dizer que, entre os motivos que nos levaralaborar este texto, encontra-
se, em primeiro, 0 numero pequeno de trabalhos oneiidos com uma reflexdo
verdadeiramente critica sobre a fungdo e utilizagémusica no contemporaneo. Constata-se,
em muitos deles, a remoc¢édo dela do amplo espeetrqud faz parte, o que denuncia o
tratamento asséptico frequentemente dedicado aessedo. E comum o vicio metodoldgico
que tem restringido a discussdo acerca da musacanamria das vezes, a analise formal dos
varios aspectos da gramatica musical. Atribui-geosia a exclusiva tarefa de demonstrar,
analiticamente, supostas estruturas organicasgdesnta obra em questdo. Da mesma forma,
ensaios historiograficos musicais, em grande pdidgprecem a simples ordenacao
cronolégica da producdo, organizada também porciEafsticas técnicas supostamente
comuns a um determinado periodo. Muito pouco sagadicerca da funcdo da experiéncia
estética musica.

Em outra tendéncia hegemonica, uma consideraves pas discussdes dedicadas a
musica ocidental concentrarem-se no estudo do delséanento da sintaxe musical. Como
consequéncia, restringem preponderantemente sahkseana elementos intrinsecos a musica
grafada. A partitura, neste caso, apresenta-se commrpo a ser cuidadosamente dissecado,
um “organismo autdbnomd”removido de um contexto muito mais amplo que desis.
Tomando-a como principal objeto de analise, desderssse a performance como parte
fundamental da experiéncia estética musical. Agrdprancia conferida a grafia estabelece,
paradoxalmente, uma nova relacdo entre o camporsersa musica: embora tratando de ser
ela um fendbmeno essecialmente sonoro, a visdo veste tipo de abordagem, sobrepor-se a

audicao.

2 |bid., p. 3.

®  Embora constatemos ser hegeménica tal orientagfmdoiégica, tomamos o cuidado de ndo pontuar
exemplos, buscando evitar que nossa critica, ealenémte mal interpretada, pese de maneira injostaes
as obras que sigam esta tendéncia. O comentania &ciposto ndo tem como intencdo desqualificastas,
vez que reconhecemos seu valor para a compreeeasiguhs aspectos inerentes a musica. Ratificamos,
porém, a necessidade de levarmos em considergiiti@pacdo de outros agentes na constituicdo do
fendmeno musical. Autores como José Ramos Tinh&dgijsta Siqueira, José Miguel Wisnik, Esteban
Buch, Ernst Schurmann, John Blacking, entre outéws,contribuido, em seus trabalhos, para a cditrde
uma nova percepc¢ao, a partir dos varios aspectesmolvem a experiéncia estética musical.

4 KERMAN, JosephMusicologia Trad. Alvaro Cabral. Sdo Paulo: Martins Fonte87,%. 94.
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Esquecemo-nos, frequentemente, que a masica, doquraatdo humana, encontra-se
atravessada por aspectos dos mais diversos. Naamdsvignorar que, ao produzi-la,
encontramo-nos imersos em contextos sociais, regio fatores econdmicos, politicos e
ideoldgicos que, sem duvida e de alguma maneirdriboem para o resultaldo obtido. N&o
subestimamos, entretanto, elementos de ordem isahjatapacidades individuais que,
independente deste ou daquele sujeito, inegavedmemtdicionam uma obra qualquer. Caso
assim nao o fizéssemos, menosprezariamos poteiacdes singulares de criatividade,
contidas em cada um de nds. Ao contrario, apraveia este ensaio para reiterar a
importancia fundamental de espacos, na praticacalypiara que tais potencialidades ganhem
voz. Procurando encaminhar esta tarefa, optamosdigoutir a muasica abrindo méao de
métodos que privilegiem, exclusiva ou prioritariamee interpretacdes formalistas. Buscamos
debaté-la de maneira mais ampla: deixando-a serrowendo-a do siléncio imposto pelos

vicios metodoldgicos, limitadores, acima expostos.

Debrucar-nos-emos, entdo, sobre 0 momento em quesiga, de fato, concretiza-se:
o momento da performance. As reflexdes que confipaneimos com o leitor séo tentativas de
responder a questionamentos surgidos nos varios @maossa pratica profissional como
musico instrumentista; funcao exercida tanto naicatgnfénica como na musica popular. A
experiéncia adquirida ao longo desse periodo, fdai® diversas situacdes enfrentadas na
rotina de ensaios e apresentacdes, levou-nos abeerauances fundamentais acerca da
performance musical, em ambos os géneros. O gratefesse despertado e alimentado pela
crescente expectativa por respostas nunca obtiosmuitos anos de nossos estudos em

conservatorios impeliu-nos a buscar compreendaragisidade em patrticular.

Partindo desta proposta metodoldgica, lembramosvige em alguns setores de
nossa cultura, a percepcéao distorcida que, mugassy apreende o momento da performance
como um fenbmeno posterior ao processo criativoeh€cemos, no entanto, diferentes estilos
musicais em que a performance propicia ao exeeautmportunidade de contribuir ndo sé
com sua interpretacdo daquilo anteriormente ptes@bdr um compositor, mas com
elementos ndo concebidos por este e que trarddicGgdo singular a obra. Semelhante
situacdo sabemos existir, ainda com mais frequéasiaoutras culturas. Referimo-nos, aqui,
a criacdo emoco — a improvisacao. Percebe-se, em diversos costaxugsicais e em
distintos periodos da cultura ocidental, diferergesus de restricdo da criacdo espontanea

durante a performance. Desperta-nos especial aaes a gradativa extingdo dos espacgos
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dedicados a prética improvisatéria na masica queeca a ser cultuada nas salas de concerto
burguesas na primeira metade do século XIX. Uma moatica, tanto composicional como
interpretativa, surge com o aparecimento de um tipeode conjunto musical neste periodo:

a orquestra sinfénica moderna.

A grande orquestra veio introduzir um novo paradigde performance, o0 que

chamaremos, ao longo deste trabalho, de uma novamia da experiéncia estética musical.

O ato de tocar um instrumento qualquer ou mesmtacaesume-se na emissado de
sons intencionalmente articulados através da pg@atido ativa e direta de nosso corpo.
Demonstraremos, no decorrer desta reflexdo, quen asemos, inicialmente, a fim de
satisfazer impulsos afetivos. Ao materializarmogssem resposta a tais estimulos, agimos
intuitivamente, buscando saciar impulsos sensuas macionalizados em um primeiro
instante. Tal acdo, portanto, ndo se apresentatad& preponderantemente, pela razdo: a
satisfacdo destes impulsos da-se de maneira meisséne plena em consequéncia de nos
encontrarmos, parcial e momentaneamente, isentosatdacdo constrangedora dela.
Satisfazemos afetos, pulsdes, respondendo a dattesdos sentidos, propiciando ao corpo —
superficie em direto contato com o mundo sensivptazer. Exploramos, assim, 0 corpo
através de sensacfes. O debate que aqui propomdantp, parte da compreensdo da
experiéncia estética musical como forma diretaxge@mentacdo com o corpo.

A criacdo espontanea no momento da performanceaquediscutiremos, resulta,
preponderantemente, de uma acdo em grande partagidonalizada. Somos conduzidos, ao
criarmos, muito mais pela livre intuicdo do que goalquer operacao racional. Intuimos, no
entanto, movidos por afetos, o que torna o instaméivo um momento de contingéncia: ndo
0 explicamos, mas apenas 0 experimentamos. Em atisgiade profissional como musico
instrumentista, viviamos a constante sensacéo eledguante um solo improvisado, hdo nos
encontravamos totalmente conscientes do que alizagamos; tinhamos a frequente
impressdo de estarmos sendo levados por impulsessuyngiam a uma velocidade muito
acima de nossa capacidade de antecipacdo. Perosbipra as frases musicais elaboradas
espontaneamente se antepunham, muitas vezes, nao mggular com que habitual e
racionalmente organizamos nossas ideias. Aposealaacio, ndo podiamos descrever ou
mesmo relembrar, clara ou cronologicamente, a nay@&t de tal trecho improvisado, como
se, naquele instante, encontrassemo-nos sob antap;io de tempo.
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De fato, assim acontece. Ao criarmos, somos momeataente elevados a uma
condicdo psiquica que escapa a ordenacdes ou adomgntacdes racionais. O ato de criar
transporta-nos a um outro campo significativo dope: experimentamos a suspensao de sua
ordem cronologica, o que promove um desprendimdetdnds mesmos”. Tornamo-nos,
entdo, “impessoais” no instante da criagdo? Aorédot deixamos de representar, naquele
momento, os diferentes papéis, muitas vezes imp@stods, que incorporamos ao longo da
convivéncia coletiva. Instante este quando os disnientre instrumentista e instrumento
desaparecem: o som emitido ressoa em nos de tad flmzendo ambos os corpos vibrarem
como um feixe de ondas em consonancia, resultamdouma massa sonora Unica.
Entendemos ser esta “transubstanciacdo” a ess#ma@aperiéncia estética na musica, o que

torna a performance um momento imprescindivel pasaconstituicao.

A orquestra sinfénica moderna, surgida no séculd XIfoco deste debate, trouxe
consigo caracteristicas particulares que contdbuipara a racionalizacdo da experiéncia
estética musical. Tais particularidades, que alvendas adiante, introduziram um novo
paradigma de performance. Subjetividades emergildadal paradigma evidenciavam a
reproducdo de uma nova forma de comportamentocteaizdo por um movimento de
introspecc¢édo dos afetos na sociedade daquela épmxcpalcos do teatro de concerto burgués.
Vale pontuar que este novo tipo de performancematizada contribuiu, eventualmente, para
mudancas significativas nos processos de criacd quais tarde, em contrapartida,
solidifica-lo-iam. Enfim, esta nova economia daexgncia estética musical — cuja principal
premissa consideramos ser o gradativo desapardadmerespacos para a criacao espontanea
—, instaurando a medida cronolédgica do tempo no embonda performance, mimetiza um dos
principais alicerces do projeto econémico-politeapitalista, proeminente em tal periodo e

ainda fundamental para sua existéncia: o disciplerdo cada vez mais intenso do tempo.

Vérias foram as experimentacfes com a performareasegunda metade do século
vinte. Entre elas, tentativas de se estabelecemsndormas de escrita musical cuja
flexibilidade do carater meramente sugestivo buscawir espaco para a livre criagcdo. A
nova pratica musical surgida com a grande orquesiraeculo XIX, entretanto, ainda €&
amplamente cultuada nos teatros de concerto, as®in® nos programas académicos dos
conservatorios musicais. Além disso, a orquestrBbica moderna habita o imaginario de
uma parcela da sociedade como instituicdo reprEsemte mantenedora maior de uma

cultura musical “erudita”, sustentando, assim,medelo de performance. Vale ressalvar que
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a intencdo deste trabalho ndo é promover juizogatiges estéticos referentes a producao
musical deste ou daquele compositor eventualmenméepretado pelas grandes orquestras:

concentramos nossa critica apenas na experiénpiarteamance.

Acreditamos que a relevancia das reflexfes contipagiis aqui com o leitor esta na
possibilidade de elas contribuirem para uma natarecritica de algumas funcgdes atribuidas
a orquestra sinfénica no atual momento. Em contidpa tais reflexdes podem nos ajudar a
perceber uma nova forma de intervencdo do capitalisontemporaneo na subjetividade
humana. Por isso, sem qualquer pretensdo de edgbtdiscussdo, buscamos, em nossas
consideragOes finais, abrir uma porta para futdesates acerca de projetos educacionais,
criados na década de 70, na América Latina, endekis a comunidades de baixa renda, que
propdem o estudo da musica “erudita”, focado ndgar@rquestral como instrumento socio-

inclusivo.

Concomitantemente & proliferacdo de tais iniciatigairge, um pouco mais tarde, com
o fendbmeno da globalizagc&o, uma outra forma deag#io deste tipo de performance musical
sustentada pela concepcdo da grande orquestranismféomo modelo analogo de gestdo
corporativa: apresentacoes direcionadas a empiesgisersos setores limitam-se a execucéo
de trechos de obras orquestrais pelo grupo. Demaomgdtcnicas de ensaio aplicadas pelo
maestro para obter o resultado desejado de sdusmentistas. Procuram, assim, estabelecer
alguma proximidade entre os problemas enfrentadds pegente com seus musicos e
situacbes semelhantes encontradas nas dinamicagest@o de pessoal das grandes

corporacoes.

Cabe-nos reiterar que a reestruturacado da ecomoomdial provocou transformacdes
sociais profundas em todo o planeta. Objetivancgwaaicar os padrées de producao e
consumo, esta recente modulacdo do capitalismo abuscitar novas formas de
comportamento que respondam a um novo paradigmeendpo-espacpd viabilizado por
avancos tecnoldgicos e necessario para comportanugangas politicas e econbmicas
implementadas. Procuramos fazer deste ensaio urmamfnta critica para pensarmos a
experiéncia estética musical no contemporaneo,opendo o leitor com a hipétese de
articulacdo entre as diferentes aplicacdes da npeafice musical aqui expostas e 0

condicionamento do homem a uma nova percepcaargmte de espaco. Existiria, na pratica

® HARVEY, David.Condicdo p6és-modernama pesquisa sobre as origens da mudanca culfuaal. Adail

Ubirajara Sobral e Maria Stela Gongalves. Sdo Pauolgola, 1992, p. 140.
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da performance sinfénica, uma nova forma de disapiento das paixbes? Seriam 0s
programas educacionais sécio-inclusorios aqui agmst derivacdes de um novo modelo de

gestdo da subjetividade humana?



2 A ESTETICA COMO EXPERIENCIA DO CORPO

2.1 A origem do termo estética

O que, de fato, entendemos por experiéncia estélieary Eagleton, em seu trabalho
The Ideology of The Aesthetiembra-nos que o termo “estética”, originario gi@go
aisthesis sugere “todo o campo da percepcdo e sensacambauera contraste ao dominio,
mais rarefeito, do pensamento conceitld! como definido pelo filésofo alemao Alexander

Baumgarten.

Herbert Marcuse, em seu trabalms and Civilizationexplica que o termo estética,
primariamente, referia-se a funcdo cognitiva dostides. Estes, ao exercerem o papel
mediador entre o corpo e 0 mundo exterior, atuawaiginariamente, como instrumentos de
conhecimento. Reconhecia-se que percebemos o npslddoque, por cheiros, impressdes
visuais e auditivas. A estética, portanto, enceatise ligada a experimentacdo sensorial
direta com o meio. Tal experiéncia sintetizava ee@psdo do mundo concreto viabilizada
pelo campo sensivel. Ao responder, portanto, &sidade dos sentidos, vinha satisfazer, de
maneira plena, impulsos basicos nos seres humanesperiéncia estética, dessa forma,

respondia a pulsdes que, por assim serem, nacespagam manifestacoes racionalizadas.

O termo gregaisthesis logo, ndo compartilha, originalmente, o objetoddiplina
estética, a arte, que passa a ser foco da filgsudisséculo XVIII, como clara incursdo da
razao no campo sensorial. Herbert Marcuse afirneaagestética, desde seu surgimento no
pensamento filosofico, teria a pretensa funcaeedenciliar o prazer e a razao, “as faculdades
‘inferiores’ e ‘superiores’ dos homensPercebe-se, neste contexto, a apropriacdo pekr pod
politico do discurso da disciplina estética: em ambiente socio-politico cujo racionalismo

® EAGLETON, Terry.The Ideology of the Aestheti®xford: Blackwell, 1996, 13. Tradug&o nossa.
" MARCUSE, HerbertEros and Civilization: a Philosofical Inquiry Infereud Boston: Beacon Press, 1974,
p. 172.
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apresenta-se como principal premissa do pensanilantoista, tal poder passa a investir
diretamente no corpo do individuo. Seguindo a ordstabelecida pelo pensamento da época
em que a razao encontrava-se hierarquicamentei@upsrsensacoes, passa a caber a estas
elevarem-se ao patamar da primeira. A disciplinztiea nasce como uma — por mais
contraditério que soe — “ciéncia do concrétaertificando-se de que o corpo, nas palavras de
Eagleton, ndo escape das malhas do discurso aseiceit

Marcuse ajuda-nos a compreender as transformagdesdas no campo da estética,
denunciando o carater constrangedor da razado, janiw da civilizacdo ocidental,
compreendida como um instrumento que reprime dsias sensuais. Segundo ele, o termo
estética, na histéria da filosofia, “reflete o a&matento repressivo” dado ao campo das
sensacOes corporeas. Tais instintos e sensacOes cemssiderados “hostis e nocivos a
razd0.”° A visdo de antagonismo entre pensamento e prazdumm, até os nossos dias, nos
discursos que atribuem, ao campo do sensual, diesre€argas de preconceito — entre elas, a
ideia de obscenidade; reprimi-lo, portanto, tomaecessario neste contexto.

2.2 A origem repressiva da razao

A génese da ideia de suposto antagonismo entreda & 0 campo das sensagdes
estaria, para Marcuse, relacionada ao reconheabramtluta estabelecida pelo Ego para
dominacdo do meio. Formado nos primeiros anos dke do individuo em consequéncia das
dificuldades impostas por esse meio, a estruturggintorna-se ofensiva, agressiva em sua
constante luta pela transformacdo da naturezassé@ta a preservacao da espécie. Ainda no
inicio de sua formacdo, teria fungdo mediadoraeeas impulsos basicos da pessoa e as
limitagbes impostas pelo meio. Partindo deste tonfseu papel torna-se, pouco a pouco,
inibir a eterna busca do individuo, ainda sob fanfRiéncia das sensacdes de plenitude da
vida intra-uterina, pelo prazer total. De acordmcautor, para Freud, tal embate, ainda nos
primordios da vida humana, fez-se necessario coanantjia de sobrevivéncia da espécie.
Este conflito seria, na visdo de Marcuse, a origarextrema valorizagdo da razdo, necessaria
no processo de transformacdo da natureza paraisiag@ad das necessidades materiais

humanas, em detrimento das sensacdes corporeas)-a“{uta comeca com a perpétua

8 EAGLETON,op. cit, p. 17. Traduc&o nossa.
° Ibid., p. 17. Traduc&o nossa.
1 MARCUSE,op. cit, p. 159.



19

conquista interna das faculdades ‘inferiores’ ddivilduo: suas faculdades sensuais e
apetentes™®

Marcuse nos lembra, entretanto, que diversos medodensidades de represséo,
surgidos em diferentes contextos historico-polficexistiiam concomitantemente aos
limites impostos pela natureza, tendo, dessa formportante papel na materializacado de
mecanismos coercitivos de disciplinamento nos re@seinstitucionais da sociedadeA
repressdo social imposta aos impulsos instintidifgerentemente da produzida pelo
constrangimento resultante das limitacfes prim@&ma®ntradas na natureza, ndo se apresenta
quantitativamente homogénea na histéria da cigéipa Sua intensidade claramente se
modifica, ao longo do processo civilizatério, erspastas as diferentes demandas surgidas de
supostas necessidades materiais do homem em pedodosos. Diversos mecanismos de
controle emergidos de condi¢cbes distintas, pou@mweco interiorizados pelos individuos,
reproduzir-se-iam nas instituicbes sociais. Asc¢i@@a de producdo necessanmsa um
desempenho util solidificar-se-iam sob a norma dtermas socio-politico-ideoldgicos
repressivos, surgidos em determinados periodo8riciss e destinados a subordinacéo dos
individuos que, uma vez plenamente estabelecidsan@em a forma de “razdo objetiva’A
lei e a ordem passam a ser “idénticas & propria da sociedade” Dessa forma, Marcuse
aponta para uma despersonalizacdo da repress@mstrangimento ou disciplinamento do

prazer tornam-se fungdes da divisdo social do ltrabaomo seu resultado “natural”.

A inibicdo imposta ao campo das sensacdes, seduadmuse, vem sendo entendida,
desde Platdo, “como elemento constitutivo da ragée, €, dessa forma, em sua propria
funcao, repressiva.® Desde a légica aristotélica, em que o conceitbag@sfunde-se & ideia
de “ordenar, classificar, dominar a raz&dpassa-se a valorizar — de acordo com Marcuse —
as faculdades e atitudes produtivas, cujas funcoesribuiriam para transcendéncia da
espécie, em detrimento das receptivas, que obyativao prazer imediato. O campo do
sensual ganha a conota¢cao de nocivo para processangformacdo do meio natural, como
condicdo para a perpetuacdo da raca humana. Dessw, fdeve ser disciplinado e

controlado, abrindo caminho para o progresso daorgze, como instrumento fundamental
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Ibid., p. 110. Traducao nossa.
Ibid., p. 15. Traducado nossa.

Ibid., p. 89. Traducédo nossa.

Ibid. Tradug&o nossa.

Ibid., p.110. Traducéo nossa.
Ibid., p. 111. Traducéo nossa.
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na dominagdo do meio, assume, com exclusividagmpel de veiculo para realizacdo das
potencialidades do ser humano.

Ao final do periodo racionalista, em Hegel, maisauwez, a gratificacéo € relegada
para o conceito de ideia absoluta ou conhecimédolato; “toda alienacao € justificada e, ao
mesmo tempo, cancelada na roda universal da rapd®, é o mundo™ Nietzsche,
finalmente, exporia, nas palavras de Marcuse, gardgesca falacia na qual a filosofia e a
moralidade ocidental foram construidas — destarteansformacao dos fatos em esséncia, do
histérico em condi¢cdes metafisicd8.As mazelas do mundo material sdo atribuidas a “um
crime transcendental” e sua culpa; rebelar-se assanimagem do pecado original, “a
desobediéncia a Deus”. A derradeira luta pelo prsaasforma-se em “desejo da carne” que
deve ser, a todo custo, suprimido, pois os valsupgriores da hierarquia estabelecida fazem

parte de um plano ideal, eterno.

A depreciacdo do campo das sensacdes em relag@msa@mento conceitual, presente
desde o inicio da cultura ocidental, despertaarésse do poder politico institucionalizado no
periodo iluminista. O discurso da disciplina estétsegundo Terry Eagleton, encontrou solo
fértil para o seu nascimento no absolutismo politiinda existente neste periodo, em grande
parte da Europa. Em um cendrio marcado pela anéisial feudal-absolutista, a burguesia
local, quase sempre, encontrava-se subjugada & @ostocratico, cuja burocracia, em suas
politicas mercantilistas, apresentava-se como fé¢terminante nas relacdes de producao.
Aparece, entdo, neste ambiente, o que seria unsit@nde estender o poder politico a um
campo anteriormente despercebido por ele. O disadasestética nasce como uma forma de
materializacdo, na linguagem, das sensac¢fes dm;ctfp) sua funcdo € ordenar este
dominio em claras ou perfeitamente determinadagseptacdes, similar (se relativamente

auténoma) as operacdes propriamente da rd2&o0.”

Eagleton explica que, inicialmente, o termo es#¢tico periodo iluminista, nao
buscava distinguir entre a arte e a vida, mas, ‘§in), entre 0 material e o imaterial: entre as
coisas e 0 pensamento, as sensacdes e as ideitsgag se funde a nossa existéncia animal
em oposicdo ao que conduz algum tipo de exist&uizria nos recéndidos da meme0

campo sensorial pelo qual, através do corpo, toreacomtato com o mundo concreto

17
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Ibid., p. 113. Traducéo nossa.

Ibid., p. 121. Traducéo nossa.

19 EAGLETON,op. cit, p. 16. Traduc&o nossa.
2 |bid., p.13. Tradug&o nossa.
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representava um territério, até entdo, fora do dmmdla razdo. As paixdes, 0s impulsos
emergidos do inconsciente ndo se constituiam coojetoodo pensamento filoséfico. Em
meio a um cenario politico absolutista, em queassd burguesa alemé encontrava-se em
posicdo de extrema desvantagem, sob o0 jugo dasscaristocraticas e desassociada das
“massas degeneradas” de camponeses, comec¢a g dergima crescente elite intelectual,
burguesa, uma “casta literaria profissional”’, q@ssa, pouco a pouco, a exercer alguma

lideranca cultural e espiritual fora dos limitesréoreze

2.3 Uma nova estética

Marcuse, em seu trabalho, apresenta-nos uma sigtepensamento de Immanuel
Kant, fildsofo que surge, neste contexto, como ipinente intelectual do periodo iluminista
e precursor de ideias que abriram caminho paraamsformacdes sofridas pelo termo
estética. Ele entende que, em Kant, o antagonismre sujeito e objeto é refletido na
dicotomia entre “sensualidade e intelecto (enteedin); desejo e cognicdo; razdo pratica e

tedrica.’®?

O filésofo, de acordo com Marcuse, define a rga@ica como constituindo a
liberdade regida por “leis morais auto-outorgadasa dins morais?® Kant a diferencia da
razdo tedrica, compreendida por ele como a “naauseb as leis da causalidadéPara ele,
estes dois planos, o da natureza e o da liberdadam totalmente distintos. Nenhum tipo de
“autonomia subjetiva” interviria nas leis de caidade que regem o plano da natureza. Da
mesma forma, para que houvesse liberdade de faohum dado sensorial poderia
determinar a autonomia do sujeito. Esta autonoram, contrapartida, define-se pela
capacidade de cada um de provocar algum efeitoe sabrealidade objetiva, e os fins
estabelecidos pelo sujeito para si préprio devenresEs®> O plano da natureza, portanto,
apresenta-se suscetivel a legislacéo da liberdgoira isso, faz-se necessaria a existéncia de
um terceiro dominio, onde a razdo pratica e a rdeédca se encontrariam. Tal plano
desempenharia a funcdo de interceder na transigie e plano da natureza para o da
liberdade. Surge, entdo, a faculdade do julgameesponsavel por unir ambas, razao pratica

a teodrica.

2L |bid., p. 16. Tradug&o nossa.

22 MARCUSE,op. cit, p. 173. Tradug&o nossa.

%3 MARCUSE, HerbertEros e civilizacdouma interpretacéo filoséfica do pensamento dad=ferad.Alvaro
Cabral. 4° edicéo. Rio de Janeiro: Zahar, 19695p. Embora tenhamos trabalhado majoritariamenteaco
edigdo na lingua inglésa, neste trecho, preferiutibsar a tradugdo publicada em portugués.

24 1d., 1974, p. 173. Tradug&o nossa.

% |bid. Tradug&o nossa.
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Dada a importancia do pensamento de Kant para amenbhamento de nosso
argumento, consideramos prudente revisitatraducao a Critica do Juizd® filésofo, neste
texto, define a filosofia como um “sistema de cammento racional por conceitos”,
contituido-se de dois dominios: o tedrico e o paatiO dominio tedrico encontrar-se-ia
orientado pelas leis da natureza, enquanto o pr&tgia parcialmente determinado pela

experiéncia.

Existiriam, dessa forma, para Kant, somente dpwstde conhecimento, classificados
por ele comauro e empirica Embora, segundo ele, toda forma de conhecimeniniga
com a experiéncia, o fildsofo defende que a taddiddele ndo se originaria necessariamente
desta. O que apreendemos da experiéncia em siquodituir-se tanto como produto de
impressdes recebidas por nos empiricamente, comimdad de nosso proprio poder de
conhecimento inerenteg priori; capacidade esta que, eventualmente, esqueceri@mos
tornamo-nos, através de seu extenso exercicionse@Entes del® O conhecimento,
portanto, em sua forma pura, existiria anterioual@uer experiéncia. Pensemos, para melhor
ilustrarmos o que explica Kant, na ideia do bel@ percepcao, ao depararmo-nos com uma
forma qualquer, sO seria possivel uma vez que [EsU0S, em nossa nhatureza, tal
capacidade anterior a experiéncia. O exercicioimootde apreciacdo, entretanto, levar-nos-ia

a nos esquecer de sua ineréncia.

Para Kant, as faculdades de conhecimento supesacsstram-se subdivididas em: o
entendimentoconcernente a apreenséao de leis universais deemat guizo, a circunscricao
de um fendmeno particular sob as leis universaasaeadq a determinacao do particular pelo
universal’’ Kant, no entanto, ao ampliar a discusséo parardenfeimana, afirma que nao
podemos reduzi-la unicamente & mera faculdade-uleecementd® Ela estaria dividida em
faculdades-de-conhecimenteentimento de prazer e desprazefaculdade-de-desejaiEle
lembra que, ao exercita-las, nem sempre estamesssg@mente na busca de algum saber,
“pois uma representacdo pertencente a faculdaderdecimento pode também ser intuicéo,
pura ou empirica, sem conceité&”Podemos, de fato, ao desejar, ndo objetivar, em um

primeiro instante, conhecimento conceitual algumgsnsimplesmente almejar a mera

% KANT, Immanuel. Primeira introduc&o & critica ddzp. In: CHAUI, Marilena (seleca@ritica da razao

pura e outros textos filoséficobrad.Valério Rohden. Sdo Paulo: Abril, 1974. 397 p2%7-298. (Série Os
Pensadores, v. XXV), passim.

2" |bid., p. 265.

%8 |bid., p. 267.

2 |bid., p. 293.
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satisfacdo de um impulso através de uma formalizg@@mesmo acontece quando sentimos

prazer exclusivamente pelo reconhecimento da existéle um fendbmeno.

Cada uma das faculdades superiores de conheciménitendimentpJuizoe Razao
— constituiriam, segundo Kant, principiagriori que determinariam as faculdades da mente.
O sentimento de prazer ou desprazag@resentar-se-ia como faculdade da mente mediadora
entre afaculdade-de-conheciment® afaculdade-de-desejarAssim como 0s principioa
priori determinantes diaculdade-de-conhecimenéstariam contidos no entendimento puro,
e os dafaculdade-de-desejarna razdo pura, haveria de ter uma faculdade isupee
conhecimento que conteria, da mesma forma, prioeigieterminantes deentimento de
prazer ou desprazen saber, o Juizo. Tal faculdade, para Kant, @da & funcéo de produzir
conceitos sobre um objeto, uma vez que
“(...) se, nadivisdo dos poderes da mente em genainto a faculdade-de-
conhecimento quanto a faculdade-de-desejar cont@m referénciaobjetiva das
representacdes, o sentimento de prazer e desgFragemente a receptividade de
uma determinacdo do sujeito, de tal modo que, $eizp deve, em alguma parte,
determinar algo por si s0, isso ndo poderia sea matio do que o sentimento de

prazer e, inversamente, se este deve ter em algarteeum principi@ priori, este
s6 ser& encontravel no JuiZ8.”

Assim, as duas partes da filosofia, classificadais Kant como teérica e pratica,
referir-se-iam, respectivamente, a natureza — idefipor conhecimentoa priori — e a
liberdade — esta ultima garantida pelo exercicionogso arbitrio — através das faculdades
superiores de conhecimentéaculdade-de-conhecimente faculdade-de-desejarsob o
dominio, respectivamente, das faculdades da mé&mtendimento e Razdo. A terceira, 0
Juizo, dominio da faculdade superior de conhecinefdssificada comaentimento de
prazer ou desprazewincularia ambas as partes da filosofia, do satisisensivel da tedrica

ao inteligivel da pratica, pelo exercicio da caiffc

A critica manifestada pela faculdade do Juiznitica do juizo estétice ndo poderia,
aqui reiteramos, “proporcionar nenhum tipo de coithento ou oferecer a doutrina
[filosdfica] qualquer contribuicdo”, pois tais jok estéticos seriam de natureza diferente dos
juizos logicos: “aplicariam intuicbes sensiveis mauldeia de natureza” que, como ja

sabemos, ndo poderia ser compreendida se ndo poonimcimenta@ priori possivel por um

%0 |bid., p. 268.
% Ibid., p. 294.
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substrato supra-sensiVélA prépria critica veiculada pelo Juizo ndo podegiplica Kant,
denominar-se estética — entendida como doutrinaselados. A apreensao de um fenémeno
proporcionada pela experiéncia estética ocorrecandicionalmente através da intuicdo, e
qualquer juizo advindo desta operacdo ndo compeei@na objeto de forma conceitual, ndo
produzindo nenhum conhecimento. Torna-se clarai, aqulesvalorizacdo do campo das
sensacdes em relacdo a razdo, pois, nas palavr&sarde “(...) para 0 juizo légico, as
intuicbes, embora sejam sensiveis (estéticas),aiéies de ser elevadas a conceitos, para

servir ao conhecimento do objeto, o que, no justétieo, ndo é o casé™

Em sua critica a obra de Kant, Marcuse aponta queralidade, para Kant, constitui
o dominio da liberdade, em que o exercicio de Brbétrio realizar-se-ia regido por leis auto-
outorgadas. Na realidade, a critica do juizo estétéio teria apenas um papel mediador, mas,
de fato, central, pelo qual “(...) a natureza tesaasuscetivel a liberdade; a necessidade, a
autonomia.®* A dimenséo estética, entdo, de acordo com a fitbkantiana, encontrar-se-ia
centrada entre o campo dos sentidos e o da matalide percepgcdo estética, de natureza
intuitiva e exercida atraveés do campo sensiveh sicompanhada pelo prazer, proporcionado
pela forma pura do objeto apreciado, “independdatsua ‘substancia’ e de seu (interno ou
externo) ‘propdsito’.®® Este ideal de pureza atribuido & forma estarizesemtado pelo
conceito de belo. A ideia de beleza, segundo Marcsimbolizaria para Kant o dominio da

moralidade ao demonstrar intuitivamente a realidkdiberdade.

Kant, partindo de tal elaboracéo, abre caminho parfundas transformacgdes sofridas
pelo termo estética: busca-se agora compreendssegurar, através do discurso conceitual, o
papel dos sentidos como veiculos para apreensBeldaomo conhecimento puro. O prazer
que acompanha a percepcdo estética seria aperasagem de um conhecimemtgriori
para a conceituacdo do objeto pela faculdade der&eixa, dessa maneira, de se apresentar
como um fim em si mesmo enquanto funcdo primeiraxgeriéncia estética: a satisfacdo de
impulsos ndo totalmente racionalizados, que bus@amo fim, saciar os sentidos pela
experimentacdo do mundo concreto, proporcionanu@zer fisico do corpo.

A representacao de um objeto em sua forma purmidiefpor Kant como belo, seria

produto da imaginacdo. Aléem disso, a apreensaalderina, exercida através da faculdade

%2 |pid.

% Ibid.

% MARCUSE,op. cit, 1974, p. 174. Traduc&o nossa.
% Ibid., p. 176-177. Tradugao nossa.
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de conhecimento deentimento de prazer e desprazasw propiciar tal prazer apresentar-se-ia
para Kant, de acordo com Marcuse, essencialmehjetsa. Uma vez que, em contrapartida,

tal sentimento procederia da forma pura do objatgercepcdo estética exercitada por
qualquer sujeito encontrar-se-ia universal e necessente sempre acompanhada deste

sentimento.

2.4 A origem de um novo sujeito

A mudanca epistemoldgica sofrida pelo campo daiest§ue acabamos de relatar
propiciou profundas transformacdes politicas. @Qguestético exercido através da intuigao,
uma vez que possui carater subjetivo, veio — asdirma Terry Eagleton — devolver ao
sujeito a posicdo privilegiada, central na apreermkimundo ao seu redor. Nas palavras de
Eagleton, o esforco de Kant resume-se em reestapalena nova ordem para 0s objetos
partida da percepcdo do sujeito. Eagleton lembeaqua certa objetividade apresenta-se
como condicdo necessaria para a existéncia de tahoesubjetivo. A subjetividade, segundo
o autor, deve ser afirmada pelo mundo exterior guecontrapartida, somente o faz ao ser
transformado pelo proprio sujeito. Entendemos pétanacédo de Eagleton que a garantia de
nossa existéncia encontra-se determinada pela idagacque desenvolvemos de criar
condicbes materiais para tal fim. Comportamo-nostapto, como agentes transformadores

do meio, garantindo a satisfacdo de nossas deméaidas e psiquicas.

Eagleton defende que o pensamento de Kant, em ntexto social pré-burgués, viria
resgatar esta condicdo de objetividade, necesaaairmacao do sujeito, da “devastacéo
subjetivista” provocada pelo empiricismo céticaraduzido por Hume: fazia-se imperativo
para a emergéncia de uma nova formacao social mkseo uma certa percepcao relativista,
provocada pelo subjetivismo de seu pensani@riista tarefa, no entanto, deve reconstruir o
mundo objetivo de forma que o sujeito mostre-sdasoberano. Para Eagleton, esta posicao
central que deveria ser conferida ao sujeito, \=dodo sua reinterpretacdo do mundo,
encontra-se intima e ideolégicamente ligada a dstwpraticas econdmicas e politicas na

sociedade burguesa.

A constante transformacdo do meio através da pgioe@xclusiva do sujeito
implicaria em uma crescente subjetivacdo do prapuodo. O pensamento humanista, dessa

forma, seria, em um momento, auto-destrutivo: eigyjesséncia de tal doutrina, voltar-se-ia,

% EAGLETON,op. cit, p. 72.
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eventual e inevitavelmente contra si mesmo. Eagledmbra sobre a necessidade de uma
certa objetividade na ordenacdo do mundo sengirtndida por ele como imprescindivel a
dindmica da estrutura politica-ideologica do pmjatirgués. Obviamente, aponta o autor, em
uma sociedade dividida em classes, a sobrevivédeiaum grupo qualquer dominante
depende inevitavelmente da existéncia de um segarsdv subjugado: a que este sujeito se
sobreporia uma vez que o mundo encontra-se redazidao mais que um reflexo obediente
de si?®” O projeto politico da burguesia nédo sobrevivegim s existéncia de um objeto a ser
dominado, pois este sujeito burgués passaria presemtar Como uma ameaca a sua propria
existéncia. Assim, esta mesma existéncia subjetivassegurar-se-ia através da objetividade

— a transformacao da Natureza, necessaria a seéneia do sujeito.

Como ja sabemos, a ideia do belo, para Kant, eaonaib dominio da moralidade ao
representar intuitivamente a realidade da liberdddenbém estamos cientes de que nenhum
tipo de conhecimento conceitual produrzir-se-iaweis da intuicdo. A mera percepcao da
forma pura do objeto ndo proporcionaria ao sujelmentos que o permitissem conhecer
conceitualmente este objeto. Também, a forma psteai@ definida pelo conceito do belo,
cuja representacdo constituiria, nas palavras deuda, “jogo” da imaginacdo. Entendemos
que este seria propriamente a percepcdo estétiomo Cabordamos anteriormente, o
sentimento de prazer proporcionado ao sujeito pelma pura, obtida através de tal
percepcdo, embora de carater subjetivo, uma vezs@apresenta como um conhecimento
priori, seria responsavel por estabelecer leis univeasatuais 0s sujeitos encontrar-se-iam

subordinados.

Para Kant, porém, a esséncia do sujeito manifesfeels liberdade exercitada através
de seu proprio arbitrio. A liberdade, no entantbdoutrina de Kant, ndo constituiria algo a
ser compreendido. Como pontua Terry Eagleton, ceemglemos somente aquilo que pode
ser determinado, o que nao se aplicaria, portansubjetividade. O sujeito apresentar-se-ia
como uma entidade pertencente a uma outra esferarie da que habitam os objetos: neste
caso, ele apenas confere a existéncia a esteset@agtompleta que o0 sujeito nao
representaria “um fendmeno no mundo [objetivo], mm@asponto de vista transcedental sobre
ele.®® Sabemos, entretanto, que um certo grau de objatiei é fundamental para a

existéncia do sujeito. Ora, para que o sujeito ymsscapacidade de provocar algum efeito

7 Ibid., p. 70. Traduc&o nossa.
% |bid., p. 72. Traduc&o nossa.
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sobre a realidade objetiva, transformando, até® qeohto, a natureza — capacidade que para
Kant representaria a manifestacdo da liberdaddégamatipo de conhecimento sisteméatico
faz-se essencial. O mesmo, no entanto, aplica-seljado: o0 mesmo tipo de conhecimento
mostra-se imperativo para que ele exerca algum rdonsobre outros. O que, entretanto,
constituiria um elemento comum aos homens capaouiierir & sua natureza subjetiva este

grau de objetividade?

2.5 A emergéncia de uma nova forma de poder

Embora a representacédo do belo enquanto produimaginacéo seja de natureza
subjetiva; a percepcédo de tal forma pura so € yelssiediante a um tipo de conhecimeato
priori, inerente a todos nos. O julgamento estético,adiegsma, torna-se o elemento comum
cujo papel seria unir homens e mulheres atravésmde“subjetividade universaf®.

“O objeto real faz sua aparicdo na [percepcaoltieatéimplesmente como uma
ocasido para a harmonizacdo prazerosa de nossicafdes. A qualidade universal
do gosto ndo pode brotar do objeto, que é puranmmtiéngente, ou de qualquer
desejo particular ou interesse do sujeito, quess@idarmente paroquiais; logo, deve
ser uma questao da propria estrutura cognitivariprip sujeito, que se presume ser
invariavel entre os individuos. Parte do que désfnos na [percepcao] estética,
portanto, € o reconhecimento de que nossa propnatituicdo estrutural como
sujeitos humanos predisp8e-nos para harmonia meueomo se, no entanto,
anterior a qualquer didlogo ou debate determinadstyéssemos sempre ja em
concordanciaconfeccionadogpara concordar; e a [percep¢do] estética fosse est
experiéncia de puro consenso sem conteldo em que er@ontramos

espontaneamente, sem saber a respeito de queengédmente falando,
concordamos™®

Kant, através de seu método de organizacao dalsld@es mentais e suas diferentes
formas de conhecimento, possibilitou um novo tio pkrcepcdo do mundo, uma nova
relacdo entre sujeito e objeto que pavimentariamicho para um também novo tipo de
poder politico. Embora a cultura para Kant desefmma&se um importante papel no
desenvolvimento das condicfes para nos seres hsns@&goirmos as leis morais, fazia-se
necessario promover uma sélida unido entre homensulberes baseada na existéncia
subjetiva, na producdo de uma percepcao que piopasse uma maior coesdo de uma
sociedade ainda fragmentada e dispersa. Entretagito,a politica ou mesmo a moralidade

seriam suficientes para atingir tal objetivo. Hatafa seria entdo funcéo da estétfca.

% Ibid., p. 93.
0 bid., p. 96. Tradugéo nossa.
“1 bid., p. 84.
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No contexto do século XVIII, na Europa Ocidentaljiscurso da disciplina estética,
emergido da burguesia iluminista alema desproval@uhlquer ascendéncia econdmica ou
politica e caracterizada pelo grande respeito aridatle, ndo representou, em um primeiro
momento, uma ameaca ao poder absolutista. Parg Eagleton, o novo discurso pode ser
visto como “sintomatico de um dilema ideoldgico reree ao poder absoluto.” Este
fendmeno, ainda segundo o autor, surge da necdssifgatal poder reconhecer a existéncia
do campo sensivel uma vez que sua compreensae fampeescindivel ao dominio politiéd.
Deve-se resgatar as sensacoes, 0os sentimentosndio subjetivo, trazendo-os para o terreno
seguro da razdo. Dessa forma, ela, “a mais imbhtiEsafaculdades”, deve penetrar no mundo

sensorial sem por em risco o poder absoluto.

Objetivando esta delicada tarefa, Eagleton apamaidexander Baumgarten, em seu
trabalhoAesthetica 1750, desbravando o campo das sensacdes, prodedwetivamente, a
incursdo do pensamento racional neste territérierimmmente desconhecido por ele. Para
Baumgarten “a ciéncia ndo deve ser rebaixada acetf sensibilidade, mas o sensivel é que
deve ser elevado & dignidade do sab&A’estética emerge, entéo, no século XVIII, como
uma disciplina fundamentada em um discurso objetB@mo lembra Marcuse, ndo existia,
anteriormente ao seu surgimento, uma “ciéncia deusdismo que correspondesse a logica

enquanto ciéncia do entendimento conceittfal.”

Se Kant, como defende Marcuse, funde o conceiginati de estética relativo ao
campo sensivel com a nova conotacao atribuidarammtao periodo iluminista — a ideia do
belo aplicado a um objeto — Baumgarten, nas pasawambém de Marcuse, veio
definitivamente estabelecer a estética como “tedidabelo e da arté® Com Kant
contribuindo para a exteriorizacdo do objeto détiest, esta volta sua fungdo a apreensédo
acurada do belo, valorizando, entdo, operacdoesorasi capazes de elaborar
imaginativamente qualidades inerentes a obra iagistSua atencdo, agora voltada
inteiramente a um objeto externo e portanto direamla ao aprimoramento da capacidade
cognitiva dos sentidos, restringiu-a a funcéo aeacdo do campo sensivel, como também

aponta Terry Eagleton.

2 |bid., p. 15. Tradug&o nossa.

4 BAUMGARTEN, AlexandempudEAGLETON, op. cit, p. 15. Tradug&o nossa.
4 MARCUSE,op. cit, 1974, p. 181. Tradug&o nossa.
5 |bid., p. 181. Tradugéo nossa.
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Como pontuamos anteriormente, a experiéncia estétigetivava proporcionar a
satisfacdo de impulsos sensuais ndo totalmentenal@ados, propiciada pelo contato com o
mundo concreto, possibilitanto sua apreensdo atralé cognicdo senséfid.Passa, no
pensamento iluminista, do dominio do sensual pata sensualismo, como aborda Marcuse,
ocupando-se, entdo, com a tarefa da elaborar deiraaturada a percepc¢ao senséria. Como
explica o autor, Kant defende que “o objetivo eppsito da estética € o aperfeicoamento da
cognicdo sensitiva®® Surge, portanto, um tipo de “ciéncia” dos sentidos, veiculada por
um discurso objetivo, apresentaria simgéatusa ciéncia da légica. Os impulsos sensuais,
pertencentes ao dominio da natureza, devem, partiesta nova abordagem, ser elevados a
faculdade da razao por intermédio do juizo estéfiaca que, de fato, passemos a conhecer o
mundo concreto conceitualmente, possibilitando tsaasformacdo em resposta as nossas

demandas.

Kant, procurando “assegurar a razdo as pretensoggeatem direito, e afastar
quaisquer pretensdes sem fundamento, ndo atraviecotos despoéticos, mas de acordo com
as suas proprias leis eternas e inalterav@ipermite que ela penetre no campo do sensual
através da pratica do julgamento estético cujo cad® atuacdo passa a ser a arte. Neste

exercicio, o racional e o sensorial, prazer e peaato encontram-s&.

Alexander Baumgartem adverte, porém, que deve-g&dm que tal dominio do
campo sensorial pela razdo se exerca de formaitbegrenas, ao contrario, que permita
governar e orientar os sentidos partindo delegniiedo-os que florescam com alguma
autonomia. Terry Eagleton afirma que Baumgartentdbexatamente um equilibrio entre o
sensual e a razdo sem que se ponha em risco o pbdelutista. O surgimento de um
discurso sobre a estética ndo representaria qugbguiggo pois, em busca de longevidade,
fez-se necessario que tal forma de poder absohdsse concecdes as “demandas” do campo
sensuaf’ Seria esta, aparentemente, a maneira de “apazagu@mimos” de uma nova

populacao desprestigiada politicamente e crescast@equenos centros urbanos emergentes.

¢ |bid., p. 183. Traduc&o nossa. A atitude da criancasateeossuir a capacidade de se expressar pela fala

ilustra, claramente, esta afirmacéo. Percebemosglguaos seus primeiros anos de desenvolvimenteera
algo que Ihe desperta a curiosidade, busca apréenoéando-o, colocando-o na boca ou mesmo passand
pela superficie de seu corpo, respondendo e satigta, assim, impulsos nao totalmente racionaleado
Ibid. Tradug&o nossa.

48 BLACKBURN, Simon.Dicionario Oxford de FilosofiaRio de Janeiro: Zahar, 1997, p. 214.

49 MARCUSE,op. cit, 1974, p. 179. Tradug&o nossa.

%0 EAGLETON,op. cit, p. 19. Traduc&o nossa.
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Kant, na realidade, ao promover a incursdo da rapdoampo do sensual, confere
claramente a este uma posigéo inferior ao prim&.impulsos passionais, os desejos do
inconsciente deveriam passar ao dominio do conlestoracional, pois somente controlados
tornar-se-ia possivel a existéncia de uma sociedaeproposta, no entanto, ndo concedeu
ao campo sensivel sua devida condicdo de impoatdpaia o homem. Ao contrério,
contribuiu para aumentar a distancia entre a nedugea razao, intensificando o adiamento da
satisfacdo destes impulsos. Como vimos, a perceggi@bica, sendo ela produto de nossa
imaginacéo e, consequentemente, de carater suhjptporcionaria prazer ao individuo. Da
mesma forma que apresenta um carater universal gmrdaiomens, propiciando uma
espontanea consensualidade através da harmondeg&entidos, isolaria, em contrapartida,
o individuo em um mundo particular, minando as &awaEs fundacdes da sociedade burguesa

— a racionalidade e o dever moral.

Tentando resolver tal dilema, Friederich Schillem seu trabalh®n the Aesthetic
Education of Man procura definir a estética como exatamente auwafdo entre a
“sensualidade bruta” e a “raz&o sublim&Para que mantivesse sua predominancia, a razdo
nao deveria ser imposta de modo coercitivo, maskgistar sua hegemonia tendo como
aliado o prorio campo sensivel que subjuga. Os Isoglsensuais, uma vez nao controlados,
apresentar-se-iam, em certo momento, destrutivosnam. Schiller vé no pensamento
Kantiano um eficaz mecanismo ideoldgico para augagdo de um “mundo material

recalcitrante ®?

Seria, no entanto, imperativo que os impulsos a&mmnalizados no homem fossem
moderados para que nao atuassem agressivamentecesgp de transformacao da natureza.
“O Dever, a voz severa da Necessidade, deve moddman censorial de suas ordens — um
tom somente justificado pela resisténcia que el@srdgram — e mostrar maior respeito pela
Natureza através de uma confianca mais nobre emispasicdo a obedecé-I&* Entretanto,
somente a concordancia da razdo com os sentidokjgamde suprimi-los, garantiria a ela
proeminéncia. A estética para Schiller, na verdtete a tarefa de resgatar o campo sensivel

do jugo da razdo — assim imposto, como vismos encda, desde o inicio da cultura

*L |bid., p. 103. Tradug&o nossa.
2 |bid., p. 105. Traduc&o nossa.
> KANT, Immanuelapud EAGLETON, op., cit., p. 105. Tradug&o nossa.
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ocidental —, instaurando a ordem dos sentidos essigin a ordem def4.Ela, na verdade,
contrapor-se-ia ao dominio do pensamento racional.
“ (...) a funcdo estética ‘aboliria a compulsdo @ocaria 0 homem, moral e
fisicamente, em liberdade.’ Iria harmonizar as aess e os afetos com as ideias da

razdo, desapossaria ‘as leis da razdo de sua csfmpuioral’, e ‘reconciliar-nos-ia
com o interesse dos sentido¥.”

Schiller, entretanto, compartilha com Kant a pecéepdespédtica de desconfianga em
relacdo a conformidade das massas com os devergglaleem sociedade. Os impulsos
sensuais constituiam eventual perigo para o fragililibrio social pois para Schiller
evocariam diretamente o apetite individualista.i&ae necessario por freios em uma classe
média germanica, filistéia que — assim diz Eagletfarindo-se ao suposto imaginario de
época — “vé na espléndida profusdo da Natureza memis que sua propria presa, e que
devora seus objetos em um acesso de desejo owagia,diorrorizada, para longe, quando

estes a ameacam de destruicgo.”

A discussao em torno da estética, surgida no peilodhinista alemao e centrada no
embate entre os campos conceitual e sensualmiita a preocupacdo de ascendéncia da
legalidade sobre a moralidade. Schiller, ratificeglEton, compreende que uma verdadeira
unidade social ndo surgiria da legislacéo arbéréxiercida pelo poder politico instituido, mas
sim da transformac&o estética ou reconstituiciolégéca da sociedade civil.Seria através
do jogo imaginativo de apreensao de um estado ldecdbaerente ao objeto que a condicao
estética atuaria para libertar o homem das detagfies constrangedoras da sociedade;
encontrar-nos-iamos, em tal momento, emancipads fsica como moralmente, passando
por um estado de determinagdo pura do que somoslafentada no sonho de liberdade
absoluta que ressoa a propria ordem social burgtegaroposta, ao trazer o campo sensivel
para o dominio do pensamento conceitual, propiciaadracionalizacdo dos impulsos

sensuais, ampliou, no entanto, o controle sobngocor

O surgimento do discurso da disciplina estéticastiti, ne realidade, a emergéncia

de um novo projeto politico. Buscando evitar porrgno sua existéncia, o poder absoluto

> MARCUSE,op. cit, 1974, p. 181.

5 |bid., p. 182.

% EAGLETON,op. cit, p. 105. Tradug&o nossa.
" Ibid., p. 116.
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concede as inclinagées do campo sensivekerde espaco, pouco a pouco, ao fazé-lo, para
uma nova forma de poder politico que ndo mais secera a ferro e fogo. Passando a
inscrever suas leis nos corpos e coracfes daquetesubjuga, o poder absoluto, no entando,
“vem subjetivar tal autoridade da [propria] exisi@n abrindo caminho para uma nova
concepcao de legalidade e de poder politico jurtfos.estética em Schiller seria a mediacéo,
até entdo ausente, entre a sociedade selvagenuzidagbelo puro apetite, e o ideal de estado
politico organizad8® Ela cria espaco para a introducdo de outra formaxisténcia cuja
subjetividade vé-se violada por esta nova concepgi@oder que se reproduz e sutenta

produzindo percepc¢des no préprio sujeito, passart@do como sua propria fonte.

Este novo projeto politico estende o poder ao casggsual. Nao haveria de fato
maneira mais certa para sua consolidacdo do guelge no sujeito, ndo sé controlando seus
impulsos, mas forjando-o. As sensacdes, as paixdaram-se, no maximo, algum tipo de
matéria prima a ser elaborada pelo pensamento itaic€€omo pontua Marcuse, aquilo que
no homem foge eventualmente da mera operagcédo depgéo passiva do objeto encontrar-
se-ia excluido pela razéo; entre estas: a atividatgiva, imaginativa como veiculo de

exteriorizacéo da livre intuic&d.

8 |bid., p.19.

Ibid. Tradug&o nossa.

% |bid., p.106.

. MARCUSE,op. cit, 1974, p. 181.



3 MUSICA COMO EXPERIENCIA ESTETICA

3.1 A mausica como linguagem

N&o podemos precisar ao certo quando e onde sargjue, hoje, chamamos por
musica. A dificuldade de apontarmos sua origem mna@ege na ndo menos ardua tarefa de
definirmos em que momento histérico passamos aidemas um som qualquer produzido
pelo homem imbuido de alguma intengéo artisticeat@ complicador, neste caso, encontra-
se na multiplicidade de funcdes que tal fenémenmodesempenhado ao longo da histéria, em
diferentes contextos sociais. O préprio termo najstomo atualmente o apreendemos, nao
da conta das diversas atribuicdes dadas a esidaalty assim constatado em varias culturas.
Talvez, ainda hoje, em regiées remotas, possan®sardrontar com esta delicada situagao.
Entendemos, entretanto, que a musica surge e twnusiizada pelo homem como uma

maneira deste se expressatr.

Assim sendo, daremos continuidade ao nosso debati@ado de sua origem como
uma forma de linguagem. E prudente lembrarmos, man®, que ndo intencionamos, de
forma alguma, esgotar a discussdo acerca de sgimsuto — atitude que julgamos
pretensiosa dada a complexidade de tal tarefa. oMmEnos aventurar-nos-emos no

tempestuoso campo da linguistica, uma vez nacsEpebjetivo de nossa pesquisa.

N&o obstante tal posicionamento metodoldgico, Bsoabs comentar o socidlogo
Georg Simmel, para quem a musica surgiu, na foenzadto, como resultado da elevacao de
elementos ritmicos e modulatérios existentes na, fatovocada pelos afet¥fs.Simmel
defende que, em um primeiro momento, a fala permédo homem primitivo, satisfazer a

tendéncia humana de compensar seus impulsos afetikavés de sua exteriorizacdo — antes

62 SIMMEL, Georg.Estudios psicolégicos y etnolégicos sobre musicad. Cecilia Abdo Ferez. Buenos
Aires: Gorla, 2003, p. 30.
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feito por gestos e gritos — de uma forma mais “ecalequad&®. O autor, ao avancar em seu
raciocinio, afirma, porém, que ela ndo teria a cialaale de propiciar tal compensacgédo a
acontecimentos psiquicos diversos, de forma ecant@l Estados animicos de diferentes
intensidades, de acordo com Simmel, ndo se maanii@st através da fala, buscando, assim,

outros veiculos.

A relacdo estabelecida pelo sociologo entre a mfsidinguagem e os afetos € de
grande importancia para a fundamentacdo de nogamanto; oportuna, aqui a utilizaremos
para disparar esta discussao. O som, de fato,itltnuslizado pelo homem como uma forma
de se expressar desde tempos imemoriais. Entreo@aanos precipitado restringir a origem

de seu uso na forma musical a fala.

Uma outra abordagem sobre a origem do fenbmenocen@simo linguagem e que
contribui significativamente para este debate @ssgtada pelo economista francés Jacques
Attali. Ele a define como resultado de uma econopahtica dos ruidos encontrados no
espaco social, pratica existente em todas as fodmasciedade, no curso da histéria. Em seu
livro Noise, The Political Economy of Musiz autor argumenta que, em consequéncia disso,

a musica teve um papel fundamental na estrutunag@oco-social dos povos primitivos.

Attali explica que o ruido, entendido como destajgdesordem, sujeira, polui¢do, por
diferentes sociedades, representaria uma agressadigos estruturados. Para determinado
ideério, anterior a criacdo do mundo, existir@ams “o vazio e, em segundo plano, ruidd.”
Tal percepcéo encontra-se presente no proprio imaegiCatélico, segundo o qual o homem,
ao cometer o pecado original, toma contato comi@orguando ouve os passos de Déus.
Situado no epicentro da progressiva racionalizagéestética musical, ele se apresenta como
um “residuo de irracionalidade” — ndo por acastelieu a conotacao de “blasfémia”, “praga”
em todas as culturd8.Mesmo hoje, lembra Attali, em muitas situaceterpretamos um

barulho qualquer arbitrario como interferéncia lintptiva de uma mensagem. Ainda, sob o

% bid., p. 22.

4 ATTALI, op. cit, p 27. Traduc&o nossa.

% bid., p 27.

% |bid. Uma curiosa percepcao do ruido como danoso agidhdi e & vida social mostra-se clara na ciéncia
moderna, no movimento Higienista, surgido na pnimmgietade do século XX, como constatamos no
trabalhoMusica e Medicinado psiquiatra e professor, brasileiro, DoutomJBarvalhal Ribas. Afirmando a
importancia de combaté-lo como objetivo da “Higidhental” em sua “tarefa de profilaxia dos distigbdn
espirito e de manutencéo da salde psiquica”, o emtsidera o ruido “atributo peculiar de estagios
primitivos da espécie humana e, por isso, a atrdgdmmem pelo mesmo sé se pode explicar”, segefedo
“como um vestigio de barbarismdRIBAS, Jodo CMusica e medicinaSdo Paulo: Edigraf, 1957, p. 203.)
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ponto de vista fisiolégico, o ruido em demasia poavdor. Torna-se, entdo, ao ultrapassar
um determinado limite, uma arma de morte. Complidencomo um elemento pertubador,
em diversas culturas e épocas, ele traz consigstauicao, o perigo a vida, representando,

desse modo, uma forma de violéncia — um simulagrasgassinato.

O controle imperativo desta potencialmente nociaténia amorfica fez-se, entao,
através de sua organizagdo. Ao Ihe dar forma, masgee, eventualmente, chamariamos por
musica. Ela, canalizadora do ruido como a proprdéncia, assume o papel de “(...)
simulacro do sacrificio. E, assim, uma sublimagdima exacerbacdo do imaginario, ao
mesmo tempo como que a criacédo da ordem sociaireadmacao politica® Para Attali, esta
economia do ruido teria a fungéo de satisfazempsilisos de agressividade, proporcionando
prazer através do espetaculo do assassinato. Acamusnquanto organizadora deste
simulacro, “sob a mascara da festividade e trassgog, cria ordem ao canalizar os impulsos
de morte. Sua representacdo em cerimoOnias prasicad@encenadas frequentemente no
espaco social contribuia para a constituicdo de mexadria coletivalas regras do grup®
O codigo musical estabelecido incorporava a pramdam politico-social, e sua performance
significava a aceitacdo de tais regras pelo caetafirmando a possibilidade dequela

sociedade.

Eric Havelock, em seu trabalhd Revolugdo da Escrita na Grécia e suas
Consequéncias Culturgiseforca a ideia da musica como uma forma de &iggm também
fundamental para a construcdo de uma memoria waléto pontuar a importancia da poesia
como instrumento de coesdo social, na Grécia antigaautor lembra que grandes
contribui¢cdes da cultura classica ao ocidente mmrgiem um periodo em que tal sociedade
ndo se apresentava totalmente alfabetizada. Ataseresmo apos sua invengao, exercia um
papel secundéario no espaco social, e seu acessttwanprivilégio de poucos cidadaos. O
alfabeto grego, por um longo tempo, ndo tinha cdmm@do primeira a transcricdo de
“enunciados coloquiais”. Servia apenas como supade‘que antes se tinha composto
segundo as regras orais de memorizaliitleste ambiente, a poesia se apresentava como

elemento facilitador para a assimilacéo de norroesis.

7 ATTALI, op. cit, p 26. Traduc&do nossa.

% |bid., p 30.

% HAVELOCK, Eric A. A revolugéo da escrita na Grécia e suas conseqaséruilturais Trad. Ordep José
Serra. Sdo Paulo: Paz e Terra, UNESP, 1996, p. 190.



36

Havelock aborda que, em uma cultura pré-letradaafse necessaria a utilizacdo de
um mecanismo para a transmissao continua de unjuftonde regras religiosas, politicas,
legais e familiares” que ja, anterior ao surgimesdoescrita, formava o modo de vida dos
gregos’’ A solucdo encontrada para a conservacdo dos codamais, formais e informais,
foi, segundo o autor, sua apresentacdo na forma&ndaciados metrificados. O ritmo,
portanto, entra como elemento fundamental para aesso desta operacdo, pois s6 a
linguagem regida por ele “(...) pode ser repetida @lgo que se pareca a invariabilidade

garantida na documentac&d.”

A préatica declamatoria da poesia em espacos p8blica Grécia antiga, vinha
frequentemente acompanhada pela ritmica da darags, irbtrumentos musicais e da
melodia’? Contribuiam para a memorizacéo, uma vez que, adigiravelock, ja sendo a
poesia mais facil de lembrar de que um texto ensgyréal capacidade aumentaria se
vinculada a cancdo. Os gregos chamavam este “crongéepraticas orais” daousiké dessa
maneira batizada pela musa denominada, na mitolofiilaa da Recordacao®

A funcdo da mausica como linguagem foi também reeoiala por Levi-Strauss, em
seu textoMito e Musica Para Strauss, as formas musicais criadas entsécagos XVII e
XIX, no ocidente, mostram grande semelhanca coammad do mito. Neste periodo, segundo
0 antropélogo, a passagem do pensamento mitoldgic® um segundo plano, ocorrida na
cultura ocidental, coincide com o surgimento naala$ primeiras novelas como de novas
estruturas musicais — sonata, fuga, rondo, tocitégnia. A construcdo caracteristica do
mito, defende Strauss, migrou para as novas fodeasomposicdo da musica, absorvendo

esta — mudanca que se deu inconscientemente fusgéass intelectual e emotiva.

Entendemos que a musica € de fato uma forma deagegn. Rechacamos, porém,

que ela tenha, necessariamente, se originado ¢, “Eomo defende Simmét. Ambas

° bid.

> Ibid., p. 189.

2 Ibid.

% Ibid.

SIMMEL, op. cit, p. 30. O préprio autor deixa davidas em relacéa tese ao atribuir o surgimento da
musica instrumental a ruidos “ritmicos ndo arhibir— palmas, bater dos pés sem intengdo musical o
artistica alguma. Simmel também os entende comsiyms manifestacées dos afetos: impulsos quarteria
levado a articulacéo, pela voz, de sons modulatérie, da mesma forma, teriam provocado movimentos
corporais que resultaram na danga — podem, iguéyiem conduzido a utilizagdo de instrumentos, ou
mesmo do proprio corpo, como formas primitivas clengpanhamento musical. Embora tente sustentar sua
hipotese acerca do surgimento da misica argumentprao canto teria se antecipado a sua versao
instrumental, ndo encontramos, em seu trabalhmegltos que de fato indiquem tal assercéo.
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constituem formalizacdes, até certo ponto, racipadhs e objetivamente codificadas pelas
quais transmitimos conteudos diferentes. Refutapawsialmente a tese do socidlogo pois
comunicamos por outros inimeros meios sem a medidedum codigo linguistico oral.
Muitas vezes, ndo nos damos conta de que, em posd@no, captamos pequenas nuances
através de expressdes faciais como um sorriso,ugpire mais enfatico ou mesmo a forma
COmo uma pessoa se move. A agucada percepc¢ao adodhbebé desenvolvida pelas maes
lhes permite interpretar, de forma bastante preosanseios da crianfaA emisséo de sons
por ela responde a impulsos, comunicando anteritem& sua capacidade de se expressar
pela fala. As modulagbes contidas no choro do bedréegadas de afetos, representam um
tipo de linguagem no contexto da intima relagdoeemimae e o infante.

Um grande numero de variantes presentes no atoriocacional condicionam seu
sucesso. Assim como 0 som, a expressao corpor@mgesha importante papel na
comunicacdo ao sugerir sensacdes através de nessapgho visual. Frequentemente,
muUsicos cujos instrumentos ndo os possibilitamrotarta sustentacdo de uma nota musical
emitida transmitem, a platéia, a impressao de umiarnduracdo do som através de um leve
movimento das maos, dos bracos ou mesmo de qualgtrer parte do corpo — assunto que
aprofundaremos mais adiante, em nosso texto. Aadlogia Bernadete Zagonel lembra-nos,
em seu trabalh® que é gesto musicajue o pesquisador francés Francois Delante fitassi
o fenébmeno aqui descrito por ndés como “gestos gqoepanham” a execucgédo instrumental.
Para a autora, “todo corpo entre em jogo. O gasio Se limita a uma funcado técnica de
producdo de sons, por mais perfeita que seja: &oatrario, um elemento essencial do

fendmeno de expressdo musical em Si.”

Sabemos, ainda, que nenhuma forma de linguagemmp@ bem elaborada ou
sofisticada que se apresente, possui um caratessafitiente para o cumprimento de sua
funcdo. A prépria fala, embora alicercada em umeutesa formada por sons codificados
com algum grau de objetividade — que, uma vez iagldbs, adquirem um contetdo
denotativo sempre regido por um determinado contsatial —, encontra-se frequentemente
auxiliada por, além de gestos, mudancas de exm®ssiodulacbes sonoras de volume e
intensidade; elementos, muitas vezes ndo complatammacionalizados, que colaboram na

transmissao da mensagem. Simmel, em seu textoaehasna atencdo para a presenca de tais

> Fato levantado pelo professor Anténio Jardim, ejsatitamento de Letras da UFRJ, em conversa informal
6 ZAGONEL, BernadeteO que é gesto music&@&o Paulo: Brasiliense, 1992, p. 24.
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elementos contidos na fala, sob a forma de inflex@eixando claro que comunicamos
estados animicos através de demonstracdes obvédstds inscritos nela.
(...) o modo de falar muda quando expressamossafetoménicos. A cadéncia da
linguagem € tanto mais melddica e harmdnica quaerdis nos distanciamos, em

altura e em profundidade, de nosso modo habitudhlde, como se buscassemos
uma expressao externa dessa harmonia intéfna.”

A fala, portanto, em consequéncia destes divertameatos que orbitam o ato
comunicacional, apresenta um carater que oscila ensubjetividade e a objetividade. O
discurso, porém, embora permeado por sentimentodamenta-se na razdo por contituir um

meio pelo qual elaboramos e transmitimos conceitos.

A mdasica, satisfazendo impulsos sensuais de diseintensidades que nao
encontram na fala um meio para sua expressao,emdacomo funcdo conceituar. Difere,
enquanto linguagem, fundamentalmente da forma guedh comunicamos verbalmente. Ela,
no entanto, levando em conta a particularidadeedec&digo, compartilha desta ambivaléncia
encontrada no discurso. Apresenta, também, engfemboneno fisico, elementos de ordem
claramente objetiva, conhecidos desde PitdgoraderRms, de fato, estuda-la como ondas
sonoras concretas, apreendendo meramente suagegaoi@s acusticas. Suas varias formas
de organizacdo ndo possuem, no entanto, a mesraeidage de significar apresentada por
sons regidos pelas estruturas de um cédigo lingaigualquer. Levi Strauss, ao discutir a
musica como linguagem, compara a nota musical @nferma sonora encontrada na lingua,
o fonema’® Este, em algum momento, ganha significado se awadbia outros. No caso da
nota, entretando, se acompanhada por mais, naa fpatavras como na fala, mas frases,
neste caso, musicais. Umberto Eco, porém, advedesnbre a “necessidade de as frases
musicais ndo serem consideradas como dotadas afeseahantico.”® A musica ndo cumpre,
portanto, a mesma funcéo esperada de um codigeisingp, ndo transmite uma mensagem
de conteudo denotativo. As frequentes atribuic@significados feitas a ela resultam de
associagfes particulares, origindrias de subjeiildd produzidas nas esferas pessoal ou
social. Afrmamos a musica, entdo, como forma dguagem cujo papel ndo pode ser

comparado ao desempenhado pelo discurso.

" SIMMEL, op. cit, p. 23. Traduc&do nossa.

8 LEVI-STRAUSS, ClaudeMito e significadoTrad.Anténio Marques Bessa. Lisboa: Edi¢des 70, 1978,
p. 75.

" ECO, UmbertoA estrutura ausentdrad.Pérola de Carvalho. S&o Paulo: Perspectiva, 1990
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Atrelar sua origem a fala significaria ignorar quanifestacdes estéticas de naturezas
diversas existiram anteriormente ao surgimentouddgger codigo linguistico oral. Como na
danca ou na musica, inscrituras rupestres de candtigalisticos surgiram, muito
provavelmente, também em resposta a impulsos sgensobjetivando, sem duvida,
comunicar algoAlgumas atividades desempenhadas, hoje, como ggatdisticas eram
partes intrinsecas de outras, como a colheitagc@ ©& rituais de cura ou de passagem entre
momentos na vida social e do individuo. Nao podemimgamente, classifica-las a partir dos
padrbes conceituais modernos da cultura ocidentalintura”, “escultura”, “danca” —, se
levarmos em conta o contexto social em que se &as@am inseridas. Tais manifestacoes,
neste periodo, apresentavam fins maégicos, apotapée exorcistico¥, refletindo a

inseparabilidade dos campos cognitivo, ético-pmljtestético-libidinal nestas sociedatfes.

Como em tais atividades, a musica surge da neeesitherente ao homem de
comunicar. Assim sendo, condicionar a origem daicalsfala ndo nos parece uma tese facil
de se sustentar, pois possuimos, geneticamentiicaddi a capacidade de emitirmos sons
muito antes do surgimento de qualquer lingua. igaate como nas representacées em
pedras ou cavernas, ou N0OS movimentos corporaignpas ter nos expressado movidos por
afetos, através de sons produzidos por nosso hparetal. Comunicamos desde nossas mais
remotas origens, muito anteriormente ao aparecondet um cddigo linguistico. Assim
fizemos com deuses, com fendmenos da naturezaspemaeca de tempos melhores, para
atrair uma caca ou garantir uma farta colheita.eBias tém sido as formas de linguagem
utilizadas por nés, umas mais, outras menos swddls, no entanto, capazes de transmitir,
sempre, algum conteddo. Temos consciéncia, obvianda ter havido um longo percurso
até que pudéssemos considerar ruidos emitidos hmeleem, enquanto veiculagdes das
paixdes ou instintos basicos, como sons musicas.f@malizacdo enquanto codigo deu-se,
no curso da historia, através de processos denedi@acdo distintos, peculiares a cada
cultura. Isto, entretanto, ndo nos impede de apéks como uma maneira pela qual nos

expressamos.

A musica, sem duavida, constitui um tipo de comugécasimbadlica ndo conceitual,

entre muitas outras, na “faixa de mediacdo sigatifra entre nosso mundo interno e

8 Tal fato é lembrado por Weber, ao abordar espacifente a fungéo da musica nas sociedades chamadas
primitivas. (WEBER, MaxOs fundamentos racionais e sociol6gicos da mudicad. Leopoldo Waizbort.
Séo Paulo: Edusp, 1995, p. 85.)

81 Eagletonpp. cit, p. 368.
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externo.® Fayga Ostrower nos lembra que, ao criarmos, moesaossa capacidade de nos
comunicarmos por ordenacfes — através de formgsin8e a autora,d forma converte a
expressao subjetiva em comunicacao objetivdia isso, o formar, o criar, € sempre um
ordenar e comunicaf® Tanto nas sociedades “primitivas”, assim aponfaacAttali, como a
exempo da Grécia Antiga, citado por Havelock, gezese que a muasica desempenhou este
importante papel, construindo uma memdéria colediv® grupos sociais. A relacdo entre ela e
os afetos, descrita por Simmel, €, portanto, denemovalor para esclarecer sua incisiva
participacdo neste processo de reconhecimentonsniissdo de regras e comportamentos
sociais. A importancia da posicdo conferida a naisic esfor¢co pela organizacdo social e
politica de tais grupos explica-se por sua capdeidke ativar a memoria pelo despertar de

afetos.

Fayga Ostrower ressalta que somos, entre 0s aniogimicos com a capacidade de
retornarmos a um tempo passado pela lembrangaodésamnentos. A autora, no entanto, ao
descrever tal operagao, argumenta:

“(...) os processos de memaria se baseiam na atvde certos contextos e ndo em
fatos isolados, embora os fatos possam ser lembrél@ caso de contetdos de

ordem afetiva e de estados de &nimo, alegriagzastmedo, que caracterizariam
determinadas situacdes da vida do individiio.”

Para Ostrower, a memoéria pode ser definida comanmzenamento de dados,
segundo ela, “ja interligados por contetdos viv@sci Situa¢cdes novas e por vezes dispares
podem reavivar tais conteddos anteriores, uma uezegista relacdo analoga entre fatores
presentes em amb®5.N&o por acaso, argumenta a autora, a afetividadsup papel
preponderante no aprendizado. Attali, Havelock auSs, acima citados, apresentam-nos
exemplos claros do que nos fala Fayga Ostrowertremosnos a atuagdo da musica como
linguagem. Enquanto linguagem, propiciou a coes@ogdipos por sua capacidade de

construir uma memoria afetiva a ser compartilhadetivamente.

3.2 O corpo na experiéncia estética musical

O corpo, muito além de desempenhar apenas um payieipativo, protagoniza o ato

comunicacional. Novamente Ostrower nos diz quepsreanente interacdo com o mundo

OSTROWER, FaygeCriatividade e processos de cria¢c&®3 edi¢do. Petropolis: Vozes, 1983, p. 24.
8 bid., p. 24.

8 bid., p. 19.

% Ipid.
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gue o circunda pode ser compreendida também coraananeira de nos comunicarmos. Ela
exemplifica que um simples abraco pode traduzermeaima formalizacdo. Tal ato, segundo a
autora, envolve um processo de ordenacdo: ao daalwato, estabelecemos articulacbes
diversas que podem ir do motivo pelo qual o fizenegluem o direcionamos ou como
abracamos, a “toda uma sequéncia de fatos e semdisii@elacionados aquele instante. Elas,
segundo Ostrower, “fazem parte da ordenacdo peleetth maneira como as coisas naquele
momento se interligaram. Fazem parte, por isssedesignificado® Neste caso, o gesto de
abracar encontra-se inserido em um contexto reg@o“contetddos significativos”, que,
armazenados em nossa memoria, podem ser ativadogsade sensacbes provocadas no

corpo.

A capacidade do corpo de reter e manifestar impesssensiveis permite que ele atue
efetivamente no ato comunicacional enquanto “superfvibratoria”, através da qual
traspassam nossas mais profundas e inconscieni®dega Munido de seu carater
multilingue, ele permite a comunicagdo entre osduosrsubjetivo e objetivo, falando, como
descreve Clarissa Pinkola Estés, &eniMulheres que Correm com os Labos

“(...) através da cor e da temperatura, do rubore@mnhecimento, do brilho do
amor, das cinzas da dor, do calor da excitacadrielm da falta de conviccdo. Ele
fala através de seu bailado infimo e constanteeass oscilante, as vezes agitado,

as vezes trémulo. Ele fala com o salto do coragageda do animo, o vazio no
centro e com a esperanca que cresce.”

Este “dialogo” estabelecido através do corpo eatimiverso intimo dos afetos e o
mundo exterior, presente em cada instante de noEkes sintetiza a esséncia da experiéncia
estética. Como abordamos no capitulo anterior, eesguo-nos que ela, originalmente,
constitui uma forma de conhecimento propiciada $skntidosSaciamos 0s anseios destes
através do corpo em contato direto com o mundo retmcproporcionando a ele intenso
prazer fisico. Assim verificamos ao observarmos ari@nca em seus primeiros anos de vida.
Sua reacdo instantanea ao avistar algo que lheertiespuriosidade € promover o contato
entre o corpo e o objeto em questéo, tocando-@lglema forma, ou mesmo pondo-0 na
boca. Interage, dessa maneira, com 0 meio ao skew, r@preendendo-o, em um primeiro
momento, para s6 mais tarde compreendé-lo conbagnge. O tomar contato com objetos

de diferentes tamanhos, formas e texturas permiigaaca ndo somente conhecé-los, mas

86 H
Ibid., p. 24.

87 ESTES, Clarissa PinkolMulheres que correm com os lob@sad. Waldéa Barcellos. Rio de Janeiro:
Rocco, 1994, p. 251.
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explorar também seu préprio corpo através de séesagla experimenta a si mesma

respondendo a impulsos sensuais que objetivamepamente, algum tipo de prazer.

Sabemos que comer, beber, entre outras, sdo expasiéacompanhadas por
estimulos prazerosos ja geneticamente codificdelnsontram-se intrinsecamente associadas
a animos que buscam algum tipo de gratificacdo alénrealizacdo de meras funcbes
biolégicas ou fisiolégicas do corpo humafioO esforco empenhado pela crianca ao
alimentar-se no seio materno, por exemplo, é reeasgmo pela sensacdo agradavel
propiciada pela propria acdo de sugar. Também osexoal, muito antes da funcdo de
procriar, busca proporcionar o puro gozo. Relacmmoaos sexualmente movidos pelo desejo
de satisfazer impulsos desprovidos — ainda queoséum breve instante — de qualquer

resquicio de racionalidade.

Tais comportamentos constituem maneiras pelas gassamos a conhecer, pouco a
pouco, 0 mundo e suas formas concretas. A formsedoapreendido pela boca da crianga, o
odor dos corpos sentido durante a relagdo sexuahesmo o sabor de um alimento captado
pelo paladar consistem em experiéncias sensuaigrgtifcam prazerosamente o corpo, cuja
finalidade, diz-nos Clarissa Pinkola Estés, “.n de proteger, conter, apoiar e aticar o
espirito e a alma em seu interior, a de ser umsigpn para as recordacdes, a de nos encher
de sensacdes — ou seja, 0 supremo alimento daep&ighs sensacdes experimentadas pela
crianca transformam-se em impressdes do mundoi@xténscritas no proprio corpo; o
prazer alcancado através dos sentidos, portantoddaexperiéncia estética uma forma

essencialmente de experimentacdo com o corpo.

A musica, enquanto experiéncia estética, em naf@aeddo que argumentamos até
aqui. Ela também constitui uma das formas pela gaatos voz a nossas mais intimas
paixdes. Comunica através de ordenacoes cujodisgglus, alocados em nossa memoria,
podem ser despertados por impressdes provocadaslgpoo corpo, atraves dos sentidos.
“(...) A musica”, descreve Simmel, “se conecta asranimos mais fugazes: a musica traz os
animos a vida, porque os animos trardo a musigda’¥? Despertada por afetos, evolve da
necessidade destes por uma fonte de prazer quaciasds Desta maneira, reitera Theodor

Adorno:

® HAVELOCK, op. cit, p. 130.
8 ESTESp. cit, p. 259.
% SIMMEL, op. cit, p. 34. Traduc&o nossa.
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“(...) a musica constitui, ao mesmo tempo, a matafghio imediata do instinto

humano e a instancia prépria para o seu apaziguaméla desperta a danga das
deusas, ressoa da flauta encantadora de P&, lyasanchesmo tempo da lira de
Orfeu, em torno da qual se congregam, saciadasvassals formas de instinto

humano.®*

Retomando o exemplo da crianga, ela ndo se satestalusivamente pelo tato.
Havelock nos lembra que, da mesma forma como tng&tmente toca um objeto ao seu
alcance, anteriormente ao seu desenvolvimentoetitell e mecanico necessarios a
articulacdo da fala, deleita-se ao emitir ruidastog desprovidos de qualquer contetdo
semantico. A simples emisséo de tais sons prop@isacdes prazerosas, 0 que justifica a

energia dirigida por ela para realizar esta d¢4o.

Simmel, ao relacionar a musica aos afetos, nadalimiia origem, unicamente, a
caracteristica modulante do discurso. O autor ftasaaparticipagdo de elementos ritmicos
contidos nele. Nao podemos, de fato, esquecer quteno, por si s6, assim como 0 som
modulatério desarticulado da fala, mantém a messtedo com 0s impulsos sensuais e,
portanto, produzindo o mesmo efeito sobre nosgmocélgumas situacdes cotidianas servem
para refletirmos acerca de sua atuacdo: quandevémeros este trecho de nosso texto, uma
crianca, provavelmente, acompanhava uma cancaondmateque para nos pareciam ser latas
ou panelasRepetia, com notavel desenvoltura, o ritmo da melod gravacdo. Pusemo-nos
a indagar que prazer obteria ela ao emitir ruilosestridentes, em alto volume, que, para o0s
nossos ouvidos, a muitos metros de distancia eradma por vaos e paredes, soavam

demasiado agressivos.

Eric Havelock entende, como Obvia, a “existénciauneprazer instintivo sentido no
ritmo.”*® Um ntimero grande de exemplos levam-nos a concootiaio autor. Notamos que a
caracteristica muitas vezes ciclica de um ritmoepegtimular a execugcédo de trabalhos
fisicos, intensamente laboriosos. Desperta-nogrecab, por exemplo, o pulso uniforme das
batidas de um martelo ao passarmos por uma coastrdgnda mais curioso foi 0 que
reparamos, em certa ocasido, ao observarmos ualhaalor que restaurava uma calcada de
pedras. Percebemos que, nos intervalos entre aagdlo de uma pedra e outra, sua mao

mantinha, sem pausar, 0 movimento repetitivo deafaay exigindo um constante esforgo

1 ADORNO, Theodor. O fetichismo na muisica e a resftesia audicdo. In: LOPARIC, Zeljko (selec&o)
Textos escholido3rad.Luiz Jodo Baratna. Sao Paulo: Abril, 1974.8334. 173-199. (Série Os
Pensadores, v. XLVIII), p. 173.

2 HAVELOCK, op. cit, p. 130.

% bid., p. 131.
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sem qualquer func&o aparente que nao fosse a gintaite do pulsd* Nao diferentemente se
comporta a crianga ao ouvir musica, batendo as méarovimentando o corpo enquanto
segue o andamento. Dangcamos ou simplesmente maeamatmo com o pé, respondendo
aos mesmos impulsos sensuais que nos compelemtia soms com o auxilio da voz.

Sentimos, sem duvida, prazer suficiente que jgskfireagirmos de tal modo.

Nossa opcdo de comentar o trabalho de Georg Sinmoelnicio deste capitulo,
justifica-se pela importante relacéo feita porezlde a musica e os impulsos afetivos. Ela nos
permite compreender a atividade musical sob unca @éenta dos varios “pré-conceitos” que,
até hoje, distanciam-na de sua real funcéo. A rafisixpressao clara dos afetos, tem o corpo
como Unico meio através do qual sua experiéncitorse possivel. Relacdo esta ja “pre-
sentida” pela populacdo negra dos guetos americalessa maneira conotada nas gittas
jazzeto rock— fazer amor. Afirma-la como uma forma de linguagmtre a virtualidade de
nossas paixées e a concretude que nos cerca cageifitender por que através dela nos
manifestamos. Assim fazemos buscando saciar o corpoe define a experiéncia estética

musical como, primordialmente, uma forma de expenitd-lo.

3.3 Pensando com o corpo: uma experiéncia estética

“O coragdo tem raz8es que a propria razao descerikeBlaise Pascal

Enfatizamos, no primeiro capitulo deste trabalhsyer valorizacdo dada a razdo em
detrimento do campo sensual como proeminente tragoultura ocidental. Constatamos sua
origem ainda na Grécia do periodo classico — fiofteéncia na constituicdo do pensamento
de nossa sociedade — assim registrada na filoptatanica e aristotélica. Apontamos que,
embora o discurso da disciplina estética surja neide, no periodo iluminista, como
tentativa de valorizar os sentidos; um pretensalsofideal de paridade entre razdo e
sensualidade abriu caminho para a racionalizacdocatopo sensivel. Emerge, como
constatamos, um novo tipo de poder politico focidl® por sua capacidade de atuar
incisivamente na subjetividade humana, controlangmlsos e induzindo o homem a novas
formas de sentir e perceber o0 mundo. Vimos quecarsdo do pensamento conceitual no
territdrio das sensacdes enquanto projeto polilicee pela preponderancia da razéo sobre 0s

sentidos, reafirmada em Kant. Para o filésofo, ssiimlidade de produzirmos conhecimento

% Tal fato foi apontado pelo professor de percussé® D’Anunciacdo, em conversa informal entre este
autor, em passagem pelo Passeio Publico, no Rlardsro.
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através de nossa capacidade intuitiva estaria dadaa pois ela ndo nos possibilitaria
compreender conceitualmente um fenémeno. A maagéstde um juizo estético propiciada
por ela ndo se constituiria pela experiéncia, magiga em ndésa priori. Esta nova forma de
poder fundamental a ascensdo da classe burguesasuem, significou profundas
transformacdes da experiéncia estética. Sua pgigaamcionalizacdo veio a excluir o que de
mais singular ela nos propicia, além de fundamemate defini-la como tal: o exercicio da

imaginacao criativa como modo de veiculacdo da lintuicao’

O professor de Fisiologia, Robert Root-Bernsteima @istoriadora Michele Root-
Bernstein, estudiosos do tema “criatividade”, abngm, em seu trabalh@entelhas de
Génios para a desconstrugdo desta supervalorizacdo zd® @am detrimento do campo
sensual. Buscando demonstrar a relacdo de insdumdd entre este e a atividade
intelectual, os autores descrevem trés formas mplass pensamos com o0 corpo, sendo a

ultima mediada pela livre intuicdo.

Quando caminhamos, corremos ou até mesmo saltamos)tramo-nos em controle
de complexos movimentos executados pelo corpo. Eantio tenhamos, muitas vezes, total
consciéncia do esfor¢co exigido em tais tarefastimes fisicamente a fluidez com que as
executamos. Tal sensacdo experimentada nos infordesempenho motor, durante aquele
instante, permitindo a otimizagdo do funcionamerwgporal. Esta harmonia depende do
sentido agucado da atuacao de nossos musculodementis situacdes que ao longo da vida
desenvolvemos. Chamamos esta capacidade incomsdemos ajustarmos automaticamente
a acdes fisicas de sensibilidade propriocepfieornamo-nos cientes dela quando tentamos
executar fungcdes motoras mais complexas ainda rdvninddas por ndés, como no

aprendizado de um instrumento musical qualquer.

Bernadete Zagonel nos ajuda a compreender o quea ambordamos, discorrendo
sobre a integracdo do instrumento ao corpo do musicplano fisico. Segundo ela, para
produzirmos sons através de um violino, um trompate tambor, ou qualquer outro meio,
faz-se necesséria a aquisicdo de uma técnica bgamiaos poucos se automatiza ao integrar
0 corpo do musico. Tais movimentos empregados aodattocar sdo classificados pelo

pesquisador francés Francois Delalande como “gegtms efetuam”. O instrumentista,

% MARCUSE,op. cit, 1974, p. 181.

% ROOT-BERNSTEIN, Michéle e Robefentelhas de géniosomo pensam as pessoas mais criativas do
mundo. TradDinah de Abreu Azevedo, Edite Sciulli e Fernandd®M. Barros. S&o Paulo: Nobel, 2001,
p. 159.
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desenvolvendo o dominio muscular ao longo de s#uatnento, busca, dessa forma, adequa-
los ao som para a obtencéo de um resultado mukdsajado.
“Tal adequacéo dependera do controle desses gasidnicos; que sera possivel
gracas aos conhecimentos adquiridos dos efeit@®uke gestos em contato com o

instrumento. Conhecimentos, esses, arraigados en nsmoria e acessiveis
automaticamente conforme as necessidates.”

A medida que interiorizamos as distancias entreeelas de um piano, dos trastes e
das cordas de um violdo, ou mesmo a mecanica edaagles multiplos instrumentos de uma
bateria, 0 tocar torna-se um reflexo. Ao corrermossos dedos a extensédo do teclado em
busca de um som, a nocdo do espaco fisico perocarrabtra-se ja “transferida” ao corpo,
indicando que atuamos, dessa maneira, de formaivatuA precisdo com que executamos

tais movimentos rapidos e complexos faz sentirgtasiente em nosso corpo.

Reacdes sinestésicas, também comumente experiragnpad musicos, constituem
uma outra forma de se pensar corporalmente. Ao rtoog contato com os simbolos
dispostos no pentagrama, tal percepcéo visual, adadpela apreensdo do som referente,
transfere-se gradativamente, ao longo da pratipatiteva, para os dedos ou outras partes
envolvidas na reproducdo sonora da nota transcAlam da relacdo estabelecida
mentalmente entre a disposicdo da figura no papelfeequéncia sonora correspondente
emitida, criamos a impressdo fisica no membro emtato direto ou indiret§ com o
instrumento. Podemos dizer que o som ganha um &rhpréprio pelo posicionamento dos
dedos, das maos, dos bracos ou das pernas. Omest neste estagio avancado de
coordenacdo, apresenta-se como uma mera extens@sstes membros. Ele “deve integrar-
se a imagem que o intérprete tem de seu corpog gae este transmita ao publico as
emocdes contidas em sua musica. O artista, portaldve estar em pleno acordo com seu
instrumento, pois este € ndo somente seu meio alugAo de sons, mas sobretudo uma
espécie de continuacéo de seu corpo, de seus Bra@baterista Marcio Villa Bahia, ha 27
anos acompanhando o multi-instrumentista e congositermeto Pascoal, ilustra esta
integracdo. Bahia, em entrevista gentiimente cadee@& que muito contribuiu para o

enriguecimento de nosso debate, ao falar sobreonsemtos de criacdo espontanea durante

7 ZAGONEL, op. cit, p. 24.

% Mencionamos contato “indireto” por existirem instrentos musicais, a exemplo alguns de percussgo, cu
emissdo do som é realizada sem o contato diretomgm, mas com o auxilio, por exemplo, de baquetas.

% ZAGONEL, op. cit, p. 25.
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sua participacdo no grupo de Hermeto, conclui:)“@. gente estuda o instrumento pra

esquecer [o instrumento}®®

Zagonel nos diz que o gesto vocal, similarmenténatsumental, constitui fruto de
uma acgao corporea, de que participam ndo somectE@as vocais, mas “diversos musculos
do aparelho respiratério e o corpo em sua totadida8 Em um processo inverso, uma nota
musical ouvida por um cantor pode igualmente déspeym seu corpo, sensacoes fisicas que
remetem as experimentadas quando ele as proje@ntduuma performance, como a
contracdo do diafragma ou a articulacdo do apanatical. Os sons, assim, transformam-se
em posi¢cdes e movimentos fisicos executados edsengior nos: tomam forma em nosso
corpo. A cantora de musica contemporanea CathyelBarbsintetiza esta maneira sensual de
se pensar, ao descrever sua atividade: “(...)a/makugere ao pensamento uma emocao que
age sobre o0 corpo. E o corpo ajuda a voz a encantrar do som (...)**

A terceira forma de pensarmos com o0 corpo se @édrda imaginacao criativa,
como apontam Robert e Michéle Root-Bernstein. RiZayga Ostrower que o criar, CoOmo 0
préprio viver, é um processo existencial, um migensamentos e emocd¥sA atividade
criativa define-se como meio pelo qual transponpass$ibilidades latentes para o real™ “(...)
0 quanto custa decidir uma pincelada, a exataittatld de uma cor, 0 peso de uma palavra,
uma nota certa, todo artista bem o sabe dentrd.’d&* ©strower, no entanto, afirma que
definir o certo ou o errado, em tais questfes, ttansarefa impossivel, uma vez que o
proprio artista seria incapaz de explicar, com \pak® as escolhas feitas ao longo de um
trabalho executado. Para ela, “o impulso elemengaforca vital” empenhados no ato de criar
brotam de “areas ocultas do ser”:

“Nossa experiéncia e nossa capacidade de confifpmagas e de discernir simbolos

e significados se originam nas regifes mais furtla:iosso mundo interior, do
sensorio e da afetividade, onde a emogdo permgiar@Ementos ao mesmo tempo

190 Byscando melhor fundamentar o argumento que aqaipamos provar, convidamos para este debate
Marcio Villa Bahia, baterista, integrante, ha 28srdo grupo de Hermeto Pascoal; e Tutty Moremabém
baterista de extenso curriculo, atualmente comparftinda da cantora e compositora brasileira J&ye.
ambos os encontros, de carater informal, ao loegaodso “bate-papo”, pedimos aos artistas, entrasu
coisas, que relatassem suas experiéncias congaaria importante mencionar que tanto Marcio Bahia
quanto Tutty Moreno atuaram ndo s6 como musicoslpogs, mas também, em algum momento de suas
carreiras, como percussionistas em orquestrasngtiaf O que Marcio nos fala, no trecho transeriiona,
foi, da mesma maneira, colocado pelo Professormmt@ardim, em coversa particular, durante a racéia
desta pesquisa.

101 ZAGONEL, op. cit, p. 27.

192 pid..

193 OSTROWERpp. cit, p. 56.

194 Ipid., p. 71.
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que o intelecto estrutura as emogfes. Sao niveidnoos e integrantes em que
fluem as divisas entre consciente e inconscieotade desde cedo em nossa vida se
formulam os modos da prépria percepc®@o os niveis intuitivos do nosso.’s&r

Robert e Michéle Root-Bernstein explicam que odgariar resulta de impulsos que
ndo podemos explicar através de conceitos. Equiamcante, entendemos o despertar de
uma grande ideia que de subito nos vem a cabeca pooduto exclusivo de operacdes
racionalizadas, elaboracfes mentais, originariasenieadeamentos logicos. Os autores,
entretanto, chamam-nos a atencdo para o caratacioadta desta percepcdo sobre o
pensamento, pois ignora suas “formas n&o-légicas mip podem ser verbalizada¥".
Argumentam que complexas construgbes, como uma aRgd® musical ou mesmo uma
equacdo matematica, manifestam-se, anteriormergaaamaterializacdo, primeiro como
insights — impulsos nado totalmente racionalizados, que titoasn 0 exercicio da livre
intuicdo. Emergem de nosso inconsciente sob a falenaensacbes que, naquele instante,
experimentamos sem saber, explica-las.

“Em todos os campos, 0 pensamento criativo ocanteriarmente a fala, antes que
a logica ou a linguistica entrem em cena, manifelstsse em emogdes, intuigdes,
imagens e sensacdes corporais. As ideias resdtadigodem ser traduzidas em um
ou mais sistemas formais de comunicacdo, como feEaequacdes, pinturas,

musica ou danca depois que suas formas pré-logicase desenvolveram o
suficiente.*®’

Assim reafirma Fayga Ostrower para quem o0 pensameftuitivo, ainda que no
campo das ciéncias, sempre precede a inducéo. kEag@es resultantes dele respondem a
uma légica intima que escapa aos metodos propaaszfio. Desconhecemos os caminhos
percorridos ao longo do processo de intuir, assimaco porqué de os termos escolhitfo.
Sentimos apenas que nos encontramos rumo a egerggpbstas para questionamentos cuja
origem, muitas vezes, também mal conhecemos. Mssiralessa maneira, uma forma
complexa de se pensar, estruturada em regidesnpiafudo nosso ser. Robert e Michéle
Root-Bernstein nos dizem que, entre as diferenéesarhentas utilizadas por cientistas,
artistas, matematicos, compositores, escritoresiteses, no processo criativo, encontram-se

“sentimentos, visualizagdo de imagens, sensac¢dpsreds”, entre, eventualmente, outras de

195 |pid., p. 56.

1% ROOT-BERNSTEINpp. cit, p. 15.
197 |bid., Prefacio.

198 OSTROWERpp. cit, p. 67.
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carater mais objetivd?® Estas constituem ndo um impedimento, mas os edisepara 0
pensamento racional. Como defende o mateméaticandbdo século XIX, Henri Poincaré: a
l6gica prova o que descobrimos pela intuicdo. Ampiia apenas remove eventuais
obstaculos, mas, na verdade, ndo nos indica o bamantomar® Ostrower ilustra seu
argumento tomando como exemplo as artes plasti®apintor (...) — afirma a autora — (...)
pode partir de ideias a respeito de pintura ouutias coisas, ou pode partir de emocdes, das

quais nem sempre tem conhecimento conscientet..)”

Procurando aprofundar tal discusséo, buscamos rdeptds originais acerca do que
nos falam Robert Root-Bernstein, Michéle Root-Bewins e Fayga Ostrower. Assim, 0
baterista Tutty Moreno, como Marcio Bahia, pariitipdeste debate em enriquecedora
entrevista também exclusivamente concedida. Amfmea@em um olhar ndo menos agucado
do que os autores citados sobre a criacdo, engeastcicio da livre intuicdo, como uma
forma de se pensar com o corpo, relatando suasiéxp@as pessoais em diferentes situacoes
de suas carreiras. Em nossa conversa com Tuttyndopedimos, entre outras coisas, que
descrevesse 0 processo de criacdo espontanea nentoatie uma performance. Afirmando-o
como muito mais intuitivo do que racional, o musimos da o exemplo de uma recente
gravagdo ao vivo que fez paraTd& Fuji, no Japao, integrando a banda da cantora e
compositora Joyce. “(...) Nesse programa, por ek&nap fiz coisas que, no dia seguinte, eu
quis fazer aquilo, ndo veio, eu ndo consegui. Eo & como fiz aquela figura em
determinado trecho. N&o sei. Saiu na hora. E eapeittade *'? Tutty ilustra, claramente, o
instante da criacdo como um momento em que na@mtramos totalmente conscientes

do que realizamos.

Ao intuirmos, atuamos impelidos por impulsos, comitera Igor Stravinsky, citado
no trabalho dos pesquisadores Michéle e Robert -Bewtstein. Para o compositor, a
imaginacao criativa comecaria com um desejo ineapél: uma “apreensao intuitiva de uma
entidade desconhecida, j4 em meu poder, mas aimtaligivel”.** Barbara McClintock,
ganhadora do prémio Nobel de Medicina, em 1983taefiue “quando vocé entende o

problema de repente, as vezes acontece de voaédsposta antes de conseguir traduzi-la em

199 ROOT-BERNSTEINpp. cit, p. 22.
10 |pid., p. 21.

1 OSTROWERDp. cit, p. 35.

112 Apéndice B, p. 174.

13 ROOT-BERNSTEINpp. cit, p. 14.
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palavras.*'* Marcio Bahia nos da um rico exemplo da atividadecdar ao descrever seus
primeiros anos como instrumentista na banda de éterrRascoal. O musico enfatiza a
diferenca entre o processo de apredizagem musajrdpo, durante 0os ensaios, e as
situacOes de livre improvisagcdo, nos concertos. expariéncia distingue o instante criativo
como singular, cujo controle absoluto sobre “quargldcomo” acontece ndo temos, por

escapar a razao.

“E na hora dos shows, ele [Hermeto] falava: ‘Obiguilo nés ensaiamos, (...) agora
esquece tudo! Alguma coisa que ndo esta dando eeudna hora do ensaio,
esquece. Na hora de tocar é hora de tocar.’ (1.gu€ria levar aquilo que eu aprendi
no ensaio para o palco, mas nao é uma coisa qéeplaceja pra fazer. Vocé nao
estuda pra fazer, vocé estuda pra ter aquilo, #oaepi saindo na tua masica. (...)
Era a hora que ele puxava a gente na intuicdopfargente pegar aquilo tudo que a
gente tinha aprendido e aplicar na intuicao. ¥a¥ no palco é que é a hora: ‘Bicho,
esquece tudo (...), vocé aprende isso tudo, eurjete] te dou isso tudo que é pra
vocé esquecer.’ Olha que legall E mesmo, vocé teenegquecer porque ela [ideia]
vai vir intuitivamente, nao é racionalmente. Q.)nteressante é que todo concerto é
diferente do outro. (...) Quando um concerto ermalg, acontecia que a gente
queria fazer [0 mesmo] no outro, dia seguinte, @ o@nseguia. Era outro erro
NOSSO: querer repetir uma coisa que aconteceu.a&mta, bicho. Criacdo? Ou
vocé cria ou ndo. (...) Acontece no momento, vémépode premeditar (...). A gente
fazia um show do caramba, ai, a gente dizia asBin:que responsa que nos temos
amanha.’” Ai, ja cortava tudo, s6 o fato de falare‘qesponsa amanha...’, no dia
seguinte, tocava ja um belo show, bacana, mas mégaga aguele auge. A gente
ndo queria perder aquilo, mas aquilo [criacdo] é@@aupavel: ou acontece ou néo.”
(...) Vocé tem que estudar aquilo tudo pra voc&ieser. Porque vocé ndo pode
lembrar na hora de tocar; vocé tem que tocar. €oisas tém que sair normalmente
da sua cabeca (...). Isso se chama intuit&o.”

Intuir constitui uma resposta a impulsos provemgmte Nnosso subconsciente, que se
manifestam como sensacfes, cuja funcdo, segundmléCBernard, fundador da moderna
fisiologia, seria guiar a propria inteligéncia: ‘@amente como em outras atividades
humanas, o sentimento libera uma ac&o ao progt@iadue da um motivo para agit’Para
Albert Einstein, sensacdes intimas e intuicOesesgmtariam uma “caracteristica essencial do
pensamento produtivd’’ O fisico alemdo contribui, de fato, para compreembs a
imaginacdo criativa como uma forma de se pensar oooorpo, ao relatar ao amigo

particular, Jacques Hadamar:

“As palavras da lingua, a medida que sdo escritasfatadas, ndo parecem
desempenhar papel algum em minha forma de pensagn#dades psiquicas que
parecem servir de elementos do meu pensamentoces®s signos e imagens mais
ou menos claros que podem ser ‘voluntariamentgbrkpzidos e combinados (...).

14 pid., p. 14.

15 Apéndice A, p. 144t seq.

116 ROOT-BERNSTEINpp. cit, p. 14 e 15.
7 Ibid., p. 16.
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Os elementos mencionados acima sdo, em meu cagipodeisual, e alguns séo
HES]

musculares:
Fayga Ostrower, citando este mesmo episodio, clm®aa atencdo para o fato de
tanto a fala como a escrita ndo desempenharem papeh em um primeiro estagio do
desenvolvimento do pensamento de Einstein, assiposéx por ele. Para a autora, ao
intuirmos comunicamos conteudos expressivos difesedos codigo linguistico. A intuicéo,
segundo ela, deve ser entendida como uma maneioaddear significados, que antecede
construcdes logicas verbais; assim fazemos naceitoatmente. Seu exercicio constitui a
base de todos os processos de criacdo, atravégudssdamos forma a tais contetdds. “

processo criativo intuitive- conclui Ostrower € sempre de ordem forrat®

Para a autora, “o formar é mesmo fazZé¥"Tomemos, como exemplo, o trabalho de
um escultor: ao modelar a massa, ele interagefigate com a matéria em questdo. Assim
se repete com 0 musico, ao produzir sons, sentindibracdo tanto destes, quanto de seu
instrumento em contato direto com seu corpo. Taies igualmente a automatizacdo dos
movimentos quando tocamos — a interiorizacdo di@rdies ou da relacdo entre o som de
uma tecla ou de uma corda e o dedo correspondesgensavel por articula-las — contém um
significado intimo para quem as experimenta. Conpamicom 0 nosso interior e, por isso,
podem ser interpretadas como tipos de formalizagBesno reitera Ostrower, “intuindo,
procura-se estabelecer relacionamentos signifeativsignificativos para uma matéria e para
nés.” Ela acrescenta ainda que “a forma se caia&tgror sua natureza Ssensorigt'.
Concluimos, entdo, que, se ao intuirmos formalizaatcavés de ordenacgdes significativas,
sua atividade representa, incondicionalmente, wrad de experimentacdo com o proprio

corpo.

E o que Einstein nos fala ao descrever que selap@mdo traduzia-se em imagens e
reacfes musculares. O exercicio imaginativo da&@vigproduz estimulos, sensacdes fisicas
em nosso corpo, como afirma o especialista em uorgtal do Massachesetts Institute of
Technology (MIT) Cyril Stanley Smith, ao descrever que “o estadpodescoberta”, no
decorrer de seu trabalho, “era inteiramente sehstfaPara o Prémio Nobel de Quimica,

118 Carta a Jacques Hadanapud ROOT-BERNSTEINpp. cit, p. 15.
119 OSTROWERpp. cit, p. 68.

120 |pid., p. 69.

121 |bid.

122 ROOT-BERNSTEINpp. cit, p. 17.
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William Lipscomb, o pensamento intuitivo € uma ex§mecia sintética e estética. Durante
suas pesquisas, 0 cientista revela ter se surpdeead perceber que ndo soO se limitava a
pensar indutiva ou dedutivamente, mas também ivaniente, detalhando que sentia “(...)
uma focalizacdo do intelecto e das emoc¢bOes quecers, toda a certeza, uma resposta
estética. (...) Ela se fez acompanhar de um dildeiprevises que brotava de minha cabeca
como se eu fosse um espectador vendo [0 processnjeger.*?® Assim também relatou
Méarcio Bahia, descrevendo os momentos de improwigsical nos concertos: “Mas no grupo
(...) eu sentia como se o instrumento estivesseplano, aqui em baixo, e s6 musica aqui no

alto” (mostra com as méaokY’

Embora palavras, numeros, notas musicais e outroftosn meios formais
desempenhem papel indispensavel para explicarmosnsight este ndo se manifesta
inicialmente através deles. O impulso criativo @afundamentalmente de emocoes,
sensagles, sentimentos, impressdes — formas a@maum primeiro momento, né&o
racionalizadas que, no contexto aqui exposto, sgpre o exercicio da livre intuicdo. Em
consequéncia disso, 0 proprio intuir, como acinmecK®, constitui uma experiéncia estética.
Se compreendemos a imaginacao criativa como médogol exercitamos a livre intuicéo,
como nos disse Marcuse, cabe-nos aqui concluielseetapa indissociavel da experiéncia

estética.

Os exemplos com que ilustramos o argumento de Reb#tichele Root-Berstein
reiteram a inseparabilidade entre corpo e pensamAnteditamos ter demonstrado, além da
importancia da faculdade intuitiva como maneirgpdeduzirmos conhecimento, a condicao
sensual da atividade criativa — contrariando, asaipercepc¢ao desvalorizadora do campo dos
sentidos na cultura ocidental. O colorido do s@h¢cdmo a vibragdo de uma cor despertam o
corpo para o pensar. Cheiro, gosto, ruido, texepeesentam formas intensivas deste modo
“muscular” de pensamento. “O artista” — notou otp@americano e.e. cummings — “ndo é um
homem que descreve, mas um homem que SENTECtiando através da poesia, da pintura,
da escultura ou da performance, sentimos o fluipeonsamento, definindo a experiéncia

estética como um momento de se pensar com 0 corpo.

123 |pid., p. 16.
124 Apéndice A, p. 148.
125 |pid., p. 19.
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3.4 A gratificacdo e o tempo na experiéncia estética.

Compreender a experiéncia estética como uma viacaehecimento implica
irremediavelmente condiciona-la a atividade daeliimtuicdo. O instante em que intuimos
sintetiza, em uma Unica agdo, apreender, ordesestruturar, interpretar, mobilizando “em
nés tudo que temos em termos afetivos, intelegtuamocionais, conscientes,
inconscientes**® Embora as diferentes formas de se pensar compo esima discutidas se
apresentem como momentos necessariamente coriesStuda experiéncia estética, faz-se
impreterivel reconhecer o papel central da intuigéla, como veiculo da imaginacao criativa,

para reafirmarmos seu carater fundamentalmentealens

Tomando, como exemplo, nossa pratica profissiarealprdamos que, ao criarmos,
tinhamos a forte impressdo de sermos conduzidos autro estado mental. Sentiamos que,
naquele instante, encontrAvamo-nos suspensos nEoOjemAo nosS parecia estarmos
completamente conscientes de nossas escolhas. pgrovisar, respondiamos a estimulos,
estabeleciamos um outro nivel de comunicacdo camigg&os que conosco ali tocavam. Tal
interacdo, independente da capacidade técnicakedhial dos instrumentistas, mostrava-se
fora de nosso alcance quando tentavamos repragluiittncionalmente, escapando a
qualquer tipo de convencao pré-estabelecida eniosnsa concertos anteriormente tocados —
como ja confirmou Marcio Bahia. Para Fayga Ostrowertista, no instante criativo, “parece
impulsionado por alguma forcga interior a induziel@ guia-lo, como se dentro dele existisse
uma bussola’®*’ Conclui ainda que, neste momento, atuando inaritente, o musico, o

pintor, o escultor, o ator experimentam um “saiisile'?®

De fato, improvisando, tinhamos a sensacédo de wbstésprendimento, igualmente
descrita por Marcio Bahia, ao nos contar sobre pea®rmances com grupo de Hermeto
Pascoal:

“(...) Com o Hermeto era a sensacao de liberdadenmetotal. (...) A gente entrou
em varios momentos assim. Varias vezes. Bichopquegocio foi para um campo,

era so... A gente transcende, transcende. (... \éac fora do corpo. E o que eu
gosto de falar, assim... é... Nao tem instrumefted musica.

— Nao tem separacédo entre o instrumento e vocé,e/acinstrumento...

126 OSTROWERpp. cit, p. 68.
27 pid., p. 71.
128 |pid., p. 66.
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— Nada! E uma coisa s6. Eu saio. (...) Mas, quamdpupo todo, bicho, entrava
numa frequéncia, que voceé viu varias vezes, (1.nNad® era baterista, eu era misica.
A gente vira musica. E é s6 musica. Eu ndo seieoegquestou tocando (...). Vocé

transcende o instrumento. (...) Vocé é um instrumenda mudsica. Vocé vira um
129

link assim muito loco:
Em varias oportunidades, apds uma performance nglagamo-nos em um estado de
torpor, ndo podiamos descrever de maneira preors@nada, sucessiva 0 que ocorrera
enguanto criavamos — assim também apontado poridvBatia ao dizer que, depois de uma
apresentacao, nao lembrava, passo a passo, si#s rdas apenas “tinha uma nog¢éo do que
rolava”}*° Experimentamos, sim, em diversas ocasifes, umdsasi”. Buscar compreender
este fendmeno de forma mais aprofundada é justememie propomos nesta altura de nosso
debate: o que nos conduz a esta condicdo? Tenmmexpbcar, nas paginas seguintes, que a
suspensao do tempo a que nos referimos ocorre esequéncia do exercicio imaginativo no
momento da criacdo; representa a emergéncia de famea temporal que ndo mais

percebemos como cronoldgica.

3.4.1 Freud e a experiéncia estética

Recorremos, em alguns trechos deste debate, aopkxete uma crianca para
descrever como, através dos sentidos, ela apreemiado que a circunda anteriormente ao
desenvolvimento de sua capacidade de conceituarfal. As formas mais concretas de
percepcdo constituem, em um primeiro momento da, vichportantes ferramentas de
conhecimento. Apertando, mordendo, lambendo, abdagarespondendo a impulsos
sensuais, experimentam ndo s6 o que as cercam,simagdianeamente, o préprio corpo,
assim buscando satisfazé-lo em sua incessante dmgeazer. Em tal momento, durante a
formagcao de seu ego — quando ainda nédo totalmepraslo dos objetos externos —, a
crianga interage com 0 meio como uma continuacaedeser.

“(...) Originalmente, o0 ego inclui todas as cojsamis tarde, separa um mundo
externo de si. Nosso sentimento de ego €, portantoente um residuo encolhido

de um sentimento muito mais inclusivo — na verdauhe,todo abrangente —, que
correspondeu a um vinculo mais intimo entre o egoneindo acerca delé®*

129 Apéndice A, p. 147-149.

130 |pid., p. 154.

131 FREUD, SigmundCivilizations and Its Discontent$rad.James Strachey. New York: W. W. Norton, 1962,
p. 15. Traducéo nossa.
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Este primeiro estdgio na vida do individuo, clasado por Freud dearcisismo primario
representa para Marcuse um “arquétipo de outredelaxistencial com a realidadé?.

Marcuse, porém, pontua que, segundo Freud, idaige@epcdes elaboradas por nos,
residuais de um sentimento de ego primario, setdamém uma extensao ilimitada da psique
com o universo. Para Freud, no entanto, o naroisiséo existe, na fase adulta, somente
como um comportamento neurético, mas constitupalavras de Marcuse, um “elemento na
construcdo da realidad&® Freud contemporiza que sentimentos constituidqsassado, em
um momento em que a estrutura do ego ainda naonceatearia em grande parte definida,
poderiam ser preservados, coexistindo, no futunm em ego maduro.

“Se podemos supor que ha muitas pessoas em c@anedtal este sentimento de
ego primario persistiu em um grau maior ou menste existiria neles, lado a lado
ao sentimento de ego mais contido e mais precidgantemarcado da maturidade,
como um tipo de duplicacéo dele. Neste caso, o@das ideacionais pertencentes

a este [sentimento primario] seriam, precisameaegles de ilimite e de vinculo
com o universo (...).

Mas teriamos nés o direito de supor a sobrevivédeialgo que originalmente se
encontrava |4, ao lado do que mais tarde deriviePdgem duvida®*

Ainda no inicio deste debate, apontamos como origarsupervalorizacdo da razéo
em detrimento do campo sensual na cultura ocidentaécessidade de transformarmos a
natureza como forma de transpor eventuais obskcokla encontrados para nossa
sobrevivéncia. Assim fez-se de fato necessariojeterminado momento de nossa evolugéo,
para garantir a preservacdo da espécie humanaliménte, para Freud, o esforco dirigido
pelo homem a esta tarefa teria sua energia extdddampulsos sexuais. Estes, uma vez
sublimados, serviriam para o cumprimento de fungdiesrsas. O redirecionamento da
energia sexual representaria um impedimento afagiis plena de tais impulsos, o que
caracterizaria o trabalho dedicado a transformad&o meio como uma atividade
inevitavelmente constrangedora. Ja citado antesetanto, Marcuse nos mostra como,
através de construcdes ideoldgicas, coercitivasa éeterpretacdo generalizante da teoria
psicanalitica passa a justificar mecanismos repess emergidos de contextos sécio-
politico-econdémicos diversos, no decorrer de ndsstria. Marcuse procura desfazer a

percepcéo distorcida de que o constrangimento daysao trabalho empenhado para atender

132 MARCUSE, op. cit, 1974, p. 168. Traduc&o nossa.
133 |pid., p. 173. Traduc&o nossa.
13 FREUD, op. cit, p. 15. Tradug&o nossa.
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as demandas de uma época seria subproduto inuadurda inevitavel do processo
civilizatério. Diversas imposi¢cdes sofridas pelomemn ao longo do desenvolvimento

material humano difeririam, em nimero e intensidddeacordo com cada contexto social.

Percebe-se, porém, como primeiro apontou Marcusa,mudanca no pensamento de
Freud, ao propor, mais tarde, em seu trab@livdazation and Its Discontentgue a energia
libidinal direcionada para atividades diversas sé@aoriginaria exclusivamente de impulsos
sexuais, mas de uma libido deste estagio egoicoisisico. Proveria, desse modo, um tipo
de energia ndo resultante de um redirecionamenistramgedor da libido. Tal suposicao
significa, para Marcuse, reconhecer a existénciana fonte energética ndo mais sublimada,
livre de qualquer acao repressiva. Seria ela uufe® desta fase primaria da estrutura do
ego que, coexistindo, como ja vimos, com sua domgo adulta, encontrar-se-ia em eterna
busca de um retorno a sua condicdo na infancia.eBhgpia, assim, todo esforco para

compreender o mundo ao seu redor como uma menaséxtele si mesmo.

Freud, em seus estudos, reconhece que, emborazer glerivado da satisfacdo de
impulsos ainda nao racionalizados pela estruturagdoseja incomparavelmente mais intenso
do que o obtido através da sublimacdo destesscatitadades humanas, tanto fisicas quanto
intelectuais, apresentar-se-iam altamente prazerdsatre elas, encontrar-se-iam, em um
primeiro patamar, atividades ligadas a criagcdo, ccooma descoberta cientifica ou,
igualmente, a producdo de uma obra artistica. Pamad, entretanto, a fantasia constituiria

um veiculo cuja capacidade de satisfazer impulsmgrar-se-ia ainda muito mais efetiva.

O autor, contudo, curiosamente, reserva para odepta “hierarquia dos prazeres” o
exercicio de apreciacdo da obra de arte. A imagoaenquanto parte indissociavel deste
exercicio, promoveria um distanciamento com a dedk, através de um estado de ilusédo

produzido por ela.

“Enquanto este procedimento [criacdo] mostra jarachente, uma intencdo de
tornar a si proprio independente do mundo extguela busca de satisfacdo em
processos internos, fisicos, o préximo procedimeptomove, ainda mais
intensamente, tais atributos. Nele, a conex&o comalalade € ainda mais relaxada;
a satisfacdo é obtida através de ilusdes que saalrecidas como tais, sem que a
discrepéncia entre elas e delas com a realidaddiiatna satisfacdo. A regido de
onde surgem estas ilusdes constitui a vida da imaggo; no periodo em que se deu
o desenvolvimento do senso de realidade, estaoreg&#expressamente isenta das
demandas do critério de realidade e era reservada @ proposito de satisfazer
desejos dificeis de serem realizados. No topo sisstiésfacdes, através da fantasia,
encontra-se o prazer [provocado] pelas obras de -arum prazer que, por
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intermédio do artista, torna-se accessivel mesma pqueles que nado sdo, eles
proprios, criativos ¥

Transparece, no entanto, neste trecho, a fortaéiméia do pensamento iluminista,
representado na filosofia kantiana. Freud reforgadaicio promovida por Kant, em que a
experiéncia estética constituiria apenas o exercieiapreensado do “belo”. A satisfacdo mais
intensa de impulsos primarios seria obtida peladattie de reconhecimento de caracteristicas
inerentes a obra de arte que a identificariam ctahd-reud entende que, mesmo néo tendo a
beleza, aparentemente, utilidade para o homenyauecessidade para a civilizagdo nao seja
de todo Obvia, o prazer propiciado por ela teria cento carater inebriante; nenhuma
sociedade, segundo o autor, sobreviveria a suastéagia. Embora, para Freud, a estética
nao pudesse, até entdo, explicar tal fendbmeno, cemgepcdo enquanto ciéncia que
investigaria as condi¢cdes sob as quais emergerniakto de beleza mostra-se um tragco ainda
mais flagrante das ideias de Kant em seu trab4tho.

Algumas observacdes criticas nos cabe, aqui, afpaer;,. Parece-nos, pelo inicio do
trecho logo acima transcrito, que, para Freud,cadrério do que defendemos anteriormente,
a corrida pela satisfacdo de impulsos basicosédrda atividade imaginativa ndo promoveria
a comunicagao entre nossos afetos e 0 mundo exteds, inversamente, demonstraria uma
intencdo de desvinculo com este. Segundo Freudrediemente da maneira pela qual
compreendemos a experiéncia estética — em queéntelagimos com o meio e, através dela,
comunicamos 0 mundo mais intimo de nossas paix@esxercicio imaginativo representado
na fantasia significaria, exclusivamente, a busegmzer na virtualidade da psique. Dessa
maneira, entendemos que Freud limita a participdgacorpo nela, confinando-o a condicéo
de passividade. Ele ndo mais se mostra como agentformador na experiéncia estética,
cuja funcdo passa ao aprimoramento da capacidageitica dos sentidos. Ela nao
proporcionaria prazer ao corpo pela atuacao diefana construcdo de uma nova realidade;
porém restringi-se ao exercicio racionalizado d@demkecimento enquanto “ciéncia do belo”.

Fica excluido, assim, a criacdo através da liviagao.

Embora para Freud o empenho do homem para o dégemeoto da civilizagéo
represente uma fonte de constrangimento, Marcusetamue nem todo trabalho seria, de

fato, desprazeroso, ou mesmo produto da dessexg@bzda libido. Existiria, segundo o

135 |bid., p. 27. Tradug&o nossa.
136 |bid.,. p. 29. Tradugéo nossa.
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autor, um tipo de atividade capaz de nos propoaci@ito grau de satisfacéo libidinal; a
saber: a criacéo artistica.

Marcuse nos fala que, no inicio de nossas vidanaicdo para uma existéncia regida
agora pelo principio de realidade produziria umaaszdo e mutilacdo em nossa estrutura
mental. Ainda quando sob o jugo do principio de@ratodo o esfor¢o se justificava pela
satisfacdo plena de impulsos basicos. O ego, noepn momento de sua formacéo,
encontrava-se totalmente orientado para tal oloetcompreendia o meio como mera
extensdo de si, assim como discutimos anteriormpnt@to a satisfazer seus anseios. Uma
vez sob a incidéncia do principio de realidadectabate conduziria ao surgimento de um ego
voltado preponderantemente a transformacdo do memtkrior. O individuo passa, por
conseguinte, a atuar guiado pelo ego da realidpae,em vista dos obstaculos impostos pelo
meio, tem como funcdo organizar todo o aparato ahepéra a transposicdo de tais
dificuldades. Apresenta-se, nas palavras de Marcaeemo “0 Unico repositério de
julgamento, verdade e racionalidad®” Todo esforco empenhado por nés, ainda sob o ego
do prazer, na busca pela satisfacdo plena de ipypbigsicos, deve ser redirigido para um

novo modo de compreender e interagir com a readidad

Entretanto, como ja vimos em Freud, um comportameeaminiscente de quando
ainda nos encontrdvamos regidos pelo principio eldidade sobreviveria a esta nova
condicdo. A fantasia, através da imaginacdo, cow® diz Marcuse, representaria uma
heranca deste periodo, conteria a estrutura endérieias da psique do momento antecedente
a sua organizacéo pela realidafeO exercicio imaginativo constituiria, portantorp&reud,
um veiculo através do qual procuramos um retorsteestagio da vida focada na busca pelo
prazer pleno, a um estado do ego quando ambos ldogiunterior e exterior, ainda nao se
apresentavam completamente distintos. A imaginagg®dn, objetiva “a reconciliacdo entre o
individuo e o todo (...)**°

E de extrema importancia para este debate o cardteracionalizado da fantasia
apontado por Freud. A imaginacdo, reminiscénciardgperiodo em que nos encontrdvamos
ainda sob o principio de prazer, permanece indiéepala realidade: “(...) preserva a memoaria

do passado sub-histérico quando a vida do indivielgoa vida do género, a imagem da

137 MARCUSE,op. cit, 1974, p. 142. Traduc&o nossa.
138 H

Ibid.
139 |bid. Traduc&o nossa.
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unidade imediata entre o universal e o particutdr as regras do principio do praz&f”

Encontra-se, dessa maneira, protegida da acdooddeeggalidade, cuja funcéo é, justamente,
garantir a utilizacdo da energia originada de imp&l basicos reprimidos para a
transformacdo do meio através da razao. Aindayesta satisfazer plenamente seus proprios
anseios pela concretizacdo de suas verdades eevdlmbém proprios, formalizados na
criacdo artistica. Encontra-se aqui a explicac&a pacarater sensual, ja ratificado por nos,
atribuido a experiéncia estética, cujo objetivoaestm comunicar tais conteudos. A
imaginacdo criativa veiculada pela livre intuic@mtcomo funcdo responder a impulsos
sensuais que, como antes afirmamos, buscam, momiadio do corpo, conectar-se com o
mundo exterior. A energia destinada a tal atividad® possui origem constrangedora
enguanto resultado do redirecionamento da libidapgrcionando, por isso, intenso prazer ao

corpo.

A fantasia, contudo, remete a um estado anterioguamos encontravamos ainda sob
forte influéncia do principio de prazer. Como jéomado, o ego, nesta fase, obstina-se a
alcancar o prazer pleno e ininterrupto. Como nepd\vilircuse, no entanto, o tempo apresenta-
se como o “inimigo fatal da gratificacéo prolongadeste casé** O autor nos lembra que o
ideal do prazer est4 na auséncia de telffpdssim notamos quando interrompemos uma
crianga ao brincar ou desempenhar qualquer ouli@ gquge lhe dé, naquele momento, intenso
prazer. Percebemos o quédo absorvida ela se encemtrgal instante, criando as mais
astuciosas artimanhas para estendé-lo infinitam&fdecuse argumenta que, ao contrario do
ego, sujeitado ao tempo para realizacédo de seasvay, o id, territorio original do principio

do prazer, mostra-se isento de suas investidas.

3.4.2 Um tempo “sem numeros”

Assim sentimos quando criamos. Buscamos, na exp@iéestética, a plena
gratificacdo dos sentidos. O tocar, o pintar, (ukpsG 0 representar relacionam-se com o0
corpo diretamente. O prazer experimentado no itestanativo transporta-nos, como nos
disse Marcio Bahia, logo no inicio, para um outtarfipo”. Vivenciamos este sair do corpo
proporcionado pelo fazer artistico. Em tal momembgperimentamos um prazer estético,

como fala Michéle e Robert Root-Bernstein, préptdo processo intuitivo no ato da

140" |pid. Traduc&do nossa.
11 pid., p. 191. Traduc&o nossa.
2. 0 termo “tempo” refere-se aqui a sua forma crogick
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criacdo*® Irrompe, deste instante, um novo tempo intensevofutty Moreno concorda
guando o descrevemos como sendo um momento degémtia:
“E isso ai [contingéncia], pronto. Vocé falou ¢s8$. N&o precisa dizer mais nada.
(...) Vocé néo se da conta disso [tempo], ententee® esta tdo integrado com a
musica. [Com] qualquer arte, por exemplo: um pintwando ele esta criando
mesmo, ele se esquece do tempo, o tempo passand@ele acaba aquela sesséo,

ali, ele nem se deu conta se foi uma hora, duasshar trés horas. Vocé estava ali,
voceé “é”. Vocé esta sendo aquilt?

O escritor argentino Julio Cortazar descreve tahero nas palavras do personagem
Johnny, em seu contel Perseguidordedicado a memdéria do saxofonista americano €harl
Parker. Johnny, um musico de jazz americano, defsisansferir-se da “promiscua” Nova
York para Paris, vive um dia ap0s o outro, em um@rigude pensdo, com sua companheira
Dédée, que se esforca para manté-lo tocando, wistias drogas e do alcool. Na historia
contada por Cortazar, Johnny, em seu cubiculo deggrrumado e escuro, recebe a visita do
amigo Bruno, com quem compartilha, regurlarmente,seas conversas, sua obsesséo pelo
tema “tempo”. Retrucando o comentario de Bruno,djmeem visita ao musico, haver algum
tempo, “um més pelo menos”, que ambos nao se eagam, Johnny se queixa, em tom mal
humorado, que este ndo faz mais nada que con@mpot— “(...) em tudo, pde vocé um

namero.**°

De fato, como Bruno, em tudo, pomos um numero. Bssa cultura, confinamos o
tempo a um encadeamento de eventos que obedeckrsiemente uma sequéncia artificial
de causa e efeito — artificialidade resultante o® umudanga na percepgédo do fenémeno
tempo, ocorrida na sociedade ocidental. Transfoanp&tb processo de racionalizacao desta —
assunto que aprofundaremos mais adiante —, tagpgiio sequencial, cronoldgica representa

uma reducédo dos diferentes conceitos de tempo cilusepelos antigos gregos.

Em tal sociedade, o ternkbironosexprimia extensao — contrapondo-sekaimés, que
representava um momento qualquer, um “momento wpoti*® Segundo tal conceito,
passado e futuro estariam contidos em um longoeptesque se estenderia para formar

ambos, meros desdobramentos dele. Esta interdepeaddtre as formas virtuais, temporais

143 ROOT-BERNSTEINpp. cit, p. 22.

144 Apéndice B, p. 171.

195 CORTAZAR, Julio. El Perseguidor. In: Las Armas SecretaBuenos Aires: 1959, p. 33.
Traducdo nossa.

16 D'AMARAL, Marcio Tavares. Sobre o tempo: considges intempestivas. In: DOCTORS, Marcio (Org.)
Tempo dos temppRio de Janeiro: Zahar, 2003, p. 25.
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de passado e futuro e o presente palpavel demasitraelacdo extensiva, referida acima, e
gue, ainda hoje, cremos ela abarcar o fendmenoot@mpsua totalidade. Ainda, passado e
futuro, entdo, encontrar-se-iam misturados no ptesaeste, as causas, as acdes produzidas
no passado seriam medidas. Esta condicdo de ciomsiit agora esta virtualidade de um
momento anterior confere ao presente um caratercatporalidade — o tempo das
incorporacées?’ Segundo o conceito daronos passado e futuro estariam representados nas
paixdes — nas memadrias, nos sentimentos, nas isfi@essensiveis, guardadas em nosso
corpo. Seriam, assim, responsaveis por acoes dw m&nsidade; capazes de subverté-lo,
desvirtuando aquilo que somos enquanto presergeete este cuja fungao limitar-se ia em
conter tais forgcas desestabilizadoras do que daganes ser, “de-limitando” qualquer
ascendéncia incontida das formas passado e fulunaresente, “bonkhronos, portanto,

opde-se ao “devir-louco”, “desmesurado”: ao “nklawonos das paixdes?®

Johnny, porém, persistindo em alusdes ao temaaf@euno sobre um outro tempo
sem numeros. O musico conta ao amigo que, em @easido, andando de metrd, pbs-se a
lembrar de sua infancia. Imaginou-se caminhando Ip&ikro em que cresceu, via sua mae, 0s
amigos daquela época, recordava tudo com surpneiendqueza de detalhes. Assim relata a
Bruno, descrevendo cores, pessoas, paisagenstese@recisos de um passado loginquo.
Enquanto que a tudo assistia como se la estivesfaal mantinha-se consciente de onde se
encontrava; percebia, por exemplo, em cada papaelatrar e o sair de pessoas do vagao. Em
certo momento, notou estar trés estacdes adiamtzareara em Saint-Michel, passando por
Odéon e, agora, um minuto e meio depois, parav&ani-Germain-des-Prés. O metrd para
Johnny era como um relégio em que as estacOessegpagiam 0os minutos. Como poderia —
indaga confuso ao amigo — ter revivido tudo aqgeito tdo curto tempo? Histdrias que |lhe
vinham naquele momento, como também aquelas redelabmpelos amigos imaginados que
Ihe falavam ao pensamento; temas inteiros tocadosnpisicos, nota por nota. Exatamente
tudo aquilo que, se contado detalhadamente, treesi@on talvez quinze minutos de
conversa. Como explicar caberem tais quize minatosum minuto e meio? Eis a prova,

entdo, para o musico, da existéncia de um outrpdem

Khronose kairés ndo seriam de fato os Unicos conceitos de tempeipelos pelos

gregos.Aion, para tal cultura, constituiria uma terceira vg&@ referir-se-ia a um tempo

147 DELEUZE, Gilles.A légica do sentidoTrad.Luiz Roberto Salinas Fortes. S&o Paulo: Perspe@dav,
p. 167.
%8 |bid., p. 168.
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desprovido de “estagbes”, “numeros”; imbuido de camater ndo mais extensivo, mas
intensivo. Definiam-no os gregos como o acaso,agn,juma brincadeira de crian¢d*As
recordacdes — fala-nos Johnny ao reviver a arddadia de brigas, de pobreza, de fome —
sdo sempre um asct® mas, desta vez, no trem, davam-lhe prazer.Afn, o longo e
espesso presente que se estende formando pasdadiarce inexiste. Inversamente, um
passado e um futuro atuam, subdividindo, a cadarites o presentg’ Apresenta-se, assim,
como o tempo das paixdes, o instante sem espessuextensdo que subverte o vasto
presente. Gilles Deleuze, ao discorrer sobre mahtendaga que diferenca existiria, entao,
entreaidbn e o maukhronos a que acima nos referimos. O autor argumentaseéonais
futuro e passado que, na realidade, viriam subverpgesente. Tal diferenca encontrar-se-ia

na disticdo entre o “agora” e o “instante”.

Em khronos distinguimos dois momentos constituintes do Eer. um, encontramo-

Nnos como meros “passageiros”, cientes de cada qaaasdim como das pessoas que pelos
vagdes e plataformas do metré conosco transitareerbgenhamos papéis, incorporamos,
muitas vezes, uma colagem deles, cuja opacidadgeréute que transpareca aquilo que de
mais singular contemos, ainda em estado latentgjamto poténcia para a construcdo de
novas formas de realidade. E o presente extensisdabtacbes” que contém o passado e o
futuro das paixdes. Contrapondo-se a ele, um dabita regides mais profundas, o “devir-
louco” que desafiakhronos em seu préprio dominio: “O devir puro e demesurdds
qualidades ameaca de dentro a ordem dos corpdficqats.™** Ndo pode, entretanto, fala-
nos Deleuze, escapar do presente, pois, ao atirsgiperficie, torna-se, nele, “agora”. S6 nele
pode a subversdao do madhronos exprimir-se. Enquanto “agora”, todavia, apreseaa-
subvertido por um predicado a ele atribuido peloimento captor do extenso presente. Por

issokhronosé sempre o tempo das “recordacdes asquerosasfigmtdas incorporacoes.

Johnny, entretanto, fala a Bruno sobre um tempotasdas arduas lembrancas da
infancia de brigas, de pobreza, de fome, em quefatte quinze minutos de memorias
caberiam no minuto e meio percorridos entre asdparalo metrQ; ainda, que, segundo
Johnny, ndo pode ser explicado, mas apenas espgrar experimentemos quando “a bordo

do trem”. Este @i6n. Enquanto enkhronosatuamos como “o musico”, “0 amigo de Bruno”

49 D'AMARAL, loc. cit.

130 CORTAZAR, op. cit, p. 38. Tradug&o nossa.
131 DELEUZE, op. cit, p. 168.

152 |bid.
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ou “0 companheiro de Dédéedibn mostra-se como o tempo que, como descreve Johnny,
“ndo tem nada a ver conosco”. E, entdo, “o lugas doontecimentos incorporais e dos
atributos distintos das qualidadés®. Diferente dekhronos indissociavel de “Johnnys”,
“Brunos” e “Dédées” que o preenchem como causasatrias,aibn é habitado pelo

“instante” que os desconstroi.

Johnny conta ao amigo que quisera ele apenassobeeste tempo “elastico” — como
define Deleuze, que se estende ilimitadamente grat®s passado e futuro. Capaz, ainda, de
transporta-lo do enfadonho presente mesurado parmautro tipo de existéncia: o “lugar” do
instante vazio, cuja auséncia de um predicado lbefece a eterna condicdo de
possibilidade®® Como aquela mala, descreve Johnny, cujo intgsmrmais que puséssemos
roupas e mais roupas, pares e mais pares de sgpatas se preencheria completamente —

“(...) como eu meto a musica no tempo quando @stando, as vezes” — conclui Johriry.

Este instante vazio, desprovido das qualidadeshqadixam no espaco déhronos
comporta-se como for¢a desestabilizadora do exteresente cuja condi¢ao limitada busca, a
todo custo e a cada minuto, definir o ser. “Seté @sventado pelos gregos como verbo,
sustentando, na linguagem, toda percepc¢ao quedgemos de nés mesmos. “Ser ou nao
ser” denota a preocupacdo que compartilhamos cboultara até hoje. Esta forma verbal,
nominal, a partir da qual fundamentar-se-iam t@$asossas relacées, remete-nos a infinitude
do presente limitador, que continuamente sorve, rapvimentos opostos, nostalgias,
arrependimentos pertencentes ao passado, tantbogs@mhos e aspiracdes que habitam o

futuro.

A criagdo, posteriormente, do modo indicativo —,“&ase de toda légica como
elemento mediador do principio de igualdade — roaste pronta estratégia para retirar o
“ser” de seu estado neutro, puro, delimitando-a;esgariamente, por um sujeito e um
predicativo. Os gregos buscaram, assim, eximirxdenso terreno do presente aquilo que

“ndo é". Como nos fala Marcio Tavares d’Amaral: “Esrta medida, o que é também nao &,

133 1pid., p. 170.

134 Esta reflexdo remete a Hegel que, ao discutimaeito de possibilidade, argumenta ser ela, enquaht
desprovida de conteudo. O filésofo, a partir desfaicacdo, desenvolve para descrever 0 movimento
dialético: esta auséncia de contelido, definida coimimento de negacéo, seria 0 impulso para a enwagén
de predicados — a positividade.

155 CORTAZAR,op. cit, p. 37. Tradug&o nossa.
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e 0 que ndo é também é. Pois a grande astUcia fgie@agar esseambémde tal modo que

0 que seja seja, e 0 que ndo seja Ndo seja e nka weportunar o present&®

Tempo das paixdes incontidas — “sempre ja passaetereamente ainda por vir”,
como nos fala Deleuze —a#dn que justamente, ao negar o “agora”, possibiliiaguagem
desobrigada de significacdes, produz respostas &itrdduziveis em palavras, como apontou
Barbara McClintock. Esta linguagem, por tal condjc&onfigura a abertura para os
acontecimentos puros; possui sentido antes mesrsmuiéicar: é a linguagem dos signos e
imagens visuais, musculares, descritas por Eindgarmite, desse modo, que o que “ndo €”
passe a ser nela. A linguagem torna-se, entdo,nstruinento desestabilizador do ser ao
retirar dele sujeitos e predicacdes, removendo-sudeposicdo mediadora nas construcoes
l6gicas. Ela exprime, portanto, “a existéncia puwmgular, impessoal e pré-individual
(...)."*>" Aibn, assim, representa o tempo ndo racionalizado, ingjante vazio subtrai “os
nameros que em tudo pomos”; sephkhaonosda logica, desmanchando a cronologia de

causas e efeitos contidas no extenso presente.

Johnny conta ao amigo Bruno que a musica ndo aaireempo, mas o “mete” nele.
Ela o poria em um outro, que nada tem a ver coenpt do relégio. Lembra, entéo, que,
uma vez, seu colega Jim disse-lhe que todos sentam assim, abstraidos. Johnny, no
entanto, refuta a tese do companheiro musico, amlo a Bruno que ndo se sentia dessa
forma. Nao se abstraia enquanto tocava, mas apentid que mudava de lugar.
“E como em um elevador — continuou Johnny —, vaté ro elevador falando com
a gente, e ndo sente nada especial, e, entrepassa o0 primeiro andar, o décimo, o

vinte e um, e a cidade continuou ali embaixo, eévesta terminando a frase que

havia comegado ao entrar, e, entre as primeirasngal e as Ultimas, ha cinquenta e
168

dois andares.
A musica o transportava para um elevador. Um elmvad tempo. Ao tocar, durante a
infancia, ndo se abstraia da vida cotidiana, da thalidade da hipoteca da casa ou mesmo da
religido, recorda ele; mas estas passavam a mestisnentas que ndo mais usava naquele
instante. “Um traje — exemplifica 0 musico — exigteando eu o ponho, e a hipoteca ou a

religido existiam quando terminava de tocar, e thavdmé&e] entrava, com o cabelo

1% D'AMARAL, op. cit, p. 28.
" DELEUZE, op. cit, p. 170.
1% CORTAZAR,op. cit, p. 37. Tradug&o nossa.
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balancando em madeixas e se queixava de que estth@ava os ouvidos com essa-musica-

do-diabo.**°

Johnny assim contradiz Deleuze que nos falaaida como o “puro momento de
abstracdo”. A musica de fato nos “re- mete” a uimootempo, ao instante vazio que acima
descrevemos. Este representa o acaso, “o que mioser*° Estabelece a fronteira, diz
Deleuze, “entre as coisas e as proposi¢coes”. @ntestpelo qual transpomos ‘possibilidades
latentes para o real™; que insurge o “ser”, fazendabandonar o extenso e estatico infinitivo
pelo irrequieto, reiterativo gerundio: pois nel® decidirmos “uma pincelada, a exata

tonalidade de uma cor, o peso de uma palavra ounetaacerta™®’, estamos — como definiu

Tutty Moreno, ao descrever o momento criativo -ntke. “O que ndo é” se constitui neste
tempo que o renova incessantemente, reafirmandogalaridade de seu instante como
determinativo na constituicdo da experiéncia estétiDessa maneira definiu precisamente
Marcio Bahia, ao espressar a impossibilidade detiregp performance anterior no concerto do

dia seguinte.

A musica, confessa Johnny a Bruno, ajuda-o semptengreender um pouco O
tempo. “Bem, ndo a compreender — emenda o musiqoorgue a verdade é que nao
compreendo nada. O Unico que faco é dar-me contajude ha algo*®® Algo que,
inversamente, compreende-nos em seu breve, paréitado, instante. Damo-nos realmente
apenas conta desténtk muito louco” — como usou Marcio Bahiaink — substantivo inglés
gque expressa “conexao”, “ligacao”, “vinculo” oupdad, como verbo, significa “unir” — que de
fato nos une ao muito além de nosso entorno; quiefaorpos e sons nmterplay’ — assim
tdo sinteticamente descrito por Tutty Moreno, apliear a sinergia do momento criativo,
coletivo:

“Na hora, naquele momento... (...) No momento qoeévesta tocando, vocé ndo
esta..., vocé esta completamente integrado, vdéésesdoando. Quando acaba, é
uma felicidade tao grande. E uma leveza, quandé sat; tdo grande... E uma coisa
tdo maravilhosa, é indescritivel. (...) E a integm Ai é que esta, vocé nado esta

tocando pra si, pra mostrar tudo que vocé faz: est& tocando pra musica. O que a
musica pede vocé d4, mas da mesmo! D4 com levemasuavidade, com mais

159 |pid. Traduc&do nossa.

180 D'AMARAL, op. cit, p. 29.

161 OSTROWERpp. cit, p. 71.

162 CORTAZAR,op. cit, p. 35. Tradug&o nossa.
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agressividade, o que ela pedir naquele momentpE(.a integracdo completa na
el 163
musica.

Aibn nos “convida” a este “jogo”, a esta “brincadeira” que o0s gregos téo

perspicazmente relacionaram ao tempo da infandme-nos “re-integra” as coisas, que

desmancha o “entre” que separa os dois mundogfidedbs pelo ego racionalizado. Carlos

Calado avanca acerca desta integracao, em seudizraocomo Espetaculo

“Tocar um instrumento é de uma certa forma vespirimeira mascara. E unir a seu
corpo o instrumento, que passa a fazer parte defea atitude muito préxima a do
ator que incorpora aderecos (uma peruca, Oculosintau bengala, por exemplo),
gue acabam se integrando a constituicao fisicaualda personagem. Vestida esta
primeira mascara, a partir da relagcdo com o insg#niaj essa fusao assume tal grau
que a platéia tem a impressdo de assistir a undrseo, formado a partir dessa
jungdo. Uma caracteristica toda especial do eggetjazzistico é justamente
possibilitar que se acompanhe esse processo degpassle um nivel mais simples
de teatralidade a um outro mais complexo. O estgtapel social dgazzmané
ativado pela relagdo dindmica com o instrumenteelamdo sua potencialidade de
alcancar um nivel semelhante ao teatf3l.”

Ora, como entdo vestir uma mascara durante o itestamativo se, todavia, ao

contratrio, Aibn desfaz sujeitos e predicativos, como antes afirms&@mAnatol Rosenfeld,

discorrendo sobre a construcdo de um personagemafml resolve tal dilema, dizendo-nos

que:

“(...) O problema que se levanta é: de onde, afitt@ o ator a imagem humana
concretade que o autor apenas lhe pode propor o sistencaatdenadas? (...) No

fundo, o grande ator ndo tem modelo; o texto da pég o fornece. A “pessoa” que
coloca diante de ndés e cujo destino podemos vimgensamente gracas a
identificacdo, mas que, ao mesmo tempo, podemadsropar a distancia estética,

pelo fato de a identificacdo ser apenas simbolieata “pessoa” o grande ator ndo
encontrou em parte nenhuma, a ndo ser dentrormessno. Disfarcando-se, ele se
revela, revelando as virtualidades humanas. Demgassim que o ator € o homem
menos 1<6:éapaz de disfarcar-se em virtude da ‘pordeiddo seu corpo a vida

intima.”

Aibn remove, entdo, as muitas mascaras opacas quenpds b presente limitador.

Este “ser Unico” a que se refere Calado ndo canstfienas uma “impressao”, como ele

descreveu; mas a propria pessoa que, disfarcadaaita parte do tempo, dentro de nos,

transparece desta — tomando emprestada a palavraesmo autor — “fusdo”. E esta a

experiéncia estética na musica: fazendo vibrar,uemunico feixe de ondas, o universo

163 Apéndice B, p. 17@t seq.
164 CALADO, Carlos.O jazz como espetaculBéo Paulo: Editora Perspectiva S.A., 1990, p. 53.
185 ROSENFELD, AnatolTexto/ContextaS&o Paulo: Editora Perspectiva S.A, 1996, p. 35.
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ilimitado das paixdes com o0 mundo concreto dos .sdRessoa como a melodia
emedontradora de P4, pois reverbera no espakbrdeos fazendo ruir as rigidas estruturas
gque nos mantém no “agora”. Evoca este “ser uUniceé qinda habita o selvagem, o
incivilizado — meio homem, meio animal — pois fé& \@ver, da flauta encantadora, no breve

instante deaidn, “o0 que nao é”.



4 UMA NOVA ECONOMIA DA EXPERENCIA ESTETICA

4.1 Kant e a consciéncia moderna do tempo

Discutimos, no primeiro capitulo deste trabalhogoastrucdo de um novo sujeito
como base para se constituir a consciéncia quesigonflentidade propria a minoritaria,
porém emergente burguesia. Esta mudan¢ca mostriurdamental para a ascenséo de tal
classe, confirmando-a, eventualmente, como prihdetentora do poder politico. O mundo
ganhava diferentes contornos, reinterpretado pmlo onlhar do individuo burgués. Olhar este
que se modificava, condicionado por inUmeras e updds transformacfes de ordem
econdmica, politica e social. A relacdo entre teamsformacfes e este sujeito se dava,
portanto, dialeticamente: enquanto incidiam de nnaretegdrica na formacdo deste homem
burgués, eram, em contrapartida, precipitadas pel@ percepcdo espaco-temporal deste
olhar que elas proprias ajudavam a construir. Bs#® entendimento do espaco e do tempo,
embora desencadeado por diversas mudancas conorgjemdas na transicdo da Idade
Média para o Renascimento, formalizou-se, de fatopensamento iluminista. Kant, seu
grande representante intelectual, revolucionouaginério da época, ao mudar radicalmente

0 eixo que sustentava a tradicao filoséfica noertiel até entéo.

Sabemos que a filosofia classica direcionava tadorgo para a construgdo de uma
consciéncia capaz de distinguir entre a aparénce esséncia de um fenémeno. Tal
pensamento entendia este como o sensivel, algtito@s na experiéncia; sua compreensao
dar-se-ia nela a posteriori O conhecimento resultante da experiéncia, entigtamitar-se-
la a aparéncias, pois ele estaria sempre condamopar eventuais distorgdes inerentes ao
olhar subjetivo. A esséncia, em contrapartida, n@mderia jamais ser conhecida
empiricamente, mas apenas pensada; ela ndo serdpres ao sujeito, uma vez que este,
constituido na experiéncia, emergido da relacdo ooobjeto, definia-se, necessariamente,

como empirico. Encontrava-se, em razdo desta damddjstanciado da esséncia, impedido
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de compreendé-la. Fazia-se imprescindivel, portatitainar qualquer tipo de “deformidade”
produzida por ele para se alcancar a verdade, gmisyperar tal limitacdo atribuida ao ponto
de vista subjetivo, tornar-se-ia possivel disceenire aquilo que aparenta e o que de fato se
apresenta como essencial no fendmeno. Dever-g@iiagonseguinte, remover o sujeito do

mundo sensivel para que suplantasse o obstacuipeeancias®®

Este dilema encontrou pronta solugdo através dealei Kant, que, habilmente,
promoveu uma mudanca de eixo na filosofia paragiatial objetivo: da relagdo conjuntiva
aparéncia/esséncia para a nova contraposicaoseaparicado de um fenémeno e as condi¢des
em que ela se da, formalizando, assim, o camp@&dankenologia. Concentrando-nos, entao,
na aparicéo, transferir-se-ia a um segundo plamoeestdo de que se o que captamos de fato
representa a esséncia do objeto. Enquanto antetamava-se se aquilo percebido seria ou
nao a verdade do fenbmeno — o0 que se apresentdegtacpelas aparéncias—, o novo foco na

aparicao centrava-se, preponderantemente, naszéestm que ela aconteceria.

N&o podemos nos esquecer que a determinante cesticdeempirica do sujeito —
assim compreendida pela filosofia classica — livaita experiéncia segundo a posicao dele,
tornando-a, assim, singular. Lembramos, porém, gandascutido no inicio de nosso debate,
a importancia de se atribuir um “elemento comun® glentificasse os individuos a partir do
novo homem burgués, referéncia para o modelo segiajestacdo a partir do final da Idade
Média. A habilidosa manobra de Kant buscou, clardejeonstruir este novo tipo de sujeito
que, “livre” da determinacdo de seu “olhar deforargdpassou a constituir tais condicoes
sob as quais o fenémeno sutfePara isto, no entanto, dever-se-ia remové-lo iddttdes
do mundo sensivel, transferindo-o para o “isentrhihio da razdo. De que maneira, entao,

fazé-lo?

Identificar as condicdes de aparicdo de um fendnmiemmicaria a existéncia de
categorias comuns a todos eles. Elas seriam pdedicaniversais e necessarios a toda
experiéncia possivel, que existiriam, portaatriori. 1°® Aquilo que aparece, todavia, assim
o faz, irrefutavelmente, em um espaco e um tempabds e as categorias, por conseguinte,
constituiriam formas anteriores a qualquer exper&nsob as quais um fendmeno

necessariamente apareceria. Espaco e tempo sen#o, as formas de apresentacdo dele,

186 DELEUZE, Gilles.Kant y el tiempoTrad.Equipo Editorial Cactus. Buenos Aires: Cactus, 2@@8sim.
187 |bid., p. 27.
188 |pbid., p. 24.
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enquanto as categorias, as de representacdo. Asndoase reduziriam a percepcao de um
sujeito empirico. Tornava-se fundamental a produdgaim outro tipo de sujeito que nao
circunscreveria a experiéncia a seu olhar limitadae se apresentasse como a “unidade de
todas as condicdes sob as quais algo apat&c@al sintese encontrar-se-ia na forma do

sujeito transcedentahdo mais responsavel pelas ilusdes das aparéncias

N&o haveria esséncias por trds da aparicdo, cosméenmbra Deleuze, mas apenas as
condicbes em que ela se da; a saber, espaco e tenggocategorias. Estas seriam as
dimensdes deste novo sujeito que condicionariaeatevdesta aparicdo a um eu empirico. O
primeiro, todavia, ndo seria 0 mesmo que este,una®rsal e necessario a toda apari¢ao.
Conteriamos em nds, sujeitos empiricos, este duaimscedental que nos possibilitaria,

atraves do exercicio da intuicdo, apreender o "belo

Como discutido no primeiro capitulo deste trabaffaya Kant existiriam dois tipos de
conhecimentopuro e empirica O Juizoseria a faculdade de conhecimento que conteria 0s
principios determinantes dgentimento de prazer e desprazelemento mediador entre a
faculdade-de-conhecimen&faculdade-de-desejaCircunscreveria um fendmeno particular
sob leis universais. Na filosofia, fala-nos Deleuzaveria duas formas diferentes de juizo:
analitico e sintética O primeiro enunciaria predicados ja contidos méppo sujeito,
antecedendo a experiéncia a priori. O segundo combinaria conceitos heterogéneos,
limitando-o ao ambito dela; portant@ posteriori Kant, todavia, elaboraria um terceiro tipo:

o0 Juizo sintético a priori Neste, a relacdo entre conceitos heterogéneoss@adaria
empiricamente. O que, entdo, possibilitaria a sentke dois fendbmenos distintos, constituida

fora da experiéncia?

Tal evento mostrar-se-ia possivel somente se ¢toitgti sob condi¢cdes que
isentariam, em um primeiro instante, tais conceidessuas atribuicoes. Excluir-se-iam,
consequentemente, as categorias, pois, emborarsaisve necessarias a quelquer fenémeno,
ainda assim confeririam a eles algum predicadaaFsazfundamental, portanto, reconhecer a
existéncia de formas que, ndo reduziveis a comedatisfizessem tal exigéncia. Seriam
essas, por conseguinte, as formas de apresentagdéendmeno: tempo e espaco
funcionariam, nas palavras de Deleuze, como a da8adtre dois conceitos heterogéneos; a

unido entre dois fenbmenos que ndo se apresentaidaumM no outro tornar-se-ia possivel

189 |bid., p. 28. Tradug&o nossa.
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uma vez que estes se encontram primeiramente deéelos por tais formas. Dessa maneira,
conclui Deleuze: “(...) 0 que subentende a relagi®sséaria entre 0os conceitos € um conjunto
de determinacfes espacgo-temporais atraves das umatks conceitos € posto em relacao

necessaria com o outrd®

Entendemos que o que aparece assim acontece iamdide em um espaco € um
tempo. Os conceitos, alerta Deleuze, atuariam apenano mediadores deste aparecer,
provém uma unificacdo ao remeterem-se uns aosso@fenémenos, no entanto, sdo dados
Nno espaco e no tempo; caracterizam-se, portantoo ¢fmrmas de imediatez”. Definir-se-ia a
intuicdo, segundo o pensamento kantiano, em catrd@, como o imediato. Ela, continua
Deleuze, “(...) € precisamente a apresentacad Sepundo ele, as formas de apari¢cdo do
fendbmeno — tempo e espaco — representariam, pand Karmas da intuicdo”. Estas
possibilitariam exclusivamente a apreensdo daoyuie nelas se da, representando, dessa
maneira, as formas de nossa receptividade. Ddariricategoricamente dos conceitos,
segundo o pensamento kantiano, que manifestarr@ancpatrapartida, nossa espontaneidade,
nossa atividad&”* Nao produziriam, entretanto, como exposto noadndeiste debate, nenhum

tipo de conhecimento.

O novo homem burgués passou a se reconhecer estasujeito transcedental: nesta
capacidade de “receber” aquilo que lhe € dado enteampo e um espaco, que se mostrava,

agora, definitivamente, inerente a ele.

As reflexdes de Kant acerca da faculdade de ideixaram um relevante legado ao
homem moderno. Este importante intelectual do gderi@nda pré-burgués conferstiatus
filoséfico a uma nova percepcao espacgo-temporalsgueonstituia a partir do fim da Idade
Média. Ao identificar espaco e tempo como formas reéduziveis a conceitos, o filosofo
conferiu-lhes certa condicdo “vazid” Ambos, em um periodo anterior, apresentavam-se
particularmente regidos por eventos referidos a®o.mAs mudancas de estacdes, 0s
movimentos planetéarios, os festivais e ritos coneetps desses e encenados pelo grupo,
assim como as atividades de subsisténcia exereidagliferentes épocas do calendario,
davam significado ndo s6 ao espaco social comdngude ao tempo. Conduziam este,

conferindo-lhe a caracteristica “circular’. Tal ra ciclica explicava-se pelo

79 |pid., p. 36 e 37. Tradug&o nossa.

71 |pid., p. 41, passim.

172 Nao confundir com o temp&ion, explicado anteriormente. Aqui, referimo-nos &ppgéo do tempo
cronolodgico que toma a forma linear, ao devincatadas atribuigbes conferidas a ele pelo meio.
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condicionamento do fenbmeno tempo pela naturezaicava sua subordinagéo “a mudanca,

ao movimento, ao curso do mundd®

Kant veio estabelecer uma consciéncia modernampde&m oposi¢cdo a nogdo antiga.

Este novo carater “vazio”, a que nos referimos lagma, desatrelou-o de suas significacdes.
N&o mais se mostrava subordinado, portanto, aemtuque passava, agora, ao jugo deste
novo tempo que, como descreve Deleuze, despregada-seu eixo e assumia sua forma
“estendida”. Forma esta linear, que possibilitaveriacdo de um “antes” e um “depois”,
separados por uma cesura; como define o fildsof: puesente puro O pensamento
iluminista, através de Kant, veio legitimar, filisamente, esta nova concepcéo.

“Com Kant se produz uma novidade indescritivel aobai Deleuze. E a primeira

vez que o tempo se liberta, destende-se, deixandgeu um tempo cosmoldgico ou

psicoldgico — pouco importa que se trate do mundada alma —, para ocorrer um

tempo formal, uma forma pura desenrolada. E istosea para o pensamento
moderno um fendmeno de uma importancia extrefffa.”

4.2 Transformacdes espaco-temporais na formacao da sedade burguesa

Sabemos que o planejamento urbano, como hoje enteshamos, voltado para
atender as complexas exigéncias de uma forma de alidmente racionalizada, néo fora
conhecido, na Europa, antes da emergéncia da mimgu€omo veremos adiante as
transformacdes da vida social, iniciadas por vttsséculo XVI, que participaram do longo
processo de formacéo do estado moderno, intensificae concomitantemente a ascenséao de
tal classe. A complexidade das relacfes entre iohads que se constituiram durante este
extenso periodo desencadeou a gradativa raciog@bizia sociedade que hoje chamamos de
ocidental — assunto que aprofundaremos mais e&fr€amo acabamos de expor, nao ficaram
isentas destas transformacdes, obviamente, as pgés® de espaco e de tempo
compartilhadas na época; mas, ao contrario, achaeasm seu epicentro, abalando todo
modo de vida antigo. Novas construcbes de ambosopseitos se infundiram na vida

cotidiana aos poucos, condicionando sua profureiriguracao.

Este cambio simultdneo de apreensdo do espacote&gm ndo nos causa espanto

hoje, pois, como ja conhece o pensamento moder@m, constituem fendmenos

173 DELEUZE, op. cit, 2008, p. 48. Tradug&o nossa.
74 |bid., p. 42. Tradug&o nossa.
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independente¥’ Esta nova ordem epistemolégica que se instautaslayia, foi — segundo
David Harvey, em seu trabalfAde Condition of Postmodernityimpulsionada, assim como
as demais mudancas antes abordadas, por transtmsnde carater econdmico iniciadas

ainda na Idade Média; fato que consideramos opoprofundar.

Para Harvey, um novo entendimento espaco-tempamaleca a se formar, nessa
época, suscitado pelo crescimento da atividade misheque, aos poucos, extrapolava o0s
limites territoriais que até aquele momento a ciscweviam. Este incremento do comércio,
assim provocado pela expansao da agricultura mgpauwrcidental — como fala Samuel Sérgio
Salinas, em seu livriDo Feudalismo ao Capitalismo: transicdesdesempenhou importante
papel para a formacdo do conceito de valor de trmcédeéario da época. Tal fendmeno
incitou a diversificacdo de mercadorias, assim c@meecessidade da universalizacdo da
moeda'’® O aumento da circulagdo monetaria em um maiortarekierceu influéncia notavel
para o surgimento de uma nova percepcdo de tempm® espaco: tornou-se impreterivel
otimizar o uso de ambos para a realizacdo eficidote negécios da emergente classe de

mercadores.

Harvey argumenta que a representacdo de certooodeespaco, segundo o olhar
medieval, orientava-se pela crenca de que poder-demonstrd-los a partir de impressoes
retidas através da interacéo sensivel do indivatiente com ele! Uma ilustracdo devia
apresentar os diversos angulos do objeto retragadim sua imagem total, apreendida de um
anico ponto de vista. Desse modo mostram-se asigmgue descrevem cenas cotidianas da
época, dispondo, em suas composi¢cdes, o conjurdontmmentos ocorridos durante a
passagem abordada. Esta forma representativa descoarater estatico da sociedade feudal
que, ainda orientada por um tempo “circular”, fragimada em seu territorio e desarticulada
politicamente, comecava a sofrer com as pressog®sias por mudancas na esfera
econbmica. A expansdo do comércio exigia o conhation cada vez mais preciso e
abrangente de grandes extensbes de terras, o gue calninho, eventualmente, para
conquistas ultramarinas. Tornou-se urgente rept&sen territorio, de forma simbdlica,
segundo uma nova visdo ampla e diferenciada masnpa da forma como o mundo se

mostrava aos nossos olhos. Este “olhar” distintoe @companhava transformacdes de

7> por este motivo, no decorrer de nossas explanaigieamos emprestado, em alguns trechos, o conceito
espaco-tempautilizado por David Harvey effihe Condition of Postmodernity

176 SALINAS, Samuel SDo feudalismo ao capitalismtransicdesS&ao Paulo: Atual, 1996, p. 40.

70 deficiente visual é capaz de desenvolver umadiéncia das formas e dimengées de um espago smuita
vezes, simplesmente pelo ato fisico de movimemtarete.
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diferentes ordens e se constituia dialeticamemi® paucos, a partir do fim da Idade Média,
substituiu a antiga forma de representacdo do edgseada na relacédo estéfitdo sujeito

com ele.

Testemunha-se, no periodo renascentista, a inéadéawma nova percepcao espacial
racionalizada, fundamentada na pespectiva geomékicepresentacdo em mapas — cada vez
mais elaborados a partir do perspectivismo — detosderritérios pouco a pouco conhecidos
possibilitou-nos enxergar o mundo como um grandeova ser conquistado. Este uso
matematicamente elaborado da perspectiva ndo sértegyrafia, mas igualmente em pinturas
representava o surgimento de uma nova forma ingalihda de se compreender a vida e,
consequentemente, 0 espaco. Forma esta cujo catdeéntrico o homegeneizou, reificou-
0, passando a apreendé-lo como algo suscetiveminagio pelo homem, assim abrindo

caminho para a afirmacao do conceito de propriegedada que conhecemos hoje.

De acordo com Donald M. Lowe, ehtistory of Bourgeois Perceptiprdurante o
Renascimento, todavia, a aplicacdo da perspectevarestringiu majoritariamente a
composicao simétrica e proporcional nas construciiadinas. Seu uso, no entanto, conferia,
aos poucos, movimento ao espaco medieval, sindlizam novo ritmo que se sobrepunha ao
da vida agraria, provocado pela crescente circalad@ comércio. O incremento desta
atividade puxou o “fio” do tempo, em cujo desenrale seu “novelo” desfizeram-se as

significagbes simbdlicas de seu ciclo.

As cidades ganharam novos contornos durante ososéxV|l e XVIII a partir das
transformacdes que aquela percepcdo renascenfistaparou de sofrer: a perspectiva
geomeétrica torna-se um importante instrumento pdemitimacado politica do espago, sendo
amplamente utilizada pela Igreja e a monarquia eas ®dificacdes, objetivando construir
subjetividades afirmativas dos ideais de monumigiaid¢ e poder infinito. A organizacao
politica do espaco, neste periodo, todavia aindase&ncontrava totalmente subordinada ao
dominio da razdo objetiva, e a concessdao do poddeava-se segundo prerrogativas
conferidas por Deus ou de acordo — exclusiva eaggomente — com a origem social de cada

individuo®

178 Aqui referimo-nos & estética como um veiculo daeeimentacdo com o meio, como ja discutido.
179 |LOWE, Donald M.The History of Bourgeois Perceptidbhicago: University of Chicago, 1982, p. 63 e 67.
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Tais prerrogativas, no entanto, mostraram-se fsadiginte das forgcas econémicas e
demograficas, invisiveis aos olhos da maioria, gaejatinamente, transformavam o espaco
no periodo pré-industrial. Reelaborava-se, pougouzo, estreita relacdo deste com o poder,
€ NovosS mecanismos procuravam legitima-lo politieat®. Surgia a critica que reconhecia a
viabilidade de politizagdo do espaco autorizadaupoercontrato social, abalando os alicerces
da antiga hierarquia monarquico-aristocratica. #gsicdo entre regimes de autorizacdo do
territorio, todavia, obviamente ndo aconteceu de#&oinstantanea. O modo antigo de outorga
de poder encontrou-se vigente, inabalado pela maktade de tal contrato social, até a
profunda transformacgao da sociedade provocadampbas Relovul¢cdo Francesa e Industrial;
que promoveram a mudanca definitiva das formaggiérhacdo politica do espaco, proprias
ao modelo social burgué® Cabe-nos resalvar que, da mesma maneira, deurseaco
apreensdo do fendbmeno tempo: sua percepcao limekr o havia sido, entre os séculos

XVII e XVIII, totalmente incorporada pela sociedatte épocd®

A revolugdo espacgo-temporal iniciada ainda no Remento proveu soélido alicerce
ao projeto de modernizacéo iluminista. Tempo e @spdo Mmais seriam organizados para —
tomando emprestadas as palavras de Harvey — freflgtoria de Deus”, mas afirmar o novo
sujeito burgués imbuido de uma consciéncia e de wontade fundamentadas no ideal de
liberdade absoluta. Esta, todavia, manifestavaeap ja discutimos no primeiro capitulo de
nosso trabalho, pela dominagédo da natureza pel@imo visdo amplificada, que passou a
abarcar grandes territorios explorados pela expatiaéatividade comercial iniciada na ldade
Média, transformara-se, entdo, no novo olhar “vorhargués, que enxergava todo espaco
como “natural”, & espera de sua conquista e ordenagional®?

O pensamento iluminista comegou a compreender ana@g;ao espacial como —
lembra-nos oportunamente Harvey — um fendmeno dkenor politica e econdmica.
Impulsionado por forcas econémicas, um novo coodanento das cidades significou um
contundente golpe no Absolutismo, ao possibilitanion mobilidade dos individuos,
desmantelando, aos poucos, a estrutura hierargueatir da qual autorizava-se o espaco até
antes da ascensao da burguesia ao poder. Enqua@ta glemocratizacdo dos entornos
citadinos propiciava o0 surgimento de lugares abeatn emergente publico burgués — entre

eles, cabe lembrar, o teatro de dépera —, tal maotimeoor outro lado, contribuiu para

180 |bid, p. 64.
"1 Ibid.
182 HARVEY, David. The Condition of the Postmoderni@xford: Blackweel, 2006, p. 249.
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consolidar as relages sociais capitalistas, ardadegitimacdo do espaco como mercadoria,
possivel somente, como j& pontuamos, com a abstds;deu conceito.

Certa énfase no planejamento urbano, iniciadama o século XVIIl, passou a se
justificar segundo novas necessidades impostasefagdes de trabalho que se modificavam
ainda mais relevantemente por volta da Revolucdashknial. Tal revolugao significou um
aumento continuo e rapido da produtividade, indoflpor um avancgo tecnoldgico que se
dava dialeticamente — assim como provocou o crestda producdo, a mesma necessidade
de aumenta-la cumulativamente condicionou novagothestas para atenderem ao fim
proposto. As antigas oficinas de manufaturas cediayar as fabricas, substituicdo esta
provocada pelo custo das novas tecnologias quendatezam a producao em larga escala.

Em lugar da forca fisica, a apropriacdo dos meeoprdducdo por um grupo restrito
tornava-se um mecanismo coercitivo sobre a grandesande novos assalariados que se
formava. Com o intricamento da malha social testérado neste periodo, a medida que as
interacdes em seu seio se mostravam mais compfexase imprescindivel um controle mais
intenso sobre os impulsos individuais. Esta coiergrocurava responder as demandas de
um novo modo de producdo que permearia, aos popoafsinda e abrangentemente, cada
instante da vida. Ela objetivava modelar o indivighara 0 desempenho de novas formas de
producéio precisamente controlad¥isEra definitivo “forjar” uma nova classe disciplidae
coordenada de trabalhadores; individuos arregirdestpara exercerem uma nova fungéo
gue exigia um tipo de adestramento prévio — cadanaas incisivo e constante — que buscava

otimizar o uso do tempo e do espaco para satisfamers demandas de produtividade.

Como abordamos no inicio deste debate, ao citaciar da necessidade de um
desempenho util segundo as novas relagbes de @mdemerge um tipo de disciplinamento
cujo carater repressivo, todavia, despersonalieonasconstituicio de uma nova percepcao
espaco-temporal. O Capitalismo afirmava-se a pddaique David Harvey vé como o mais
original no pensamento iluminista: ter construidmauconsciéncia que reconheceu a
racionalizacdo do espaco e do tempo como premiss#amental para a instauracdo e o

fortalecimento de uma nova forma de poder polffé® justo controle de ambos justificou-

18 ELIAS, Norbert.O Processo Civilizador, Volume 2: Formagéo do EstacCivilizagdoTrad.Ruy
Jungmann. Rio de Janeiro: Zahar, 1993, p. 253.fApdar-nos-emos nestas questdes mais adiante, em
nosso debate.

18 HARVEY, op. cit, 2006, passim.
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se enquanto indispensavel para a confirmacdo gesler, cuja sobrevida — que mais tarde

mostrar-se-ia oscilante — fundeava-se na contixpansao do capital.

Um novo ritmo, provocado por tais mudancas de ordeandmica, inscrevia-se no
espaco urbano, regendo a vida de toda sociedadpunham, dessa maneira, um
disciplinamento que, aos poucos, inscrevia-se raliano da época, produzindo novas
formas de subjetividade. A reorganizagcédo espactik-nos Harvey seguindo assightsde
Foucault — significou a reelaboracdo das estrutatesvés das quais o poder social se
expressa. O adestramento da vida pela transfornti&spaco encontrou, na fragmentacéo
deste, seu método mais eficaz. Exerceu-se atravéguel Foucault chamou de “regra de
localizagbes funcionais”, passando a codificarusdg o autor, “um espago que a arquitetura
deixava geralmente livre e pronto para varios u¥8sA arquitetura, portanto, ainda de
acordo com Foucault, passou a operar para tranafoos individuos, agindo sobre os que
abrigava, como um instrumento para o dominio de @®Buportamento; novamente nas
palavras do autor, reconduzindo até eles “os afetto poder”, oferecendo-os a um
conhecimento, modificando-0¥. Construia, entdo, novos lugares “para satisfaderso a
necessidade de vigiar, de romper as comunicacdgmgas, mas também de criar um espaco
atil.” 187

O tempo, concomitantemente ao contorno urbano rmsrhudava conformado com
as novas relacoes de producao, acompanhou-o: distese sobre a linha reta da perpectiva
geomeétrica que, aos poucos, modificara o espago.dBeiplinamento — que comecou a
aparecer ainda no periodo Elisabetano, com a iggmsio aumento da carga horaria de
trabalho aos camponeses recém-expropriados violenta de suas terras — intensificou-se
justamente com a Revolucdo Industtf4l.A nova forma de poder que se afirmava,
compartimentada no espaco urbano, buscava, commaapéoucault, otimizar o tempo,
capitalizar cada instante da vida. Capitaliza-latrezanto, implicou a boa otimizacdo do
funcionamento individual. Ndo bastava apenas oemento do namero de horas, mas o

eficiente emprego de cada minuto; a qualidade mhpadepassou a acompanhar seu empenho

85 FOUCAULT, Michel.Vigiar e punit nascimento da prisd@rad. Raquel Ramalhete. Petrépolis: Vozes,
1995, p. 123.

18 |bid., p. 144.

87 |bid., p. 123.

18 HARVEY, op. cit, 20086, p. 230.
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quantitativo'®® Respeitando esta indispensavel premissa, os nogoanismos disciplinares

agiam de maneira incisiva sobre o corpo, pois tmh@a..) como fungdo maior ‘adestrar’; ou
sem duvida adestrar para retirar e se apropriataaimais e melhor®® A otimizacdo do

tempo, como notou Foucault, adviria do bom empregoorpo neste novo espaco.

O individuo, assim, era atravessado por este noderp cuja repressao imposta ao
corpo o0 submetia a um tipo de disciplinamento gumebora ndo exercido necessariamente
pela violéncia, mostrava-se ainda mais efetivo poa capacidade de imiscuir-se na
subjetividade humana. Incute-se, nela, este notroorique precipita a construcdo de
estratégias de adequacdo do individuo a ele. Captau rFoucault, desta forma, o tempo,
juntamente com 0S minucCiosos mecanismos de conttete novo poder, penetra no

corpo®! Diz-nos, entdo, ele:

“Mas o corpo também esta diretamento mergulhado campo politico: as relacbes
de poder tém alcance imediato sobre ele: elas esfemn, o marcam, o dirigem, o
supliciam, sujeitando-no [sic] a trabalhos, obri@mo [sic] a cerimdnias, exigem-
Ihe sinais. Este investimento politico do corpoaekgado, segundo relacdes
complexas e reciprocas, a utilizacdo econdmicajngarboa proporgdo como forca
de producéo que o corpo € investido por relagcdgmder e de dominagéo; mas em
compensacao sua constituicdo como forga de tralsaliéopossivel se ele esta preso
num sistema de sujeigdo (onde a necessidade é rtamiréinstrumento politico
cuidadosamente organizado, calculado e utilizagl@prpo s6 se torna forga Util se
€ ao mesmo tempo corpo produtivo e corpo submissga sujeicdo ndo é obtida sé
pelos instrumentos de violéncia ou da ideologialepmuito bem ser direta, fisica,
usar a forca contra a forca, agir sobre elementatenmis sem no entanto ser
violenta; pode ser calculada, organizada, tecniotangensada, pode ser sutil, ndo
fazer uso de armas nem do terror, e no entantincanta ser de ordem fisicx?

As antigas formas repressivas despersonalizararesecando novamente Marcuse —
neste novo espaco-tempo. Os recém-criados mecaidisaiplinares, todavia, impuseram

uma ideia de temporalidade jA ndo mais ciclica, maontribui Foucault — que corre

189 Marx apontou esta mudanca de relacéo de prodgqo@a)do mais se restringia a explorar a forcaadmtno
apenas pelo aumento do nimero de horas, mas mvagtira, na utilizagao desta forca de maneira mais
eficiente, como definitiva para caracterizar o modpitalista. Através da otimizacao do tempo viabila
pela implementacdo de novas tecnologias, o capitedi o que Marx chamou de mais-valia relativa;
diferencia-se da mais-valia absoluta, provenientsithples aumento da carga horaria do trabalhador.
Lembramos, no entanto, que um método ndo substduiro, mas sdo implementados como formas
concomitantes para expandir a mais-valia.

19 FOUCAULT, op. cit, p. 143.

% Ipid., p. 129.

192 |pid., p. 28.
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linearmente: “um tempo social de tipo serial, daelo e cumulativo (...)", buscando-se,

entdo, administra-lo para, assim, torna-lo o mélipdssivel, o mais lucrativt’

4.3 A modelacéo do superego na formagéao do Estado Mocher

A repressao despersonalizou-se com o intensificadagjvo dos processos de
civilizacdo e racionalizacdo da sociedade ocideatalartir do século XVI, precipitado pelo
intrincamento das relacdes sociais. Assistiu-se ooincremento e expansao da atividade
comercial no ocidente, a intensificacdo das re@esethcionamento tanto individuais como
interterritoriais. Gerou, entre outros fatores, amanto da divisdo de funcdes e,
consequentemente, um crescimento da interdeperdécda competicdo entre seus
individuos, no espaco social, sem precedentes si@rkdi. Tais transformacdes imprimiram
um novo ritmo a vida. Exigiram uma “alocacao ex@dbatempo”; impuseram as pessoas 0
adiamento da satisfacdo de suas ‘“inclinagbes mameams” em prol das necessidades
oriundas destas novas relagbes que se estabeldesma-se, aos poucos, cada vez mais
imprescindivel a “sincronizacdo da conduta humama territérios mais amplos” e a
constituicdo de um “espirito de previsdo no tocantadeias mais longas de acbes como

jamais haviam existida*®*

A compreensédo da vida a partir da relacdo caudeiteo se apresentava como um
desdobramento da divisdo temporal passado e fuesoltante da nova percepcao linear do
tempo. Representou uma importante mudanca de ctenpamto da época: “a ampliacdo do
estado mental além do momento presetitePassava-se a enxergar o futuro como algo
antecipavel, controlavel — o que ndo somente gliceo capitalismo produtivo, mas também
consitui, ainda hoje, a for¢ca propulsora do ategime de acumulacéo flexivel, baseado no

mercado de capitafS®

Norbert Elias assere que o0s processos de civibzagacionalizacdo da sociedade nao

representaram produtos de uma acao elaborada elackca longo prazo. Ambos os

193 1pid., p. 136.

19 ELIAS, op. cit, p. 207.

195 1pid., p. 198.

1% HARVEY, op. cit, 2006, p. 252. A questdo da antecipacéo, abongadblarvey, foi também muito bem
apontado pelo psicélogo Adailton Clélio MoreiraMello, em sua pesquisa sobre o comportamento de
profissionais do mercado de capitais. Além disem@ja citamos, o tempo passa a ser um fator ¢emra
todos os niveis da producao capitalista. Paul $icigieo exemplo do oficio de teceldo, cujo tempmsua
aprendizagem fora reduzido de tal maneira a poaitged executado por adolescentes de 15 anos, aa nov
fabrica. (SINGER, Pauh Formacé&o da Classe Operariddo Paulo: Atual, 1994, p. 33.) Sobre o mercado
de capitais, discutiremos sua influéncia no congpoento de nossa sociedade mais adiante.
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fenbmenos — avalia o autor —, embora provocadosupw série de fatores que fogem a
gualquer controle individual ou coletivo, aindaiasgs&o ocorreriam sem a existéncia de um
“tipo especifico de ordent®’ A exclusdo de comportamentos que representam ieimsco
para a convivéncia e coesao social busca, degsa, festabelecer certa ordem que garanta a
sobrevivéncia de uma cultura. Surgem, entdo, dispms que procuram disciplinar os
individuos de acordo com normas de comportament agsegurem tal objetivo. Estes
dispositivos, progressivamente interiorizados, gamla condicdo de um firme autocontrole
gue passa a regular intensamente toda a vidatinatie afetiva de maneira cada vez mais
estavel, uniforme e generalizadaA racionalizacéo n&o se limitou meramente a orgaydio

da producdo ou redimensionamento do espaco, masivobj também, e principalmente,

segundo Elias, a transformacéo dos modos de coddwtartos setores.

As mudancas das relacdes de producdo que carachenia passagem da Idade Média
a Modernidade tiveram reconhecida influéncia na efeqgdo do comportamento. Explica
Norbert Elias que, a partir do século XVI, as cadale dependéncia entre os individuos, que
0s atravessavam na vida social, ao tornarem-sedeagas e longas, acarretaram um aumento
da compulsdo para o autocontrbleEste passou a ser mais rigoroso & medida que ernlim
de funcdes na organizacao social se multiplicosimagomo a quantidade de pessoas com
gue cada cidadado deveria sincronizar suas atitdegulsdes manifestadas pelos homens
fizeram sentir seus efeitos ainda mais extensamentmalha social em consequéncia das
intrinsecas cadeias de relacdes estabelecidasueamdxto. Todos estes fatores compeliam os
individuos a eliminarem comportamentos incompasiveom o0s novos padrdoes da

organizacao social emergentes, além de reforcaroz@ntrole®*

Assistia-se, ao cair da ldade Média, a gradativaapolizacdo da forca fisica pelo

Estado e & “crescente estabilidade dos 6rgéosaceda sociedade®

! Aos poucos, o poder
econdmico como forma de coercéo, através da apgdmridos meios de producao, substituiu
a violéncia como mecanismo legitimo de controles fpi transferida ao dominio exclusivo
do Estado, que, imbuido de tal autoridade, passatuar como poder fiscalizador e
mantenedor da sociedade “civilizada”, paralelamantautocontrole assimilado e exercitado

por cada cidad&o. “A violéncia fisica — afirma Ela € confinada aos quartéis, de onde

197 ELIAS, op. cit, p. 193.
198 |pid., p. 194.

199 |pid., p. 245.

290 |pid., p. 207 e 208.

21 |bid., p. 197.
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irrompe apenas em casos extremos, em tempos d& guesublevagado, penetrando na vida
do individuo”?°? O monopélio da forca fisica atuou para que o jdg@oder na sociedade da
corte absolutista passasse a depender da reflexdimwea, da capacidade de antecipacao, de
calculo, da “regulacdo precisa e organizada dapripd emocdes”, do conhecimento dos
campos humanos e ndo-humaff3€le também foi responsavel por um tipo de autsott
como classifica Elias, “desapaixonado”. Nota-ssjnasuma clara correspondéncia entre a
agéncia controladora formada como parte da estrutlar personalidade individual e a
constituida nas instituicbes sociais. A contencd ichpulsos buscou minimizar as
inconstancias de conduta no espaco social, assmo ceduzir “a carga afetiva de toda

autoexpressad>’

O “adestramento” desta nova sociedade, viabilizagla contencdo e modelacdo dos
impulsos afetivos e a monopolizacdo da forca fipigla Estado moderno, veio promover a
interiorizacdo de conflitos. Paixdes antes extaasamb espaco social passam a travar suas
lutas, ndo menos intensas, dentro do individuo raomts préprios mecanismos de
autrocontrole incorporados e desenvolvidos por Edés embates nem sempre apresentam
desfecho satisfatorio, tornando, frequentementéesempenho das func¢des sociais ainda
mais dificil, se ndo impossivel® Intensas pressdes internas — sob a forma de &abito
automatizados, e externas — exercidas pela in&icadlha social impuseram limitacdes a
satisfacdo das inclinagdes e impulsos dos indigiduo

4.4 A introspeccdo no seculo XIX

O surgimento de novos padrdes comportamentaisaradados pelas transformacoes
ocorridas na sociedade, ndo se restringiram apewvida da corte, a partir do século XV,
mas mostraram-se, gradativamente, influentes nbgokados principais grupos de classe
meédia que surgiam. Tal fato demonstra, nas palageafNorbert Elias, “um crescente
entrelagamento entre nobreza e burguesia”. Os nowodos de conduta, confinados
inicialmente a determinados grupos ou classe sastgénderam-se, eventualmente, a nagdes
inteiras, sobretudo as que se tornaram grandesqgi@sécoloniais em consequéncia de sua
organizacao fortemente centralizada. Em razao nleada competicdo nos circulos da elite

aristocratica e da necessidade de seus membramderear seu prestigio e sua ascendéncia

292 pid., p. 200.
293 |pid., p. 226
294 1bid., p. 202.
295 |bid., p. 203.
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sobre as classes subordinadas, desenvolveu-sepaonegpecifico de controle social, “de
sensibilidade ao comportamento de outros membrogrdpria classe, de autocontrole
individual e de forca do ‘superego’ individuaf® A possibilidade de ascens&o social passou a
estar vinculada a capacidade de cada “participamejuadrar-se nas novas diretrizes de

comportamentg®’

A passagem de cidaddos da burguesia para o comdvtorte propiciou a fundicéo
de modos de conduta de ambos os estratos. Taissnfodon, assim, também difundidos
entre as classes subordinadas em determinado nmmesta fusdo entre codigos de
comportamento mostrou-se, até certo ponto, efieaaiucdo de choques entre as classes alta
e média, no século XIX, na Inglaterra, com a alolidos privilégios da aristocracia, em sua

transicdo para a condicdo de nac&o-estadlo.

Embora tenhamos conhecimento da heterogeneidagedddaa classe média durante
sua formacao, sabe-se que sua posicao fragilizadzopta do pequeno numero de individuos
gue a representavam — assim estendendo-se atélo X& — contribuiu significativamente
para o surgimento, nela, do sentimento de solidadie de classe. As pressdes sofridas pelo
burgués comum, provenientes dos grupos sociagdsifuas margens extremas da minoritaria
classe média, ajudou fundamentalmente a modelanawvo “eu” sob a forma de novos

hébitos e condutas indispenséaveis a autoafirmag@oiduesia naquele espaco.

Ainda que se constate certo afrouxamento no quefere a gestualidade na sociedade
burguesa, nota-se um esforco maior exigido na meagéb de sua existéncia — na
estabilizacdo dos mecanismos autodisciplinaregontrole das paixfes e sentimentos — em
consequéncia da complexa organizacao econdmicaial,see comparada com a vida na
corte. O movimento de mudanca de padrdo de conthitggdo no século XVI, segue seu
ritmo por todo século XVII, abarcando parte do s&e(VIIl. Ainda neste e por todo século
XIX, a burguesia, tendo assimilado os habitos epmptamentos celebrados pela corte, passa
a difundir tal conduta; entretanto, sem a mesmengitiade. Algumas modificacbes surgem
com a ascendéncia desta classe sobre o podecalftsoluto. Os gestos e etiquetas — signos
fundamentais para a conservacaostitussocial de nobreza, assim como também para a

obtencdo de algum transito no ambiente da corteranf substituidos por novos tipos de

206 H
Ibid., p. 254.

7 vale lembrar, obviamente, que a contencdo da$esima vida cortesa diferiram das atitudes esperaa
sociedade burguesa.

208 EIAS, op. cit, p. 255.
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aptidao, prontos a responder a uma nova organizugal cada vez mais interdependente e
complexa, sob o ponto de vista econdémico e poliksonormas de condutas e as formas de
afetividade herdadas da corte pela burguesia, emd@dicadas, procuraram, por conseguinte,
adequar o individuo as demandas de um novo mogoodeicdo com funcdes cada vez mais

especificas.

4.4.1 A psicologizacao da vida na corte

Norbert Elias nos diz que os processos de civéiaag racionalizacdo contaram com
uma outra tendéncia de extrema importancia na ragéeldo comportamento na corte do
século XVI, que caracterizaria, mais tarde, a statle moderna — a psicologizacdo. As
mudancas acima discutidas, precipitadas pela camdpl#e das cadeias de relacionamento
gue surgiam no novo espaco social daquele perémdmodificarem o individuo, propiciavam
a ele uma nova visdo do outro. Aos poucos, o alaaépoca adquiriu um novo foco cuja
atencdo voltava-se ao universo interior de cadagaegpara os seus habitos e atitudes. Esta
nova percepc¢ao cortesa da vida funcionou como itapiar estratégia de auto-preservacao,
individual e de grupos, na esfera social. A mins&ianalise do comportamento do préximo
contribuia para a consolidacdo da nova economiantm$os, reafirmando-os como “pre-
requisitos” a conservagao de cestatusna hierarquia da corte.

“(...) a observacdo mais exata dos demais e deesmm em termos de uma série
mais longa de motivos e conexdes causais, porugue o autocontrole vigilante e

a ininterrupta observacao do préoximo figuram emwfsepré-requisitos elementares
para se preservar a posicdo social de cadg%m.”

O novo “eu”, aos poucos modelado por pressdesdssfrpela heterogénea classe
média, no ambiente social predominantemente cartesdjue, em parte, assegurou a ela
alguma estabilidade, tornava-se objeto de interfsgergacdo — meio através do qual

procurava-se controla-lo e “civiliza-lo”.

Esta visdo psicologica do homem, caracterizada pébecdo direcionada aos
comportamentos e costumes nas cortes monarquarastarraticas do século XVI, chega, ao

século XIX, sob a forma de flagrante tendénciaté@épeccdo na sociedade burgueddal

209 ELIAS, op. cit, p. 228.

210 O também historiador Donald M. Lowe reforca estgimento, em seu trabalktistory of Bourgeois
Perception ao detectar que as emocdes, ja durante o sé®ileXprosseguindo assim no seguinte,
apresentavam-se “mais privadas e pessoais”, memestadas com o mundo exterior, se comparada a
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fendbmeno de “peregrinagdo ao mundo interior” sstala, neste periodo, por toda burguesia,
culminando, na transi¢cdo da cultura vitoriana parséculo XX, com as teorias da mente
enquanto sinteses resultantes de cem anos de cegfarg mapear a psique humana. O
historiador Peter Gay nos fala, em seu trab@llemracdo desvelado: a experiéncia burguesa
da Rainha Vitéria a Freudque, durante o século XIX, “(...) a tentativareeelar ou ocultar —

pelo menos de compreender — a vida secreta doha@ua se tornado o esporte favorito,

levado muito a sérig?**

4.4.2 Uma nova economia de contencdo na sociedade \act@ri

A despeito da necessidade de uma conduta contidesposta as tensdes sociais da
época, Anne Vincent-Buffault diz-nos, em seu liHstoria das Lagrimasque o século
XVIII caracterizou-se pela “mania do sentimento”. alitora descreve a tendéncia do
individuo burgués, neste periodo, de demonstraforiea efusiva, suas emocdes atraves de
um sentimentalismo exacerbado. Contrasta, seguagd&anm a clara mudanga ocorrida na
sociedade victoriana do século XIX, quando a ca@iere o pudor sobrepuseram-se aos
“surtos” lacrimosos do burgués setecentista: umaa rs@nsibilidade surge a medida que a
manifestacdo das emocdes deve dar-se de maneiredicam A emotividade controlada,
despojada de gestos chocantes ou expressfes ebamyatascreve este novo homem sensivel
gue esconde as lagrimas a procura de torna-lastatastes. Vincent-Buffault compreende
este movimento de disciplinamento das paixdes caramergéncia de uma nova percepcao

em que o0s sentimentos tornam-se “tanto mais veiradguanto mais contido$*?

Esta nova sensibilidade prépria ao século XIX, gzamhada de uma outra leitura dos
gestos da emocao, constituiu-se a partir de umacgmdo de si e do outro profundamente
renovada*® Anne Vicent-Buffault aponta tal mudanca partindopEnsamento de Etienne
Pivert de Senancour. Embora tenha pertencido aadoséd/1ll, Senancour apresentou-se
como severo critico do sentimentalismo exageraduedi@do revolucionario. Buscou, em sua
obra, pensar o homem pelo estabelecimento de um usy dos sentidos que exigiu uma

outra relacéo consigo proéprio; consistiu, acimaut®, em um movimento de introspeccao

paixdes renascentistas. Discutiremos outreghtsdo autor mais adiante, em nosso debate. (LOWEaldon
M. The History of Bourgeois Percepticbhicago: University of Chicago, 1982, p. 99.)

21 GAY, PeterO coracdo desvelad@ experiéncia burguesa da Rainha Vitéria a Fréwatl. Sérgio Bath. S&o
Paulo: Companhia das Letras, 1999, p. 12.

212 \/INCENT-BUFFAULT, Anne.A histéria das lagrimasTrad. Helena Moura. Lisboa: Teorema, 1986,
p. 140.

13 |bid., p. 116.
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como descrito por Peter Gay. A nova sensibilidadstinduia claramente entre o
extravazamento efusivo das paixdes e a receptagéstiinulos. Para Senancour, ser sensivel
nao se restringia a manifestacdo de emocdes, pEseatava, principalmente, a capacidade
individual de apreender sensacdes outrora indifesea outros. “A sensibilidade ndo é —
assim disse Senancour — s6 uma emocao terna esmlonas a faculdade dada ao homem
perfeitamente organizado de receber impressteanuta$ de tudo o que pode agir sobre os

6rgdos humano$&™ — o autor evocava a racionalidade em lugar dwiddo emotivo.

Ao definir o homem sensivel ndo como o que se debraover, mas aquele que
possui uma percep¢ao superior, agucada, mostrandegsaz de organizé-las, Senancour
sugeria uma nova economia da sensibilidade. Pasator, sendo o sentir um ato de
conhecimento, fazia-se imperativo a organizacé@@adadade perceptiva, tarefa que, segundo
ele, encontraria na emocdo seu maior obstaculotirS@ortanto, para Senancour, nao
significava ser sensivel, diz-nos Vincent-Buff&titA proposta do escritor francés remete-
nos ao pensamento de Alexander Baumgarten, jatidiscoo inicio de nosso debate, pois
parece-nos que Senancour buscou valorizar o carapsivel da mesma maneira que
Baumgarten, em seus trabalhos, na mesma épocan ga@pds através de sua

“indispenséavel” racionalizagéo.

Para Senancour, o homem de fato sensivel deveriamBo de suas vaidades a
procura de uma melhor compreensao da verdade .eBardarefa, tornava-se imprescindivel
“uma superioridade de discernimento rara que ndada a todos*'® dessa forma descrito
por Vincent-Buffault. O escritor francés pregavatym de autocontrole que, através de uma
moderacdo de si, permitiria libertar o ser de irapsilefusivos para que este fosse capaz de
aprofundar seus conhecimentos sobre aquilo que estrawa proprio a ele. Tal
disciplinamento, que objetivava uma contracao entraponto a certa atitude expansiva do

século XVIII, propiciaria o desenvolvimento do gopbr emoc¢des mais requintadas.

4.4.3 O movimento romantico na sociedade contida

Cabe-nos, entretanto, apontar, de forma breve,agudemonstracfes apaixonadas

proprias ao comportamento exacerbado no movimentdmtico, a despeito de uma possivel,

24 SENANCOUR, Etienne Pivert dgpudVINCENT-BUFFAULT, op. cit.p. 112.
215 \VINCENT-BUFFAULT, op. cit, p. 112.
2% |bid., p. 114
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primeira e superficial impressédo, ndao contrariataeconomia de contengéo dos afetos,

caracteristica ao século XIX.

O prazer pelo choro da virtude, da compaixao ee#apge, comum a subjetividade do
século XVIII, mostrara-se impotente frente a vigi@ndas guerras presentes no cotidiano do
periodo oitocentista. Entendida como um sinal dal*ma vida terrena, Vincent-Buffault
aponta como reacgdo a tal desventura uma correnterdg@mento neocatélico que contrapor-
se-ia ao racionalismo revolucionario do periodo Hages. Completa a autora que esta
importante tendéncia do Romantismo procurou reilizs a concepcdo cristd da dor,
restituindo, além desta, o dualismo entre o corpo @ma. A nova subjetividade contra-
revoluciondria imbuiu-se do luto e do sofriment@ndo vida a uma nova forma de
sensibilidade. A revalorizacdo de tal dualidadere¢anto, como fundamento da filosofia
crista, representou também uma forma de raciomdizalo campo sensual. Infligiu-se ao
corpo um tipo de controle desempenhado pelo disaiplento das paixdes. O sofrimento,
momento em que a experiéncia intima “encontra avet@ade e sua prépria vida”, tornaria,

através do peso da dor e da onipresenca da mab®yrtlo todo prazer particul&r”.

A efuséo pelo choro, espiritualizado pelo pensamaebcatélico, embora apresente-
se como recurso recorrente na ficcdo romantica, aletivou, entretanto, suscitar reacéo
proporcional no leitor ou espectador da época.matifestacdo efusiva ndo se opds a nova
economia de conten¢do do individuo, pois as lagridexrramadas pela producéo literaria
daquele periodo eram vistas como resultado da enestética provocada pelo culto ao Belo.
Diferem, assim, do comportamento testemunhado ools&VIII, uma vez que “0 gosto
elevado distingue-se da sentimentalidade e da grdacrimal.®*® “A exaltacdo de emocdes
apaixonadas — diz-nos Anne Vincent-Buffault — deqde sejam originarias de uma alma
artista, pode coexistir, mesmo quando por vezexisaa em ruptura, com um modelo que
valoriza a moderac&o e a contencad.”

“E os leitores assistem a esta exaltagdo do ingtivisem viver forcosamente o
romantico. Entre a vida intima que é a que os eufinoram e 0 que é interior e

secreto, 0 que esta contido no mais profundo dsasnproduz-se uma relacéo que a
publicidade dada ao escritor permite promover. © spiesconde, para alguns, nao

27 |bid., p. 118.
218 |bid., p. 120.
219 |bid., p. 121.
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cessa de se desvendar, como se fosse necesséeieesobre este problema novo
para que ele existissé*®

O movimento romantico, portanto, ndo represent@essariamente uma reacdo nem
mesmo contrapfs-se, em algum momento, as novaéneidg de comportamento do século
XIX, mas propiciou, atraves da figura do artistanauviagem ao interior do ser que procurou
circunscrever. Intensificou, podemos dizer, a ten@éde psicologizacdo que se iniciou,
como indicou Norbert Elias, na corte do século Xxltou a atencéo do individuo ndo sé a si
proprio, mas ao comportamento geral no espaco Isddiacent-Buffault, acrescentando,
asserca que os furores de paixéo, as atitudesrexiageente emotivas, descritas nos trabalhos
literarios, encontravam-se regidas por um autoontrque se interiorizou mais
profundamente, segundo também Norbert Elias, nedaide burguesa. Ainda, o escritor da
época, atraves da descricdo de seus embates camdw rexterior, veio evidenciar a relacédo
individuo-sociedade. O carater efusivo do romardignor conseguinte, afirma-se na “mesma

economia imaginaria que redefine o intimo e, can@&bpublico.?*

45 Uma nova economia do ouvir

Norbert Elias, ao descrever o processo civilizatona formacdo dos estados
modernos, mostra-nos que as mudancas ocorridagcreade apresentavam-se também na
relacdo da nova classe burguesa com a arte, fortemefluenciada, como vimos,
anteriormente, pelo pensamento kantiano. De ac@maoo autor, 0 novo sujeito “civilizado”
do século XIX passou a satisfazer suas paixdes aleeina distinta de seus antecessores
setecentistas. A diferenca da nova tendéncia eras@ase no fato de grande parte dos
cidadaos “cultos” terem sido confinados a condiggdusiva de silenciosos espectadores ou
ouvintes. Esta recém instituida postura, de acemin Peter Gay, encontra-se claramente
ilustrada no estudo psicolédgico do artista belgad®d Khnopff En écoutant du Schumann
1883: a pintura retrata uma personagem feminineagdamo interior de um recinto burgués,
caracteristicamente decorado, a cobrir 0 rosto asmaos enquanto escuta a execucéo do
pianista. O deslocamento de foco do instrumengigta a ouvinte, explicito na obra, mostra
como, para Khnopff, a arte de ouvir misica sobrbptse a arte de toc%f Tal relato indica-
nos o inicio de uma nova economia da experiénciaties que foi, aos poucos,

consolidando-se no interior do teatro burgués.

220 |pid., p. 122.
221 |bid., p. 121.
222 GAY, op. cit, p. 44.
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Embora a musica, no pensamento da “casta intelesgtecentista”, ocupasse posicéo
mais modesta em relacdo a outras formas de expragsstica, tinha-se conhecimento, desde
a cultura classica, de sua capacidade de tocaragame a alma dos cidadaos. Este poder —
subestimado pelos poetas e escritores do momesgaemanticos o reconheceriam em todo
seu vigor mais tarde. O compositor francés Hectati®, por sua vez, esclareceu, em seus
comentarios, identificar certo carater erdtico feite provocado pela magica musical nas
pessoas. O mesmo reitera o escritor oitocentistandl De Quincey ao referir-se a “ (...)

forcas sexuais presentes na musica ¢23)”.

O eventual furor causado pela arte dos sons desp@&dquietacdo na sociedade que,
aos poucos, civilizava-se segundo novos padrféesodgortamento. A pressao para a
contencao dos afetos iniciada no final do Renastimiatensifica-se na sociedade do século
XVIII. As conversas paralelas, as investidas dogslteiros na tentativa de seduzir belas
damas, os rompantes de exaltacdo por parte dosiagwees da boa musica, tudo isso ainda
corrigueiramente testemunhado nas platéias doosedé 6pera deste periodo, tornaram-se
alvos de forte censura no século seguinte. “Hawidaan- diz-nos Peter Gay — as pessoas de
classe média tinham aprendido a comer de garfeae & lugar dos dedos; agora, na idade
do lluminismo, eram instruidas a polir sua condrta adquirir certa finura nos meios de

cultura mais elevad&?*

Ainda no periodo iluminista, eventos musicais ss®@d eram vistos apenas como uma
oportunidade para a sociabilidade. Os vitorianosemtanto, esforcaram-se para eleva-los da
condicdo de simples entretenimento para um comateuro éxtase. A audicdo musical no
espaco do teatro de Opera ganhou, assim, um cegliggnso. A atencdo devotada ao culto da
musica tornou-se a forma mais privilegiada de sgexcdo entre os puristas do século XIX,
que nao poupavam os burgueses filisteus aindadiimados na nova economia das paixdes
de comentarios acirrados. Mesmo nao totalmenteinaizado pelos musicos inicialmente, o
comportamento exagerado nas salas de concertodudeu a postura contemplativa na
tradicdo vitoriana, que, além de respeitada pelimeros, ganhou a complacéncia de
compositores, maestros e ouvintedbituésdestes espetaculos. Tais mudancas, ainda que nao
tenham ocorrido facil e rapidamente, firmaram-seicp a pouco, constituindo um novo tipo

de subjetividade que passava a reger as relacéiesssia época.

2 |bid., p. 36.
224 1bid., p. 22.
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“A arte de ouvir musica pressupunha uma compostuuan siléncio interior que

podiam ser aprendidos. E o século XIX produziu usgueno exército de

preceptores motivados por esse propdsito, lutaada peinar o publico na postura
introspectiva que se fazia necessaria. A reiteraf@icseus esforcos mostra os
fracassos repetidos e, ao mesmo tempo, 0 compmmsda vez mais solene,
assumido pelos frequentadores de concertos, déizainse — a si e a seus
vizinhos.**

Esta “religiosidade” do ouvir, cultivada nos teatpublicos burgueses, apresentava-se
de forma particularmente peculiar nos circulos dedith, em que a musica do compositor
Wagner ganhava devocéo incontestavel de seus aodompreciadores. O carater cultual
dedicado por seus fds ao seu trabalho teve, afitetar Gay, papel significativo para a
transmissao as salas de concerto do mesmo eqperiteveréncia que abolira as palmas nas
igrejas. Tal atitude ndo se eximiu de eventuaiticad acidas quando externadas em
demonstracdes vivas de beatitude a obra do muscmagico, consideradas por seus

desafetos como “adulacéo erética quase explitita”.

Também para Peter Gay, sustentando Anne Vincergltiff o Romantismo néo
representou qualquer sinal antagonico ao movimdetontrospeccdo do século XIX. De
acordo com a percepcdo da época, a musica de Berthaos poucos descoberta e
valorizada, permitia ao ouvido acurado um merg@b@mago de seu “eu”. A permanéncia
em absoluto siléncio, o distanciamento do mundcundlante em virtude da maxima
concentracdo dedicada a musica constituiam, segantdeal romantico de decoro”, o
caminho pelo qual o individuo tomaria contato cogue de melhor possuia em seu interior.
Cabia ao ouvinte oitocentista manter-se absortosem assento, evitando, a todo custo,
dilacerante culpa eventualmente provocada peloizdestle qualquer manifestacao
minimamente ruidosa que pudesse afasta-lo &€ Ainda, sob o ponto de vista artistico, os
precursores do movimento romantico acreditavamroairpidade entre as duas operacdes
nas quais consiste a subjetividade estética: o Igapariativo oriundo do inconsciente
individual e “a introspeccao disciplinada, que pé&Enao artista criador criticar, revisar e

aprimorar a sua criacaé?®

% |bid., p. 29.
2% |bid., p. 45.
227 |bid., p. 32 e 33.
228 |bid., p. 40.
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4.6 Um novo espaco para se ouvir musica

Por volta do periodo revolucionario, assistiu-sesaogimento de uma sociedade
voltada ao consumo. Os concertos que, até entho, feranciados pela aristocracia com suas
orquestras particulares despertam o gosto da ntassec burguesa. Segundo registros
historiogréficos, a primeira sociedade dedicadacalyzdo de concertos publicos teria sido
organizada por volta de 1765, por Johann Chri®iach, em parceria com o violinista Karl
Friedrich Abel. Em 1768, este filho mais novo edisto do compositor Johann Sebastian
Bach contribuia para o gradativo fim das apresé@esgestritas ao espaco das cortes
monarquica e aristocratica, tocando o primeiro edocpara um publico andnimo, admitido

mediante pagamento de ingres&0s.

Decorre de entdo a origem dos primeiros espacobcpsibpara se ouvir masica,
recintos cuja principal funcdo, ainda no século [K\d seguindo a tradicédo das residéncias de
burgueses e aristocratas, consistia em oportursdaal& encontros sociais, conversagao ou
mesmo flerte. Durante tal periodo, o teatro deaperviu como local que as elites da época
frequentavam em busca de entretenimento. Sabenmigtamto, a partir do que ja
amplamente discutimos mais cedo neste debate, dir pa muasica de sublevar as paixdes.
Mesmo para o0 amante mais “educado”, a condicaoistgplinamento exigida nas salas de
concerto burguesas do século XIX mostrava-se uno tan quanto “antinatural”. Tal
contencdo ndo se apresentava facilmente alcangindd que para os frequentadores mais
doutrinados na nova arte de ouvir. Da mesma foraeangio nos furtamos, muitas vezes, do
impulso de tocar um objeto que nos desperte cdads, cedendo a tentacdo de satisfazer os
anseios dos sentidos através do proprio corpo,santamos uma melodia, flagramo-nos,
corrigueiramente, cantarolando certo trecho, maaeu ritmo com 0s pés ou com as maos,
guando ndo movendo o corpo em sincronia com elacoAw@ntico amante incondicional da
musica e presenca assidua no teatro burgués dim s€& cabia-lhe adiar tal satisfagéo,
aguardando o momento apropriado para externaresuasoes.

Como ja mencionamos anteriormente, de fato o rasrantpds a musica em condi¢cao
de igualdade — ou até mesmo de vantagem — em oetagd@itras formas artisticas. Para os
seguidores desta nova “religido” cultuada nas sd&asoncerto burguesas, pertencia ao
mundo dos sons a funcao de propiciar “visoes da wmiterior”; para 0s romanticos, nenhuma

outra arte mostrava-se tdo capaz. Veneravam-sengsositores como verdadeiros sacerdotes

229 CARPEAUX, Otto MariaUma nova histéria da misicRio de Janeiro: Zahar, 1958, p. 120.
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cuja expressado de linguagem a razao nao explicadidilosofo — fala-nos Peter Gay —
considerava necessario repetir que a muasica nuncatsfaz com a mera superficie das
coisas, mas expressa o ser essencial (...) exagpenttras de todas as aparéncias: ‘a propria
vontade’.**® A musica, na realidade, atuaria despertando sentom ndo somente dos
compositores ou musicos, mas também da audiénssan adifundido pelos romanticos,
influenciados pelo conceito germaniédfektenlehref*! Reiteramos, entretanto, que, nédo
obstante, seu papel concentrava-se em proporcianamstrospeccdo aos espectadores
burgueses, uma vez que tais sentimentos deverianaser nos limites do ser, guardados a

reflexdo silenciosa de cada um.

A preocupacdo com o disciplinamento do publico merior das salas de concerto
burguesas, evidenciada pelo esfor¢co para contolaquer reacdo que pudesse desvirtuar o
propdésito de ouvir a musica, encontra-se inscatanguitetura de tais recintos. O projeto do
teatro de 6per&estspielhausidealizado por Wagner e financiado por Ludwigldl Baviera,
deixa claro o carater quase religioso atribuid@pebmanticos as apresentacdes musicais.
Este, assim descreve Peter Gay, teria sido a parmenstrucao do género cujas luzes em seu
interior foram extintas, além de confinar masicaraestro em um fosso profundo, tornando
a orquestra invisivel e evitando, dessa maneiralgqgar eventual distracdo do publico. “O
lugar — afirma o historiador citando um texto de@dp— deveria ser visitado s6 por quem
fosse ‘consagrado, as pessoas inflamadas pel&astenossas notas sagradas deveriam ecoar

em suas salas®>®

As explosdes sentimentais, interpretadas pelostpgrcomo sinais de ignorancia e ma

educacao, eram substituidas, embora ndo tdo fadémeor um “siléncio contemplativo”

230 GAY, op. cit, p. 34.

281 Cabe-nos ressalvar que tal percepcéo difere ddigaetimos anteriormente, ao argumentarmos o mipel
musica de estabelecer a comunicagdo entre o domfartor das paixdes e o mundo circundante,
satisfazendo impulsos afetivos. Tal diferenciac@tagmente feita por Susanne K. Langer ao afiquara
comunicacao nao é o que de mais essencial a rosa@a, mas simiasight o conhecimento de como os
sentimentos séo expressos. “Isto ndo tem nada@wehffektenlehrgé muito mais sutil, complexo,
versatil, e muito mais importante; em toda suadhiest [a musica] é satisfacdo emocional, certeteddatual,
e compreensamusical ‘Assim a musica cumpre sua missdo sempre quesassacdes sao satisfeitos’.”
(LANGER, Suzanne KPhilosophy in a New KeNew York: New American Library, 1959, p. 207.
Traducdo nossa.)

Em outro trecho, a autora acrescenta: “Qualquequentenha trabalhado em mais de um meio [artistico]
pode provavelmente testemunhar a similitude da ¢@me@stética’ que acompanha a criagdo em variss art
Eu suspeito, no entanto, que esta excitagdo, thonpemente ligada a concepcéo original e a vistoior,
ndo é a fonte, mas o efeito do trabalho artistiaexperiéncia emotiva, pessoal da revelagdmsight do
poder mental, que a aventura da ‘compreensao ieplitspira.” (LANGER,Ibid., p. 219. Tradugdo nossa.)

232 GAY, op. cit, p. 46.
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gue, aos poucos, ganhou a adeséo e respeito wi@ooskintes, mas igualmente de musicos e
maestros. A sala de concerto buguesa com sua a@acramente funcional ao propdsito a
que se dispunha lembrava a seus frequentadorevaa nmezessidade — desconhecida do
publico setecentista — de se conterem. José Miglishik, em seu trabalh® som e o
sentido, uma outra historia das musicasostra-nos a transformacao ocorrida nesses espacgo
apontando importantes construgdes subjetivas quesotidavam tal comportamento
valorizado pela sociedade vitoriana e esperadoaedetes.
“A inviolabilidade da partitura escrita, o horroo @rro, o uso exclusivo de
instrumentos melédicos afinados, o siléncio exigalatéia, tudo faz ouvir a
musica erudita tradicional como representacdo damadr sonoro das alturas
melddico-harmdnicas no interior de uma camara léaco de onde o ruido estaria
idealmente excluido (o teatro de concerto burguéie @ ser essa camara de
representacéo). A representacdo depende da pialsglbilde encenar um universo
de sentido dentro de uma moldura visivel, uma cdxaerossimilhanca que tem
que ser, no caso da musica, separada da platéaatpag margeada de siléncio. A
entrada (franca) do ruido nesse concerto criarizeminuo entre a cena sonora e o
mundo externo, que ameacaria a representagdo a faiclitar o cosmo
socialmente localizado em que ela se pratica (odmiburgués), onde se encena,

através do movimento recorrente de tensao e repausculado pelas cadéncias
tonais,a admisséo de conflito com a condicdo de ser haitaamente resolvids®*

Assim também nos fala Jacques Attali. Os espacms ganusica que comecam a
surgir no ambiente burgués do seéculo XVIII, paraaator, conteriam sinais claros
anunciativos da nova economia politica que orgaimiza vida social no século seguinte.
Segundo Attali, a musica deste periodo — tanto srganizacdo sonora como sua
representacao circunscrita ao espaco do teatrauésirg desempenhou importante funcao
politica de fazer as pessoas acreditarem na cantdag@noniosa deste mundo: “que ha ordem
na troca e legitimidade no poder comercfaf’Ainda para ele, a atividade musical, até a
formacdo da nova hierarquia burguesa, encontraaretada a uma distinta estrutura de
poder. Presente muito mais regularmente em todacespgocial, buscava sustentar e
conservar tal estrutura politica através de sugéimimagica. O advento da admisséo no teatro
burgués mediante o pagamento de ingresso, alémchiério musico na divisdo de trabalho,
ecoava o individualismo da nova classe dominantergente.

O comportamento contido — o cuidadoso controle dasc¢des exigido dos

frequentadores das salas de concerto — ndo sedintibdavia, as frisas, a platéia ou as

233 WISNIK, José MiguelO som e o sentidmma outra histéria das misic&io Paulo: Companhia das Letras,
1989, p. 42 e 43.
234 ATTALL, op. cit, p 19. Traduc&do nossa.
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galerias: subiu ao palco, estendendo-se aos mudacasquestra. Vale dizer que ha muito
testemunhava-se flagrante preocupagdo com esidaaley Estes novos “trabalhadores do
palco burgués” se encontravam, no século XIX, eficaba posicdo social: ora inegaveis
génios de seus instrumentos, capazes, muitas wEzespvocar arroubos na mais contida das
platéias; ora simples “prestadores de servigoga postura obsequiosa, falou-nos ja Theodor
Adorno, ha muito fora herdada do ambiente corté$admbas as situacdes, porém,
reservavam a estes individuos uma condicdo limltca. toda ldade Média, enquanto
ambulantes, provocavam grande desconfianca aos ablesiasticos, sendo até mesmo
considerados como “servos de satd”. Ja nas cdgesempenhavam a funcdo de entreter seus
senhores com toda a sorte de truques, piadas,esmBedulares; assumiam, portanto, o lugar
de simples servicaf$® Mesmo no inicio da sociedade burguesa, musicaxhimndo até
mesmo o tdo, hoje, celebrado Hadyn — encontravameservados a areas destinadas a

criadagem, salvo durante as apari¢des diante depseonos>’

4.6.1 O musico: da vida errante ao palco burgués

Ressaltamos que a transferéncia gradativa degider de comportamento ao palco
burgués refletia, em ultima analise, a real preacép do poder exercido pela musica sobre
0s corpos dos individuos. Fazia-se imprescindaletdntrole, fossem eles musicos ou meros
ouvintes. Vale lembrar que autoridades clericaisdaa na Idade Média, frequentemente
gueixavam-se da predilecdo popular, compartilhadaneesmo por alguns parocos, pelas
musicas seculares que, aléem de acompanhadas paniastos diversos, eram, muitas vezes,
inseparaveis de dancas. O canto, visto em um pomsmento como a Unica forma para se
disseminar a palavra de Deus, transformou-se enodmébelo qual eram educadas, sob
regime interno, as criancas oriundas das classespuhres. A escola de canto de Leipzig,
por exemplo, desempenhou dupla funcédo ao diferensidilnos de prosperos comerciantes,
que recebiam a educacdo elementar além de se mreomtsob regime externo. O ensino
musical em tais escolas constituia, por volta dmlgéX, o primeiro passo para a carreira de

sacerdoté®® A figura do mestre de meninos nas catedrais ndlimsiva ao trabalho de

235 ADORNO, Theodor; EISLER, Hann€omposing for the Film&New York: Oxford University Press, 1947,
p. 47.

2% RAYNOR, Henry A histéria social sa musicala idade média a Beethoven. Trad. Nathanael Reita
Rio de Janeiro: Zahar Editores, 1978, p. 57.

237 ADORNO, loc. cit, p. 47.

23 RAYNOR, op. cit, p. 31.
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treind-los musicalmente, mas, ao invés, assumiapelpde disciplinador e controlador do

comportamento em geral, substituindo os propriis pa

Esta preocupacdo com 0 corpo ressurge em um cuiatsgertencente também a
Idade Média: a medida que as musicas destinadasiraonia liturgica se tornavam mais
complexas, restringindo sua execucdo a cantoragémeente mais preparados, as caretas e
torcbes eventualmente exibidas por eles em razé&otatledificuldade preocupavam
profundamente os dirigentes da Igreja; pois se nanetn ndo somente pouco edificantes,

como também perturbavam a atencdo dos¥&is.

Havia muito a Igreja procurava coibir manifestacaessticas populares exercendo
grande pressao sobre os artistas ambulantes misdi®@etivando impor um novo tipo de
vida regida por uma rigorosa doutrina religiosa,itatituicdo ndo poupou esforcos para
excluir, do espaco publico, a figura do menest@lprofundo e inquietante desconforto
despertado no clero pela benevoléncia atribuidacapo nas festividades pagas justificou
toda sorte de estratégias para reprimir qualgperde demonstracao vista como pecaminosa.
Por quase toda ldade Média, dancas, jograis, digserbem-vindas pelas classes populares
eram, regularmente, associadas a disturbios prdesc@or maus espiritos: “coisas do
diabo” 2%

N&do somente o controle destas atividades se faaiasmpario para que a “paz de
espirito” reinasse. Firmava-se, como imperativagraocdo destes ambulantes das ruas e
pracas dos primeiros centros urbanos que comecavaumngir. Ainda em meados do século
XIV, os menestréis citadinos passavam a empregaa®$purgos, assumindo a dupla funcao
de também vigias ou “homens da torre”. O truda<atributos incluiam nao sé a capacidade
de compor e tocar instrumentos, mas também a d& f@obacias ou até mesmo a de
espadachinar, desaparecia gradativamente comsidide funcdes na sociedade. A musica,
aos poucos, ganhatatusde profissdo na nova divisdo de trabalho, ficagdardados ao

ambiente do circo os “espetéaculos do corfjd”.

239 H
Ibid., p. 39.

240 Em recente entrevista, o0 romancista portuguésSas#mago lembrou que a preocupaco da Igreja em
momento algum se dirige a alma, mas sempre ao .corpo

241 ATTALL, op. cit, p 72.
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Esta obsessdo por controlar o corpo do artistasedmostrou menos contundente
durante o século XVIII. Assim vé-se na transcrigg&uma ocorréncia policial do referido
periodo, em 1751:

A maioria das pessoas desclassificadas, como pedioi mulheres de ma
reputaqéo, quando se metem a cantar, contorcenaseruas €, as Vezes,

embebedados, expdem-se ao ridiculo em publicoeguéntemente, acrescentam
coisas que nado estdo na cantio.

No decorrer do século XIX, musicos de rua, vistosi@ individuos perigosos e até
mesmo inclinados a pratica de pequenos crimesaramse alvo de constantes perseguicdes
perpetradas por policias locais. As liderancastipai que formavam os governos dos
grandes centros recomendavam que, ao invés detse babedeiras ou os prazeres de brutas
paixdes, ao povo certamente caberia ouvir hinogotiabs que reverenciassem “0 amor ao
trabalho, & sobriedade, & economia, & caridadeiraaale tudo, o amor da humanida&e”.
Buscava-se, desta forma, um maior controle dadaiild@ musical, banindo os musicos das
vias publicas, transferindo-os a recintos onde sgptar-se-iam mediante o pagamento de
preco fixo para admissao. Aos poucos, procuravaesénar tal grupo ainda néo totalmente

profissionalizado aos limites do teatro burgués.

4.7 A grande orquestra sinfOnica: uma nova experiénciaspaco-temporal no palco
burgués

Norbert Elias sugere que o autocontrole desapail@mnarovocado pelos novos
padrées de comportamento assistidos a partir dolosé€VIl, fortaleceu “modos menos
afetivos, menos orientados para a fantasia, deapet#o e experiéncid** A prépria arte da
época deveria apenas expressar “gestos nobregs;afiinados, enquanto tudo o mais que
lembrasse as classes inferiores, tudo de caratgarvera mantido & distanci&*® O novo
condicionamento imposto ao corpo correspondia agmddas de uma nova economia espaco-
temporal, que intensificar-se-ia do periodo ilust@ia Revolugédo Industrial. David Harvey,
todavia, afirma que “ao tratar certas concepcoeslichdas de espaco e tempo como reais, 0S

pensadores iluministas correram o risco de confinkwre fluir da experiéncia e da pratica

242 |bid., p 73. Traducdo nossa. N&o menos significativanaee o curioso fato dos musicos compartilharem a
protecdo do mesmo santo de devocao das prostitistsisy reconhecido pela Igreja Catélica. Nota-Glara
percepcao, por parte da Igreja, de um carater vobda masica a alma, tanto quanto ao corpo.

243 FETIS, E.apudATTALI, op., cit., p. 74. Traduc&do nossa.

244 ELIAS, op. cit, p. 241.

25 |pbid., p. 249. Aprofundaremos este assunto mais agiaatdiscutirmos o movimento de introspec¢&o no
século XIX.
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humana a configuracdes racionalizad48 A nova percepcéo linear do tempo de fato imp6s
ao curso da vida a artificialidade de sua medidmfi@ou a subjetividade humana a forma
passado, presente e futuro e procurou reduzir gulsindade da experiéncia a ordem dos

ndumeros.

A reconfiguracdo espacgo-temporal ocorrida ao latgyéransicéo entre o modo feudal
e 0 capitalismo permitiu, como nos fala Foucawalhtd a fixacdo como a circulagdo dos
individuos; produziu localidades funcionais, esfieas; demarcou territérios nos emergentes
centros urbanos, além de lhes conferir valor. Genan ndo so, “a obediéncia dos individuos,
mas também uma melhor economia do tempo e dossgé&tdD musico, aos poucos
realocado ao novo espaco do teatro burgués, exadasesta nova economia. A contencao
dos afetos testemunhada na sociedade do sécultra¢iXferiu-se ao palco burgués sob uma
nova forma de performance. Surge, nas ribaltadedisos de concerto, na metade do século
XIX, em meio a profunda reestruturacdo econémiozquada pela Revolugéo Industrial, um
novo tipo de instituicdo que, até 0os Nnossos temgyesenta-se como representante maior da

musica ocidental no imaginario de nossa cultuggaade orquestra sinfonica.

4.7.1 A origem do novo conjunto instrumental: uma breygosicao formal

O termo orquestra, na antiga Grécia, “(...) desigraaparte do teatro que ficava entre
o palco e a platéia”, reservado as dancas realizpdep coro. Ja no comeco do periodo
Barroco, referia-se ao local, nos bastidores, medencontravam os musicd8 Ainda neste
mesmo periodo, no primeiro teatro publico de Venezgalavra indicou, novamente, o
espaco entre a platéia e o palco, agora ocupads pestrumentistas. A expressao “musico da
orquestra”, aos poucos, foi encurtada, passandegondo termo, sozinho, a denominar o
conjunto musical. Sua organizagao, entretanto éapi®nte, sofreu indmeras mudancas até

chegar ao atual formato.

A historiografia corrente registra o aparecimenéonddsica instrumental pura, nos
circulos propagadores da cultura dominante, arghotséculo XVI. Utilizada como forma de

acompanhamento, nas Igrejas, desde o século dlorheca a se dissociar parcialmente da

246 HARVEY, op. cit, 2006, p. 253. Traduc&do nossa.
247 FOUCAULT, op. cit, p. 126.
248 KIEFER, BrunoElementos da linguagem musidabrto Alegre: Editora Movimento, 1987, p. 75.
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tradicdo vocal, por conseguinte, na Gltima parteeidodo renascentist® Fora vista com
ceticismo pelo clero, na baixa Idade Média, poiassciava 0s intrumentos ao culto pagao e
a “frouxa moralidade da vida social fora da Igngjamitiva”.?*>° As primeiras composicées
exclusivamente para instrumentos surgiram a paetitranscricées dehansonsrancesas>*
Chamadas deanzone de sonar erigem do termcsonata—, adaptaram-se, aos poucos, a
conjuntos instrumentais formados por solistas,figedesempenhavam, obviamente, funcoes
especificas enquanto partes interdependentes detatalalade sonora de complexidade

comparavel a musica sinfénica moderna.

N&o se registrou, de fato, durante toda a Idadeidviédpresenca de um conjunto
instrumental equilibrado. Henry Raynor afirma, esa grabalhdA Historia Social da Musica,
da Idade Média a Beethoveque a concepcao de um “grupo invariavel de ingntos” nao
teria ocorrido aos compositores até meados doseddl; “(...) ndo havia ainda a nocédo de
um conjunto permanente de instrumentos para tododing e que encerrasse todo o
necessario para cada tipo de matriz e express§it’¥.Nota-se, no entanto, no inicio do
periodo Barroco, a multiplicacdo exporadica derimséntos em forma de coro — assim fazia
explicito Banchieri, em sua obkModerna Armoniadefinindo o uso do refor¢o instrumental
como a cori. Percebe-se, também, a inconstancia tanto dos tipoinstrumentos usados
quanto do numero de intérpretes que compunham @sogrmusicais. Importa-nos aqui
ressaltar, portanto, que a orquestra da primega i@ Barroco, oscilando entre um pequeno
namero de musicos, ndo possuia um formato fixopi©prios compositores, muitas vezes,
nao determinavam os tipos de instrumentos a sengonegados em suas pecas, mas apenas

distinguiam instrumentos fundamentais dos ornangenta

Esta nova modalidade musical ganhou grande impusdamente na segunda metade
do século XVII, com a contribuicdo da Escola itaéiade compositores. Gradativamente, as
composicoes destinaram-se a instrumentos especifiterenciava-se, a partir do fim da

Renascenca, ndo so a escrita para os diferentssdigpteclado, como o cravo e 0 6rgdo, mas

249 Referirmo-nos aos “circulos propagadores da @ulieminante” por precauc&o, pois cabe lembrar gue o
registros oficiais frequentemente ignoram manifgsa musicais que se encontravam a margem dasagrati
consideradas legitimas. Nada impede, portantoaquésica instrumental tenha sido amplamente pdatica
em diferentes momentos da vida social, fora doagesppreestabelecidos. Interessa-nos, aqui, pstem,
emergéncia como representacéo, ha masica, dafotraagdes sofridas na sociedade; sua aceitacdaigm t
circulos hegemonicos.

20 RAYNOR, op. cit, p. 34.

51 KIEFER, op. cit, p. 76.

%52 RAYNOR, loc. cit, p. 204. OChansoné um tipo de canc&o, para uma ou mais vozes, ardraga por
instrumento, que se popularizou na Franca e nceNtarttalia, por volta do século XIV.
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emergia um novo estilo composicional dedicado abn@o— cujo uso comecava a se
popularizar, na mesma época. Estas primeiras cogigss somente instrumentais eram,
entretanto, dedicadas também a grupos de sol&tiagia atrio-sonataou sonata em tripem

meados do século XVII; “célula” que, mais tardentabuiu ndo s6 para o desenvolvimento
da muasica de camara, mas também para a origemodaasf musicais modernas, como a
sonata ou mesmo a sinfofa. Constituia-se de trés vozes: dois instrumentoSdis

solistas — comumente violinos — e o baixo contfiifi&ra, regularmente, interpretada por
quatro musicos, uma vez que o acompanhamento fecaaago de um violoncelo ou de uma

viola da gamba de um teclado, comumente, o cravo.

J& na segunda fase do Barroco, percebe-se algurdangauna organizagdo dos
conjuntos musicais: superpunha-se a instrumentadgddase um a quatro instrumentos
melddicos — preferencialmente, violinos. Segundefd€j o conjunto orquestr&lingt-Quatre
Violons du Roifora, nessa época, 0 primeiro a apresentar umaasigdo fixa, trocando,
entdo, a antiga familia das violas por violinos. E652, o compositor italiano Giovanni
Battista Lulli — conhecido, na Franca, como JeaptiB&e Lully — membro da corte de Luis
XIV, apds pressionar 0 rei, conseguiu sua proprguestra de dezesseis violinos, cuja

“precisdo ritmica, coesdo e disciplina” garantiflfama na Europa, a partir de 16586.

A orquestra francesa contribuiu fundamentalmenta pasurgimento de uma nova
forma musical: oConcerto Grosso Constituida por trés movimentos — no primeiro, a
orquestra se apresenta éutti; no segundo, tocam os solistas; e no terceirejnéroduzido
todo grupo —, tal forma deixava clara, também, reefmfluéncia da musica vocal para sua
emergéncia: seguia 0 esquema da aria operistioa tregho orquestral, o solo do cantor e a
reapresentacao instrumental. A denominaCéocerto Grossotodavia, referia-se tanto a
estrutura formal da peca quanto a do grupo incumnloid executa-la — fato de grande
importancia que comentaremos, novamente, adiastémsfrumentos empregados resumiam-
se a cordas e a um trio de solistas — concertimormposto por instrumentistas do mesmo

naipe

53 The Larousse Encyclopedia of Mudil. Geoffrey Hindley. New York e Cleveland: Hamly971, p. 202.

254 Explicaremos esta denominacdo mais adiante.

%5 O compositor italiano Monteverdi, por exemploliztiu — aponta Bruno Kiefer — dois cravos, dois
contrabassi di violadezviole da braccigentre outros instrumentos, na estréia de suafpéuy, em 1607.
(KIEFER, 0p. cit, p. 77.)
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A orquestra de cordas, aos poucos, estabilizav@-s#olino, antes desprezado, visto
como ‘obsceno’, proibido nos cultos religiosos,amiie das cortes monarquicas e dos circulos
aristocraticos, somente tocado por mendigos owa“paompanhar a danca de embriagados na
taverna e de camponeses na aldeia”, garante saurlagjuadro deste novo formato de grupo
instrumental 2°® A homogeinizacdo da orquestra a partir do quintitacordas distribuido,
mais ou menos, entre 12 muasicos tomava a frentegopa pouco, dos pequenos grupos de
solistas. Cabe citar que a Opera, novamente, desdgrop importante papel para tal
estabilizacdo: a necessidade de se encenar pradiesaitas para determinado palco em
lugares distantes de sua origem (...)” teve gr@ede no aparecimento da orquestra composta

por um ndmero fixo de instrumentistas.

Embora tenha passado a representar o fundamemtovdoconjunto, “o corpo basico
da orquestra”, acrescenta Kiefer, apresentou eartabilidade durante todo periodo Barroco.
Em 1709, a Orquestra da Corte de Dresden tinhaeenguadro, quatro violinos, duas violas,
quatro celos, um contrabaixo, duas flautas, quatroés e dois fagotes, com eventuais
acréscimos de trompetes e percussdo, quando neezedshann Sebastian Bach, durante a
época em que ocupou o posto de dirigente do card,epzig, por volta de 1729, pleiteou
um grupo de dezoito musicos: dois ou trés primeintinos, dois ou trés segundo-violinos,
duas violas, dois celos e um contrabaixo, dois rés bboés, um ou dois fagotes, trés
trompetes e um timpanista, para suas performangelgreja de Sao Pedro. O Conselho
Municipal, porém, irredutivel, insistiu em mantgreaas quatro sopros e quatro cordas.
Ainda: em seu concert®randenburgo n° 60 compositor teria usado duasle da braccio

duasviolas da gambaum violoncelo e um contrabaixo.

A orquestra do periodo Rococé ao Classico sofrgunads mudancas. A base formada
por instrumentos de cordas ganhava acréscimo @ags@o e dos sopros, 0 qual se tornava
cada vez mais constante. Assim notamos nas sisfdomcompositores Haydn e Mozart, que
se consagrariam, juntamente com Beethoven, repeedes maiores da escola classica
vienense. A instrumentacdo muda significantemargt jneste periodo, empregando-se toda
orquestra — em um primeiro momento — Nos movimeekheemos das pecas sinfénicas. A
introduc&o, com maior frequéncia, de novos instniogacarretou um cambio na sonoridade

das obras; madeiras, metais e timpanos propicignéelementos distintos que modificaram

2% CARPEAUX, op. cit, p. 73.
%7 RAYNOR, op. cit, p. 204.
28 |bid., p. 251 e 252.
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permanentemente as composi¢cdes: um novo coloridgaso sonoro maior e o artificio de

um pedal de orquestra.

A instrumentacdo, ainda no Barroco, ndo compunhana Upaleta orquestral”
definida, uma vez que a orquestra ndo possuia wdrgixo. Aos poucos, tal quadro se
constituiu com a entrada de diferentes “cores”,ue gonferiu novas possibilidades ao
compositor. O reforco sonoro com a introducdo feafi@ de instrumentos antes soO
esporadicamente utilizados propiciou, da mesma imgn@aior volume e amplitude aos
crescendose decrescendgsanteriormente executados apenas pelo grupo ddasofoi
possivel, também, com a adicdo instrumental, estemdluracdo das notas, produzindo tal
efeito similar ao pedal do piano. J& nas ultimaa®de Haydn e de Beethoven, percebe-se 0
uso pleno dos instrumentos em todos os movimenwssuhs sinfonias. Esta nova

diversificacao instrumental, entretanto, ndo prowaecessariamente, 0 aumento efetivo do

grupo.

Assistiu-se, durante o século XVIIl, a certa uniiatade no numero de
instrumentistas utilizados nas orquestras. A exerdalOrquestra da Corte de Dresden, acima
mencionada, 0s grupos variavam entre 25 e 40 ny¥)stoon eventuais excessfes como no
grupo que tocava para Mozart, em 1781, compost#0daolinos, dez violas, oito celos, dez
contrabaixos, quatro flautas, quatro oboés, quetdnetas, seis fagotes, quatro trompas,
quatro trompetes e timpan©s.A numerosidade deste grupo fugia, de fato, a relym
mesmo ano, em Leipzig, a Orquestra Gewandhaus @raada por um total de 19
instrumentistas — doze violinos, trés violas, quatelos e contrabaixos, duas flautas, dois
oboés, trés fagotes, duas trompas, dois trompetegpanos. Como atesta Raynor, o conjunto
integrado por Mozart e seu pai, Leopold, anteriome— em 1777, em Salzburg —,
apresentava de 12 a 16 violinos, quatro violas, ¢etos, trés contrabaixos, duas flautas, seis
oboés, dois fagotes e duas trompas, totalizandu(&scos. Nao muito diferente, encontrava-
se a orquestra de Haydn, em Eszterhaza, em 17831twiolinos, duas violas, dois celos e
dois contrabaixos, dois oboés, dois fagotes e ttoagpas, somando 23 instrumentistas. O
mesmo compositor, em 1791, utilizava, nos conced@@omon, um grupo de 39

componentes.

29 |bid., p. 353.
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Durante o periodo romantico, algumas modificacGdgam um pequeno incremento
da orquestra. A dobra de alguns instrumentos pesacaos poucos, um efeito retroativo na
configuracdo das cordas. Sendo os primeiros dermat@ncia sonora, fez-se necessario o
aumento destes segundos para a manutencao ddeguEtinoro. A mesma situacéo aplicar-
se-ia as madeiras eventualmente. Ainda assim eraeidruno Kiefer — tanto os romanticos
como 0s pos-romanticos ndo devem ser responsaluizaor transformacdes drasticas, pois
mantiveram, mais ou menos, a estrutura da orquelgsaice®® Até mesmo a Nona Sinfonia
de Beethoven — lembra Jacques Attali — era intexgae em sua época, por um grupo de 23

musicos.

Ainda no inicio do século XIX, o nimero de instruntigtas que compunham as
orquestras ndo chegava, muitas vezes, nem mesntb iate§rantes; foi justamente em
meados deste século que se testemunhou o aumersiderdvel destes grupos — a grande

orquestra sinfénica moderna afirmar-se-ia, a pdaiy no palco do teatro burgués.

4.7.2 Uma nova economia da subjetividade humana

A partir da metade do século XIX, obras antes tasgmbla modesta formacéao de 20
ou 30 instrumentistas passam a contar com umaesiugura composta por até mais de uma
centena de musicos. A orquestra wagneriana noganeste aumento do corpo orquestral,
durante o periodo romantico. Kiefer, enfatizanddocponto de vista formal, lembra que tal
compositor “(...) levou as conquistas no campo Kdpiestra a um ponto culminant€® a
exemplo do grupo dénel dos Nibelungercomposta por 106 muasicos: quatro flautas, trés
oboés e um corne inglés, trés clarinetes e umnekaribaixo, trés fagotes, oito trompas,
trombeta e uma trombeta baixa, trés trombones etrambone baixo, cinco tubas, oito
harpas, conjunto de cordas e percussao. A pot&ociara das madeiras, dos metais e da
percussao, amplificada pelo maior nimero empregieses instrumentos, exigiu grande
acréscimo na quantidade de cordas utilizadas —rifrfeos violinos, 16 segundos violinos,
12 violas, 12 violoncelos e oito contrabaixos —apalcancar o equilibrio sonoro. Este novo
modelo somente tenderia a crescer, nas maos dgagere compositores seguintes a

Wagner’®? Surge, assim, a grande orquestra sinfénica moderna

280 KIEFER, op. cit, p. 82.
1 |bid., p. 84
52 |bid., p. 84.
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E de inestiméavel significacdo para o nosso debat@ mue sua emergéncia ocorreu
em meio ao enorme crescimento industrial testemdmha século XIX. Como ja expusemos,
tal crescimento acarretou drasticas mudancas @ayaanais, cuja implementacdo procurava
responder a crescente necessidade de expansagithl. oadtendendo a esta demanda, o
processo produtivo na nova fabrica obedecia a umma nrdem intensamente racionalizada,
decomposta em sucetivas operagdes simples e restangm linhas de producdo de larga
escale®

A orquestra assim crescia juntamente com a novacé&bComo esta, 0 grupo
sinfonico moderno acompanhou, de certa maneirava organizacdo a que todo processo
produtivo era submetido. Sofria os efeitos da geafmkvolucdo que afetaria, direta e
definitivamente, as relacfes sociais, impondo umonotmo que passava a conduzir o
coletivo. O musico, ja profissionalizado, transferiao espaco do teatro de concerto,
incorpora-se a crescente massa assalariada. Asserdelse ao trabalhador produtivo da
grande fabrica, assume condicdo anénima dentra desta estrutura; desempenha uma
funcdo especifica na nova hierarquia; reflete)“@.imagem do trabalho programado em

264

nossa sociedade:” Cada um deles contribui para um momento particdidafprocesso”,

produz apenas uma parte do todo, ndo contendo mevdldor se separada dele.

4.7.2.1. O maestro

“O regente nada mais é do que um espelho de aundentoundo em que vive,
homo sapiensm letras gratudas. Como tal, seu desenvolvimewela mais sobre a
natureza da sociedade e da moralidade do séculdoX&ue sobre a muasica desse
mesmo século.” Norman Lebrech©-Mito do Maestro

Entre as inUmeras mudancas produzidas pelo cresttinda orquestra, encontra-se
uma que a aproximava ainda mais da nova organizagdprocesso produtivo: o subito
aumento do numero de instrumentistas legitimariadaa que pela pretensa eficacia
operacional do grande conjunto, a figura de unr kde maestro. A idéntica funcdo exercida
por ele, hoje, ndo existiu enquanto as orquespessantavam seu quadro reduzido. Embora
0S gregos ja conhecessem a regéncia, e sua pagéoipna musica do século XVI, tenha sido
retratada nas pinturas da época, ela ndo desenwaewhantrincado papel — em muitas
situacdes, até questionavel — que reconhecemosrfamance sinfénica em nossos tempos.

A figura do maestro confundia-se, na maioria dagsecom a do instrumentista participante;

263 ATTALI, op. cit, p 65.
54 1bid., p 66.
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marcava o tempo enquanto que executava sua partaréacdo do andamento com o bater
dos pés era comumente feita pelo primeiro vioknisbspalla
“Vivaldi, Bach e Handel comandavam a execucdo des sabras sentados, em
posicdo de quase paridade com os demais musigEnde concertos a partir do
violino ou do teclado. Dado o tamanho manejaveddes orquestras, que raramente
tinham mais de trinta musicos, e a franca lineaedda musica que faziam, o duplo

encargo do compositor como musico e diretor ndoesx@ssivamente onerosa
+ .1 1265
[sic].

Haydn, nos ja mencionados concertos da orquesti®attanon, ao final do século XVIII,
conduzia a orquestra de seu cravo. Surgiu, entoetaam meados do século XIX, a

especializacdo do regente profissional.

A complexidade que o aumento do quadro trouxe @xdiigura de um “controlador
da producdo”, pois se tornara mais dificil a intéma entre todos 0s instrumentos,
comprometendo, supostamente, a unidade musicah-s@necessaria, por conseguinte, uma
“referéncia”, o que impunha uma nova condicao gigér entre os integrantes do grupo:
modificava-se, dessa maneira, a forma de comurocastabelecida entre os instrumentistas;
a expressdo corporal, a respiracdo e o contatalvisie antes contribuiam fundamentalmente
para a coesao da performance — assim, até hojdo sam orquestras de camara ou com
pequenos e médios grupos de musica popular —nteseaentdo, imcumbéncia de um uUnico
figurante que ndo mais toca nenhum dos instrumew#s mesmo o0 posicionamento dos
musicos no palco passa a ser determinado por esta gondicdo, pois todos os olhares
devem se dirigir ao maestf®. “Em teoria, o lider da orquestra — completa Attaliparece
como a imagem do legitimo e racional organizadourda producdo cujo tamanho necessita

de um coordenador, mas prescreve que ele ndodaghm{ier] ruido®’

Com frequéncia, ainda se debate sobre a figura @lestno e seu papel na pratica
orquestral. Embora sejam, muitas vezes, musicogedenhecida competéncia, foi ja

anteriormente notada certa tendéncia centralizadoraaté mesmo, autoritaria, em muitos

265 | EBRECHT, NormanO mito do maestragrandes regentes em busca do pofted.Maria Luiza X. de A.
Borges. Rio de Janeiro: Civilizacéo Brasileira, 200. 26.

% Fato curioso foi vivenciado pelo autor deste tettouma de suas experiéncias como integrante de uma
grande orquestra. Durante um dos ensaios para enalBrealizado na Sala Cecilia Meireles, no Rio d
Janeiro, o maestro, renomado musico carioca e teederiTeatro Municipal da mesma cidade, ao notar qu
este musico concentrava-se mais na partitura depugua movimentacgao, interrompeu o ensaio e disse:
“Meu rapaz, ndo me importa que vocé toque notaslas; contanto que olhe para mim.”

%57 ATTALI, op. cit, p 66. Traducdo nossa.
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deles?®® Elias Canetti, em seu traball@rowds and Powercomenta este recorrente traco
atribuido ao regente:
“N&o ha expressdo mais 6bvia de poder que o desdmpdo regente (...). Cada
detalhe de seu comportamento publico lanca luzesalimatureza do poder. Alguém

qgue nada soubesse sobre poder poderia descoluir dgdseus atributos, um apés o
outro, mediante cuidadosa observacdo de um retfénte.

Cabe, aqui, ressaltar que tal poder, aos poucos)epga todo ambiente do teatro
burgués; sua influéncia excedia, ainda no séculg Alpratica musical. A “educacéao” dos
novos burgueses para a contemplativa postura af@rilas salas de concerto coube — como
nos fala Peter Gay — também ao regente; interrgng@sao necessario, até mesmo a
performance para repreender os espectadores idgsfifi O maestro, portanto, contribuia
para formacao da nova economia do comportamentsejinstaurava tanto no palco como na
platéia. Impunha ao corpo a compostura e o silémtarior exigidos pelo “culto inérte”
encenado neste novo espaco reservado a musicaptindeesmo as palmas — sem falar em
qualquer outra demonstragdo mais apaixonada — e@iminadas, se manifestadas fora dos
momentos esperad6s.

De seu podio, transmitia ao publico a postura aigidtrospectiva, valorizada pelos
padrbes comportamentais, vitorianos. Hans Ricleegmado maestro hangaro, que, durante
0s concertos, “permanecia imével no estrado e @pazde reger apenas com os ol{65”,
nao poupou elogios ao publico inglés, apos exeautRing des Nibelungemo Covent
Garden, pelo “siléncio devoto (...) durante cada(at),” sabendo adiar todo o entusiasmo
para o fim*”®> O absoluto autocontrole era, da mesma maneirarizatlo por Richard
Strauss, que assumia, ao reger, uma atitude estatigulhava-se em dizer que apenas poucas
obras o faziam transpirar — as sinforiials dg Nonae Eroica, de Beethoven, além deistao

e Isoldae o primeiro ato d&alquiria, de Wagner; no restante, afirmava nunca perder seu

%8 Embora consideremos pretensiosa a tentativa die@xgl comportamento, achamos no minimo curimso
registro feito por Henry Raynor, dristoria Social da musica, da Idade Média a Beetimpgobre a
duplicidade de funcéo de Ferdinand Gonzaga — regintoro, na Sicilia, e comandante das forcas do
Imperador no cerco de Saint-Dizier. (RAYNQH. cit, p. 65.)

269 CANETTI, Elias.Crowds and PoweiTrad.Carol Stewart. New York: Farrar, Straus and Girdi984,

p. 394. Traducéo nossa.

270 GAY, op. cit, p. 30.

"1 LEBRECHT,op. cit, p. 79. Atribui-se a Gustav Mahler a supressagdémas entre 0os movimentos das
pecas, durante as apresentacoes.

22 pid., p. 56.

213 GAY, op. cit, p. 35.
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autocontrole, pois, para Strauss, dar-se exagemdandurante a performance indicaria

amadorismg’#

Esta clara contencdo do corpo — dos modos e dessgw — representava uma nova
economia dos afetos, como expusemos anteriormahiguada as novas relacdes sociais que
se afirmavam em um novo espaco, em um novo tenmpensamente racionalizados. O
regente surgia como a figura do disciplinador, westgr da massa de instrumentistas; assim
denuncia, ainda hoje, o jargdo corriqueiramentetiédp nos programas de regéncia dos

conservatorios: “a orquestra é o instrumento dostnaé

Exerceram este poder que |lhes era dado atravémduaticuloso controle imposto
sobre a orguestra. Hans von Bulow, celebrado nmeéstrsegunda metade do século XIX,
ficou conhecido por seu “preciosismo”, que 0 levavansaiar cada estante dos violinos
separadamentg’ Atribuia-se a Arturo Toscanini — notério por semperamento explosivo e
autoritario, mantendo seus muasicos em um “estadcédaula ansiedade” — a “qualidade” de
“marcar as batidas como um cronémetro.” Hans Ridiot@ reconhecido — paralelamente a

sua habilidade musical — por sua extraordinariacdpde de administrar o tempo, além de

ser um “disciplinador inflexivel?”® Canetti nos oferece uma precisa sintese das péesp

gue ndo somente construiram a imagem deste “igfaley “implacar” “controlador”, no
imaginario artistico, profissional, mas que igualteemantém, até hoje, sua legitimidade

inabalada em nossa cultura.

“Seus olhos prendem toda a orquestra. Cada insitisteetem a impressao de que
0 regente o vé pessoalmente; mais, que o ouyecle. € onisciente; pois, enquanto
0s instrumentistas tém suas partes a sua freptégraltoda a peca em sua cabeca ou
em sua estante. A qualquer momento, ele sabe anemite o0 que cada
instrumentistadeveria estar fazendo. Sua atencdo esta em toda parteesmo
tempo, e é a isto que ele deve uma grande pageadautoridade. Ele esta dentro da
mente de cada instrumentista. Ele sabe ndo s6 oagizeundeveriaestar fazendo,
mas o queestafazendo. Ele é a corporificagdo viva da lei, taptsitiva como
negativa. Suas maos decretam e proibem. Seus swlgvelam profanacad’”

2% | EBRECHT,op. cit, p. 95.

2’5 The Larousse Encyclopedia of Mysip. cit, p. 251.

2’8 | EBRECHT,0p. cit, p. 19. Cabe ressaltar que néo é incomum o afidssivel de estresse experimentado
pelos musicos de orquestra, em razéo da atmosarmrdr muitas vezes imposta pelo regente.

2" CANETTI, op. cit, p. 396. Tradug&o nossa.
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O novo lider a frente do conjunto contou com a hibg@stima da classe dominante;
tanto a burguesia industrial como a elite burocadse identificaram com este “(...) criador da

ordem necessaria para evitar o caos na prodi¢o.”

A figura do maestro, aos poucos, transcendeu symstamente, exclusiva funcao
musical; legitimou-se enquanto poder politico-adstiativo nos teatros de concerto.
Gradativamente, deixou de ser apenas um funciore@salariado dos palcos burgueses,
subordinado aos desmandos de uma aristocraciaegaecipva 0 qué, quando e com quem
ele deveria tocar. Gustav Mahler reconheceria mib@m a insuficiéncia do génio para
ascender no meio artistico. Fora capaz de compeeaqnee, para tal objetivo, precisava,
incondicionalmente, de poder ilimitado. Imbuidoejexerceu-o onipotentemente; era temido
pelos musicos sob sua batuta, em razdo n&do sowmh@migor com que conduzia 0s ensaios,

mas também por ndo admitir fazer qualquer tipooteessdo de natureza artisfita.

A condicdo de maior prestigio atribuida ao composit ainda no inicio do século

XIX — em detrimento do maestro, perdia-se com agenmade um poder executivo que se
associava, cada vez mais, ao regente. O novo tamdmlorquestra influenciara ndo so a
performance, mas, igualmente, a estrutura das ,afjuasse adequavam, agora, a0 NoOvVO COrpo
“agigantado”. Os compositores, que antes regians guéprias pecas, em contrapartida,
passaram a abdicar da responsabilidade de diggplais tornavam-se “incomodas demais
para que as orquestras as executassem sem umaodff8cO maestro, dessa maneira,
transforma-se em intérprete. O poder conferidoeasel estende a “criacdo”; autoriza-o a
efetuar frequentes e significantes alteracbes basspsempre, entretanto, a partir de sua
exclusiva interpretacdo — a exemplo do austro-hangeathur Nikisch, como reportou
Norman Lebrecht, ef® mito do maestro, grandes regentes em busca derpod

Numa execucéo de Nikisch, a interpretacao deixavaed uma elucidacédo fiel das

notas do compositor. Tornava-se um ato de criagadlipeito proprio, extrapolando

a ideia original e ampliando-a em direcdes instagas e por vezes desagradaveis.

Embora sua abordagem fosse muitas vezes ‘erradantedica as intencdes do

compositor, Nikisch tornava [a musica] convincente momento’, escreveu um

colega americano. O regente moderno tem de readiase Nikisch em seu

panegirico a Bulow: ‘E por isso que sua individdatle desempenha um papel tdo
significativo.™?®*

2’8 ATTALI, op. cit, p 67. Traduc&do nossa.
219 | EBRECHT,0p. cit, passim.

280 |pid., p. 15.

8L |bid., p. 49.
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Esta “individualidade” sobre a qual nos fala Nikisgponta para o grande paradoxo
gue habita o cerne da nova pratica orquestral riicdd o0 potencial criativo de seus
integrantes € sacrificado, em grande parte, peiforonidade exigida pelo novo tipo de
performance introduzido com a grande orquestrandviduo é, na maioria das vezes,
subtraido em virtude da impossibilidade de se egarea partir de sua experiéncia singular —
vital e emocionaf®? “As vozes dos instrumentos sdo opinides e conegsbbre as quais ele
[0 regente] mantém o olhar proxim@> O maestro, portanto, apresenta-se como 0 “mais
capacitado” a compreender e sintetizar as intengdesompositor, a supostamente conferir
unidade coerente a obra — percepcdo que eventualregimapola o ambiente da orquestra,
sendo compartilhada, da mesma forma, por ndo-mef&itéssim confirma Ben Zander —
professor de interpretacdo tew England Conservatory regente d@oston Philarmonic
Orchestra— tal percepcéao, ao reiterar que: “A grande mugrqaestral, sutil e rica, s6 pode
ser conduzida por uma uUnica mente (...). A mentetivta ndo é adequada as sutilezas

necessarias a interpretacéo de grandes partitiras.”

Este personagem “onipotente”, “inquestionavel”,,qqem apenas um gesto no ar, faz
0 som aparecer — assim descrito por Ricardo®utj da mesma forma, como num passe de
magica, quase absorve as individualidades que cempd conjunto. Credita-se a ele a
personalidade do grupo; como comumente repetidms g@ldprios instrumentistas: o som de
uma orquestra muda de acordo com o maestro a fiefae

“Assim, para a orquestra, 0 maestro — reafirma tliandncorpora literalmente a
obra que eles estéo tocando, a simultaneidadende &sim como suas sequéncias;

%82 Em certa ocasido, o autor deste texto testemunimexemplo claro do que acima exposto: durante a
temporada de uma importante orquestra naciond®imde Janeiro, apos inUmeras e acirradas diveiggnc
entre o maestro residente e o solista acerca @girtacdo adequada para um determinado trechaat)si
renomado regente, irritado com a suposta insubagéimdo instrumentista por ndo seguir suas precisas
orientacgdes interpretativas para o solo, recus@igggesentar este musico para a platéia, dandwslhe
costas, ignorando o protocolar ritual de reveréanieagradecimento a participacdo de um solista.

283 CANETTI, op. cit, p. 396. Tradug&o nossa.

84 Temos plena consciéncia que muitos instrumentiltagquestra possuem uma compreensdo musical igual
ou até mesmo superior a de muitos regentes; assuenéigtanto, uma atitude claramente passiva.
Legitimam, dessa maneira, certa subjetividade log® ¢onfere a condicdo hierarquicamente inferidmd
vez que a ordem é, na expressédo de Alexander Rgmémeira lei do céu’, sua imposicao é perceloioiao
um ato quase divino que confere ao regente umife@gmeo nas mentes de seus musicos.” (LEBRE®HT,
cit., p. 18.)

285 ALTMAN, Fabio. Sua empresa é uma orquestEgfca NegdciqsSdo Paulo: Editora Globw, 5, julho
2007, p. 72.

286 Ocupou, entre outros, o posto de regentEildamonia de Londresentre 1969 e 1980. Dirige atualmente de
0 La Scala de Mildo
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e, uma vez que, durante a performance, nada ddstr exceto esse trabalho,
enquanto [ele] acontece, 0 maestro é o soberanmddo.®’

Caneti, em contrapartida, adverte que a dispogsiggomembros da orquestra em acatar tal
situacdo torna possivel para o regente transfoomdksta suposta unidade — que ele,
eventualmente, personifié& “Segundo maior inimigo do musico” — pois reza odno
meio profissional, seria o proprio musico o0 prirae#, 0 maestro manteve, como seu ideal,
desde o surgimento de sua funcdo até os nossos diiade a “ilusdo fugaz de um

desempenho perfeito a tentativa de gravar em dSoesf indeléveis uma concepcao

‘definitiva’, sempiterna, de como a musica devetseada.®

4.7.2.2. O rigor ao “texto”

O novo corpo aumentado da orquestra, como anteefeysnos, influenciava, agora,
as pecas que eram compostas. Com o seu quadromestal cada vez mais fixo, passava-se
a escrever, especificamente, para tal formato, ewentuais dobramentos ou inclusées
esporadicas de instrumentos extras. A grande drqueefonica, dessa maneira, deixa de ser
“meramente o veiculo daquilo que o compositor tialthzer”, mas “torna-se parte integrante
da prépria estrutura da obra;” assume a condi¢@eteento da linguagem musical. Nota-se
nitida interdependéncia entre os aspectos forngipal exemplo, uma sinfonia e o conjunto
orquestral; assim, examinando as partituras quep@em o repertério usu@l’ percebe-se a

clara “funcéo morfolégica da orquestrd”

O leitor que ja assistiu, alguma vez, ao menos acancerto sinfébnico deve muito
bem ter, em sua memdria, a imagem da grande orguespalco, durante a performance: os
musicos sentados, voltados ao regente, posicionamartituras, nas estantes, a sua frente,
alinhadas de forma que possibilite ao instrumenfisgrceber os movimentos do lider, logo
acima, dentro do seu campo de visado, ao mesmo tqugas Ié. A partitura — ou parte, como

287 CANETTI, op. cit, p. 396. Tradug&o nossa.

288 |pid., p. 395. Traduc&o nossa.

289 | EBRECHT,op. cit, p. 15.

29 ytilizamos o termo “usual” propositalmente, pastringimos nossa andlise a certa tendéncia meécack
seguida pelas instituicdes sinfonicas, que se cdrecem um mesmo repertorio. Esclarecemos, dessa fo
que nao ignoramos as diversas tentativas inovadoragculo XX, que buscaram desfazer tal tendénuza
define, em grande parte, a préatica da performargqeestral nas tradicionais salas de concerto dalmun
ainda hoje.

291 KIEFER, op. cit, p. 75. Vale lembrar que esta influéncia do qudismde instrumentos sobre a morfologia
musical aconteceu paulatinamente, a partir daiéstagsio da orquestra de cordas, ainda no Bar@emo
aponta Kiefer, a denominac@wncerto Grossoeferir-se-ia tanto a forma musical quanto ao grype a
executava.
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comumente chamada no jargdo profissional — resema-srepresentacdo grafica dos
elementos musicais. Duragéo, ritmo, altura, intlade, andamento, articulagéo, fraseado séo
alguns desses elementos notados criteriosamenteparéss de cada instrumentista da
orquestra. Nela, o compositor tenta descrever, @@eira mais clara e precisa, seusghts
ideias surgidas do processo criativo, grafandgasteriormente, através da escrita musical.
Seu acompanhamento constitui, na grande maioria gfamcdes orquestrais, meio
indispensavel para o funcionamento satisfatoricagunto; supostamente, por esta razao,
todos os integrantes a mantém, durante toda arpenfece, diante de si — salvo o caso de
alguns solistas que, muitas vezes, pelo extenspaemedicado a um tipo de repertério

restrito, memoriza as obras estudadas.

O maestro, da mesma forma, frequentemente condisznsésicos tendo a sua frente
sua propria partitura. Ela, corriqueiramente charndel “grade”, contém todas as partes que
compde a obra; o material tocado por cada instrtonmiostra-se disposto verticalmente na
pagina, possibilitando ao maestro acompanhar vigrgke 0 que esta sendo executado. Sua
parte, além de Ihe disponibilizar os mesmos detaitascritos para cada masico integrante,

traz a instrumentacdo completa, utilizada pelo cusitpr.

Uma forma de escrita coesa, como conhecemos hojétematura musical, néo
comecou a ser desenvolvida anteriormente ao séXuld precéria maneira de se notar a
musica apenas auxiliava o processo de sua mem@oizdgnto a transmissao oral como a
notacdo rudimentar davam, consequentemente, laaggem para frequentes alteracdes dos
cantos que acompanhavam os textos sagrados, doranttn, ainda na baixa ldade Média.
Tal fato preocupava as autoridades clericais, @stig modificacdo comprometeria a unidade
litdrgica. A criagdo de um cadigo preciso mostragdundamental para a coeséo da liturgia e
a transmissao de sua mensagem, expandindo e raadiono poder politico da Igreja, em toda
Europa. A gradativa elaboracdo da escrita acomparmhalesenvolvimento das formas
musicais. O canto litirgico, antes executado erasomic®®? desmembrou-se, ainda no século

IX, surgindo, assim, organumde duas vozes:

Por volta do século Xl, a notacéo tanto ritmicangoanelédica comecava a ganhar
contornos mais acurados. Surgia o sistema de Isti@®postas que possibilitava notar, mais

precisamente, a diferenca de altura entre os ¢tmsgrande parte atribuido a Guido d’

292 Execucdo silmultanea de uma mesma nota por duamRiswozes.
293 The Larousse Encyclopedia of Mysip. cit, p. 52.
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Arezzo, tal método se mostrava capaz de repressotaente os intervalos de tons e
semitons, que se fixavam a partir deste periodo. s@ss intermediarios, de altura

indeterminada, entoados pelos cantores e desnaotatados tedricos, ficavam excluidos. A
composicdo musical modificou-se, durante a Idadéidé aumento do numero de vozes
originaria omotetq forma polifénice®>* que alcanca grande sofisticacéo no final destaaépo

A multiplicidade de vozes acarretava maior difi@dd para a sincronizagéo do canto; exigia,
portanto, maior disciplina por parte dos execugnbeque contribui para a regularizacdo da

métrica musical. Assim, no século XVI, a escritajmisica, estabilizava-se.

A complexidade da polifonia medieval preocupavageejh: o grande numero de
vozes, além da superposicdo de textos, punha ero d@smensagem que Se esperava
transmitir. Tal instituicdo, assim, procura “coirigeste “desvirtuamento” da musica sacra;

assisti-se a uma simplificacdo da composicdo nastamento.

Transformacgbes ocorridas no sistema musical, geraaapartir da polifonia
renascentista, levaram a sistematizacdo de umadticancoesa que passou a orientar a
relacdo entre as vozes. O sistema temperado deafiff se consolidava, abrindo caminho
para nova organizacdo dos sons. O tonalismo comeegahar forma ainda na primeira fase
da polifonia barroca, quando as vozes passam, tgrachente, a se relacionar verticalmente,
segundo a nova logica musical. Condicionadas pele rrganizacdo do campo sonoro,
musical e emergente, estruturas verticais formageal® superposicdo de notas em
intervalo$® de tercas — acordes — passam a se relacionarasmeas outras de acordo com
funcdes atribuidas pela nova gramatica tonal. Ferneamcadeamentos harménicos que
conduzem a musica em seu desdobramento discungiepjciam suporte a voz que se
destaca do conjunto sonoro — uma melodia com aaudmapzento. Emergiu, assim, a
homofonia, que se estruturava a partir das forroafpicas, na transicdo do Barroco para o

Classicismo.

294 A polifonia renascentista se caracteriza pelazbatalidade e independéncia do movimento das vozes;
obedece a estruturas harmdnicas verticais, sequgdamatica tonal.

2% O sistema de afinacdo temperado caracteriza-senp@uniformizacdo dos sons, desconsiderando paguen
diferencas de frequéncia entre alguns deles, @gssbilitou a organizacéo das escalas musicassatiis
diferencas entre um ré bemol e um do sustenidogxemplo, sao “eliminadas”, produzindo o que
chamamos de enarmonia: ambas as notas passamésnt som, embora venham representar fungfes
distintas na estrutura harmonica.

2% |ntervalo é distancia entre dois sons. Chama-setele/alo melédico, quando as notas sdo tocadas
separadamente; ou harmdnico, quando tocadas sireaitente.
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A racionalizagdo da mdusica ocidental se intensiicano periodo barroco,
acompanhando, assim, as transformacgdes que ocanatoda sociedade. O cartesianismo,
ao redifinir o pensamento daquele periodo, mostsavigualmente influente na reorganizacao
do material sonoro. Nota-se que a igualdade valaralada as vozes na composicao
polifénica resultava em um efeito sonoro “estatic@m contrapartida, a gradativa
ascendéncia de uma das vozes sobre as demaisiopasdo-a em um primeiro plano,
causava certa impressao de profundidade espa@aifédtava-se, assim, na organizacéo dos
sons, a hova no¢ao de movimento testemunhada nietnga e nas artes plasticas em geral
com a aplicacdo da perspectiva geométrica; o ndiar ondividualizado que passava a
caracterizar a percepcdo da época dava sinaisscla@o musicd’’ Tal pensamento
matematico, analitico, que se afirmava no séculdl Xfézer-se-ia notar igualmente no
desenvolvimento tematico, nas composi¢coes musegiartir do Classicismo, sofisticando-se

ainda mais na transicao para o periodo romantico.

Ainda como parte deste longo processo de raci@g, a musica acompanhava uma
das transformacOes de maior relevancia para adsmigeocidental: a democratizacdo da
escrita, provocada pelo surgimento da impressa@mus. Embora o codigo escrito tivesse
sido desenvolvido ja ha muitos séculos, seu dormmi@imose mostrou suficiente para encerrar a
tradicdo oral através da qual se transmitia anmégéo; sob ela, o ocidente se manteve até a
Renascenca. Ainda que a dissociagdo entre o comdetd, de um lado, e a memaria e 0
discurso, de outro, tenha levado um longo tempa,efetivacdo s6 se deu com a criacao da
tipografia. Com ela, a escrita deixava de ser molmmle uma elite de escribas; os textos,
antes manuscritos, passavam a circular em maiatag&tTal advento representou mais um
sélido passo para a afirmagdo do modo capitaltasibilitou que a informacgéo fosse

transformada em mercadoria.

Como acima ja citamos, com a musica ndo ocorreautta forma. A escrita musical
ganhou outra importancia com a possibilidade deg®duzir mecanicamente. A partitura se
tornou um objeto comercializavel e, ainda no séxiMt encontrava-se regida pelas mesmas
leis que regulavam a publicacdo literaria. Os thseipagos ao editor referiam-se

exclusivamente a reproducédo e a venda do matenaksso, ndo se estendendo a criacao ou

297 CARPEAUX, op. cit, p. 52. Carpeaux comenta, de forma muito breseyrgimento do individualismo na
musica.
2% | OWE, op. cit, p. 3.
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mesmo as performances das obras em pubficBara que a musica, no entanto, de fato
ganhasse condi¢cdo autbnoma e se estabelecessenwmncadoria era indispensavel que se
atribuisse valor de troca as atividades que arfagxistir: a de compor e a de interpretar.
Para isso, a necessidade do trabalho do musice paamos, ndo mais monopolio da corte —
deveria ser socialmente justificada, pelo consumeat produto — a musica — no mercado. O
teatro de concerto desempenhou papel determinamte g transformacdo da musica em
mercadoria; seu espaco mostrou-se solo fértil @arproducdo de subjetividades que
contribuiriam para a contrucdo da ideia de autoapoe um valor de troca intrinseco a obra.
Em seus limites, a representacdo da nova estéticsicah encenava, pelo “desfecho”
satisfatorio do conflituoso jogo de tensdo e dideninerente ao sistema tonal, as relacdes
que orientavam a emergente ordem social, legitim@sdno imaginario burgué¥® Tal
percepcao flagramos nas palavras do escritor Th@waQuincey, do século XIX, ao falar
sobre a musica de sua época:
“(...) Se ele [o leitor] ndo é (como a maior pagjemais surdo que uma porta,
incapaz de ouvir cada nota profunda que emana aesrmas délficas da vida
humana, ele saberd que o éxtase da vida (ou qualqisan que por aproximacgao
mereca ser assim chamado) nédo surge, se ndo, cogeamusica perfeita, musica

de Mozart ou Beethoven, pela confluéncia de disowids poderosas e terriveis e
concordancias suti$™*

A musica, dessa maneira, afirmava-se como um @genautdbnomo, cuja unidade de
seu conteudo deveria ser, a qualquer custo, refalerarriscando eliminar espacos para a
criagcdo durante a performance. A musica praticadaeatro de concerto burgués deixava
clara esta mudanca. A “inviololabilidade da parttiescrita” — como ja descreveu José
Miguel Wisnik — expde uma nova subjetividade quafsenava neste ambiente. A fidelidade
a ideia do compositor — este sacerdote “(...) da nova religido, a qual descortina a seus
seguidores visdes da vida interior que nenhum artista pode dar (..3% — passou a estar
acima de tudo. O absoluto rigor textual se torncemgssa indispensavel para a musica
orquestral, encontrando-se, desde entéo, na graaibeia das vezes, indissociavel deste tipo
de performance. Ao maestro, exercendo sua funcg@ptihadora, coube impor, a ferro e

fogo, tal rigor aos instrumentistas.

29 ATTALI, op. cit, p 52.

39 |pid., passim.

%01 STERN, Philip Von Doren (Ed.Belected Wrtings by Thomas De Quindésw York City: The Modern
Library, 1949, P. 887. Tradug&o nossa.

%92 GAY, op. cit, p. 34.
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Arturo Toscanini, por exemplo, execrava noc¢Oesrpnétativas que permitissem
leituras que ndo fossem “absolutamente” fiéis &ide autor: “Abencoadas — escreveu ele —
as obras que ndo precisam de intérpretes 3.)Personificou o fundamentalismo que
acometeria a musica classica por muitos anos. Gishler, da mesma maneira, mostrou-se
“um devoto fanatico da preciséo textu¥l*acreditava ser a partitura “um livro de sete sélos
Ao se queixar do tratamento dado por outros regentsua obra, defendeu: “(...) E preciso
haver uma tradicdo, e ninguém deve cria-la, sendonesmo.*® Igual repudio & livre
interpretacdo demonstrou o compositor romanticoegemte Hector Berlioz, ao criticar
adornos acrescentados por seu contemporaneo HemzalLSonata ao Ludrde Beethoven,
em uma de suas performand®sSegundo conta Lebrecht, et mito do Maestroo tdo
renomado Herbert von Karajan teria perdido prestégis olhos de Adolf Hitler pelo habito

de reger sem partitura.

A autonomia da musica como mercadoria sustentéd@ade um valor inerente a ela
anterior & performance. Para que tal percepcadfiseaase, todavia, fora indispenséavel
diferenciar entre o trabalho da criacdo e o darpné¢acdo. Ganharam forma, assim,
caracteristicas peculiares a estes profissionaigrdade orquestra: um novo grupo de
trabalhadores produtivos, disciplinados, obedieatedider. Novamente, as novas relacdes
aos poucos estabelecidas com a emergéncia do rapdalista mostravam-se representadas
no espaco do teatro burgués; a imagem dos integrala orquestra se assemelhava a de
“especialistas competindo em frente aos consunstdté Estes individuos — cuja
austeridade era reafirmada, a cada instante, ahtemte e depois da performance, por toda
uma economia simbolica que legitimava sua funcée, ajribuia valor de troca aos “sons”
por eles articulados — passaram a interagir de aotea forma com a musica. Certo
comportamento comum — emoldurado no negro dostl@jgos — caracteristico ao intérprete
de sinfénica, perduram nos palcos dos teatros at@aidade. Como descreve Joachim E.
Berendt, em seu livrdazz, do rag ao rock

“Quando o instrumentista de sinfénica se tornagiaete de um conjunto de cem ou
cento e vinte elementos, passa a repetir, quasematitamente, o repertério

padronizado e se preocupa, praticamente, apenaspooimemas individuais de
dedilhado, arcada ou respiracdo, indiferente a lpnods formais maiores ou

303 | EBRECHT,op. cit, p. 111.

%94 1bid., p. 79.

%95 BL AUKOPF, Herta (org.), Gustav Mahler: UnbenkanBtéefe, apud LEBRECHT,op. cit, p. 82.
3% GAY, op. cit, p. 39.

397 ATTALI, op. cit, p. 47.
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qualquer tipo de motivagéo estilistica, historicaextramusical que teria gerado a
obra que executa. Na maioria dos casos, o instiisteele sinfénica se acomoda

em sua rotina de profissional, ndo raro reagindgatamente a obras
308

experimentais:
Muitas vezes, nem mesmo interpretar aquilo esgoéto compositor cabe ao
instrumentista de orquestra — como vimos anteriotene-, mas apenas reproduzir com
precisdo técnica as orientacdes do regente. Desapa@om o surgimento da grande orquestra
sinfbnica, a possibilidade do intéprete tambénr @spontaneamente durante a performance.
Assim confirma Berendt: “Do fim do século passadeécplo XIX] para ca, porém, a

improvisacao praticamente desapareceu na chamasieansiiudita.3°

O rigor textual cativado pela musica sinfénicagatjiu ao repertorio anterior ao seu
aparecimento. Assim como obras antes tocadas pocamunto de ndo mais de vinte ou

trinta musicos se adaptaram ao novo tamanho daestrgyu 0S espacos, has obras, que

conferiam alguma liberdade ao intérprete se viratim®s durante as novas performances. E

0 que reforca Berendt:

“Além disso, de uns tempos para ca, em consequéni@almente, de uma atitude
anti-romantica™® criou-se o fantasma da ‘fidelidade ao texto odbinEsse
pretenso ‘rigor interpretativo’ € absolutamentesdal pois Haendel ou Vivaldi,
qguando escreviam suas sonatas e concertos, apeta@sm na partitura as notas
béasicas da obra, em torno da qual o solista impawei, acrescentando um sem-
ndmero de ornamentos e fiorituras. Arnold Dolmeidebtlarou certa vez que deixar
de lado a improvisacdo em torno do texto dado é &g barbaro como se um

308 BERENDT, Joachim EO jazz, do rag ao rocKrad.Jdlio Medaglia. Sdo Paulo: Perspectiva, 1975, g, 11
Assim confirmou Marcio Bahia, durante nossa coseeao relatar sua experiéncia como musico da
Orquestra do Teatro Municipal do Rio de Janeiro:)“Achava o ambiente muito burocratico... sabey? (
Ninguém gostava de musica [naquele ambiente]. lBbéan comecei a ficar meio entediado de tocar sempre
a mesma coisa ha orquestra do Teatro Municipal. bhepaestra fundamentalmente de balé e 6pera. Eu
ficava no fosso; 0 ano inteiro tocando aquelessbgl& eu ndo via; 6pera que eu ndo via, SO viaesnaa
Ficava naquele fosso dando uma “bombada” de quioke&m quinhentos compassos. (...) Na orquestra, eu
tinha um trabalho especifico para fazer.” (Apéndice. 141-148.)

Tutty Moreno, tomando como referéncia seus anasqieestra, descreveu a atividade assim: “Ser makc
sinfonica € um estresse brabo. Primeiro, porgugiéla coisa que, se vocé faz um repertério mil vezecé
tem que fazer mil vezes igual, ndo tem saida,iéngssrque € assim. E 0 que esta escrito e é osjée e
escrito daquela maneira, daquela forma. E depoisatpiela coisa da presséo, todo mundo numa siafénic
ninguém toca relaxado. Quando acaba ta... (suspira)

“Ah, ainda bem que acabou!” (risos)
— E exatamente isso (risos). Vocé definiu tudo! (Ahéa B, p. 164.)

399 bid., p. 116.

319 | embramos que o “fantasma da fidelidade ao tesitpnal” comeca se formar, justamente, no periodo
romantico, limitando a criagdo espontanea duraperfrmance. Tal rigor acompanhava mudancas que
buscavam reeducar o comportamento da época, cotitagé. A improvisacéo, sob a forma de acréscimos
peca escrita, ainda existiu em tal periodo, razéwez, pela qual o autor se refira a esta transfgéio como
“anti-roméntica”.
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arquiteto moderno, a pretexto de revelar as ‘linbasicas’ de uma construgao
gética, a despisse de toda a sua ornamentagiboyant’'*

Joachim E. Berendt, ensaista, diretor de documestgsrodutor de discos shows
para a TV, além de organizador, entre outros, Blerliner Festspiele- um dos maiores
festivais de jazz da Europa -, lembra que, comoprdica improvisatéria jazzistica,
compositores ainda do periodo barroco dispunhamibdedade para criar a partir de
chacona¥? ou de arias. Bach e seus filhos — exemplifica B#tre ndo poupavam adicdes de
ornamentos ao executar uma melodia; assim fazigntados pela estrutura harmonica da

peca executada.

O leitor, ouvinte de musica classica, provavelmghntescutou algum locutor de radio,
apos tocar uma peca barroca, anunciar a instrugé@ntalizendo, por exemplo, “viola de
gamba e continuo”. O segundo termo, “continuo’eneke a forma de acompanhamento
muito comum aquele periodo. Frequentemente tocaglo pravo, o0 basso continuo
caracterizava-se por um sistema de notacao cifreishaeros que apenas indicavam as notas a
comporem a linha do baixo, dando ao intérpretd tim@rdade para criar, na elaboracédo das
vozes superiores. Proprio a homofonia barroca, oeleclado acompanhava a melodia
executada pelo cantor ou por um instrumento deacddb ‘baixista’ — lembra Otto Maria
Carpeaux — ficava larga margem de improvisa¢&bDessa maneira, Haydn acompanhava

sua orquestra ao cravo, “no qual tocava um contiramo trabalhado para despertar interesse
( ) n314

Por volta do século XVIII, na transicdo do Barrgmra o Classicismo, a pratica do
baixo continuo se perdia ap6s constituir “(...)damento sélido de toda a musica (3"por
150 anos; o cravo desaparecia como acompanhanemtoAinda por muito tempo, como
acima ja citamos, a escrita desempenhava um pagisl sngestivo do que supostamente
determinante. No espaco do teatro burgués, em reehleéculo XIX, a criacdo espontanea
deixava de existir na musica erudita. Assim quaestioo colunista inglés Burnett James, da

revistaJazz Monthlyem um de seus artigos:

311 BERENDT,0p. cit, p. 116.

%12 Forma musical originaria de danga ternaria lezstruturada harmonicamente a partir de uma linHzaie.
313 CARPEAUX, op. cit, p. 52.

%4 RAYNOR, op. cit, p. 354.

315 KIEFER, op. cit, p. 79.
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“H& 150 anos atras iam 0s nosso antepassados ertampara ouvirem Beethoven,
Thalberg e Clementi improvisarem livremente; a@iesla, iam a igreja ouvir Bach,
Buxtehude, Pachelbel e outros. Hoje, para se asge modo de fazer musica,
temos que recorrer a Lionel Hampton, Erroll Garivitt Jackson, Duke Ellington

ou Louis Armstrong. Eu gostaria de saber qual acaessa estranha metamorfose
(”.)'11316

Se o fundamentalismo testemunhado no ambiente aladgrorquestra mostrou-se
retroativo, 0 mesmo rigor condicionou as obras qessavam a Sser compostas
especificamente para ela. Ainda que concebidastamwiezes, de grandes improvisos, 0s
compositores procuravam notar suas ideias commeateeuidade, cada detalhe, nota por nota
— de indicacdes da respiracao para os instrumeetsspro a direcdo das arcadas, nas cordas.
O rigor desta nova pratica atingiu limites extremassim assistido na virada para o século
XX, em pegas como, por exemplo, o b&léSagracdo da Primaverde Igor Stravinsky,
composta em 191%’

N&o devemos ignorar que a escrita, de fato, pdissibao musico criador, pouco a
pouco, registrar suas ideias, através da represengrafica dos elementos musicais. Uma
vez concreta tal possibilidade, ela, porém, nanietiu, necessariamente, escolhas que cabem
ao intérprete fazer. Tais escolhas, entretantogmoehriar no grau de liberdade permitido ao
instrumentista pela partitura: do simples disceemita técnico, influindo no resultado sonoro-
artistico, a oportunidades para se criar, contntbaipara a composicao da peca. Elas, assim,
sempre existiram independentes da atribuicdo daalatagdo musical. Nao intencionamos,

aqui, desvalorizar a atividade do intérprete sim@n diminuir sua participagdo na

316 JAMES, BERNETTapudBERENDT,op. cit, p. 116.

317 =T ytty Moreno, em sua entrevista, falou-nos da emperiéncia ao tocar a parte de um dos instrusere
percussao, em tal peca: “Mas, por exemplo, StrRyjraxjuilo ali ndo ha termo de comparacao com essa
outra coisa, (...) quando vocé é completamentéwaidntuitivo: quando vocé ‘é’. E completamente
diferente. Vocé pra fazer [tocar] um bombo [dagsieleocé vai ter que ser, antes de mais nada, raitem
(---)- (.-.) Vocé vai ter que ser um cara racio8alvocé nao estiver frio, vocé vai ‘dancar’.”

O baléA Sagracao da Primaveraomposto pelo compositor russo Igor Stravinsky, 1812, faz parte do
repertorio tradicional, como uma das pecas de grandortancia na musica sinfonica. Geralmente @ced
forma reduzidaSuite seu alto grau de dificuldade se explica ndo sterelo virtuosismo técnico, exigido
de cada instrumentista, mas pela complexidadecdtde seu Gltimo movimento. As mudangas métricas
frequentes — muitas vezes, a cada compasso eog@mrente notadas — nao permitem o minimo desvio da
atencao dedicada a partitura. Embora sua concegg@@mnpressionantemente coesa e meticulosamemte be
realizada, resultando em grandioso efeito sonoiroegularidade de sua métrica torna extremameifitg!l é
assimilacéo de sua ritmica pelo musico. Exigenasasin grande esforco de concentracao por parte dos
instrumentistas; sua execugao mais se assemethaaarcicio matematico, racionalizado, como descrit
por Tutty, acima. Isto torna extremamente dificisaimilacdo e a reproducao de sua ritmica de naanei
orgéanica.

Cabe lembrar que igual ou maior dificuldade tamipéaiemos encontrar nas estruturas ritmicas da andsic
folclérica de indmeras culturas. Sua caracteristio#as vezes ciclica e a liberdade concedidatagpirete
para alternar o ritmo, entretanto, tornam suazagdio orgéanica, diferindo do exemplo acima dado.
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concretizacdo de uma obra. Seu trabalho, sem dexilge ndo s6 capacidade técnica, mas,

igualmente, criativa.

Ndo podemos deixar de notar, entretanto, que ardisscdo” do textual,
testemunhada no século XIX, diminuiu significativarte os espacos para o exercicio da livre
intuicdo, neste tipo de performan¢BA supervalorizacdo do texto produziu, no imagmari
da orquestra — ou, pelo menos, em grande parte-del@ercepcdo que limita a obra ao que
se encontra grafado na partitura; tal imaginari@ méconhece a performance como

continuidade do processo de criacgmieses®®

4.7.2.3. A contencédo sobe ao palco — uma breve conclusao

A racionalizacdo da musica ocidental ndo se regtria reorganizacdo do material
sonoro, mas abrangeu a significativa mudanca darpence musical nos palcos do teatro de
concerto burgués. Representou um desdobramentmtdasas transformacdes ocorridas na
sociedade, iniciadas ainda no século XVI, comoaxmicou Norbert Elias. A concomitancia
entre o surgimento da orquestra e o grande crestonmedustrial, da mesma maneira, ndo se
mostrou mera coincidéncia, como alerta Jacquedi. A#aA orquestra imbui-se de um grande
poder simbodlico por reproduzir, em sua estruturauea pratica, os principios da nova

economia do periodo da Revolug&o Industrial.

A nova economia da experiéncia estética que sumgig palcos dos teatros de
concerto, sob a nova forma de performance sinfong@esentou as concepc¢des idealizadas
de espaco e de tempo que se consolidavam no imiagifz@muele periodo. Tais idealizagdes,
de fato, como adiantou David Harvey, confinaram,carto ponto, o livre fluir da criacdo na
performance musical. A concepcdo dicotdmica quecipos®, em momentos distintos, a
criacao e a interpretacao, flagrantemente presentadsica de concerto ocidental, procurou
limitar a funcdo do intérprete a de mero reproddi®rum esquema impresso, como aponta
Berendt. A atividade de interpretar, neste tipgpddormance, é vulgarmente compreendida
como a reproducdo “fiel” do texto. Construido deftana, tal ideal contribuiu — assim

defendemos — para uma reducéo da experiénciacestétisical.

318 | embramos que limitamos nossa critica a certaéterid da performance orquestral, hoje, no mundo,
orientada por uma légica de mercado.

319 A semiologia da musica esforca-se para desconsiyercepcéo, reconhecendo a partitura comoaspen
uma etapa do fenébmeno musical, na nossa cultura.UPaaprofundamento no assunto, sugerimos adeitur
deMusic and Discourse, toward a semiology of musdécJean-Jacques Nattiez. Lembramos, entretargo, g
ainda hoje, tal percepcao é reproduzida na malmsgorogramas dos conservatorios.

320 ATTALLI, op. cit, p 65. Traduc&do nossa.
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As producgles subjetivas que surgem sob os signothalm lider” e do “rigor
textual”, abordadas até aqui, limitaram a imagipac@ativa através do exercicio da livre
intuicdo na performance sinfénica. Ao fazé-lo desseeira, reproduziu-se, nos palcos do
teatro burgués, a consciéncia moderna do tempmtéferéncia na criacdo imaginativa
implica uma mudanca temporal. Na nova pratica dipeance que se consolida nos palcos
burgueses, no século XIX, a forma do extenso ptesgme sorve as paixfes dos tempos
passado e futuro afirma-se sobre o instante vaz#dm, o tempo que, livre do “agora”, cria
possibilidades de existéncias singulares. O tempensivo do instante da imaginacdo e
suprimido por sua nova forma linear, cartesianat@r ndo mais se mostra como via para a
producdo de conhecimento; reduz-se a condicdo rieafde receptividade. Receptividade
daquilo que se apresenta em um espaco e um tergpoa desfeitos de significacdes

simbdlicas antigas.

Espaco e tempo, entretanto, enquanto formas deseapagdo de um fendmeno,
atuariam sobre ele distintamente. O primeiro afetguilo dado, nele, exteriormente — forma
pura da exterioridade; ja o tempo, em contrapartidaa forma — fala-nos Deleuze, ao
explicar Kant — sob a qual nos afetamos a nés mgséna forma da autoafetacdo. O tempo &

a afetacdo de si por st

Como j& discutimos, este novo espago-tempo resuttoulongo processo de
racionalizacdo da sociedade ocidental. Processentamto, como nos disse Norbert Elias,
que foi além da simples organizacdo dos meios pikaduou do redimensionamento espaco-
temporal, mas buscou transformar os modos de carshaial. O nova percepcao linear do
tempo que se instaurava com o capitalismo busoodupir, justamente, tal efeito; procurou
disciplinar as paixdes, adiar — como antes afirnsamo a satisfacdo de inclinacdes
momentaneas, objetivando satisfazer novas necdssidiacidiu, portanto, diretamente sobre
0 corpo dos individuos, pois, como lembra Marcuge) o inimigo fatal da gratificacao

prolongada é tempo[cronoldgico], a finitude interior, a brevidade welas as condicded?

A grande orquestra moderna n&o somente acompanhowoveas mudancas nas
relacbes de producdo, mas antecipou um tipo deratenque emergiria no capitalismo

avancado. Sua performance representou, nos palrgsdses, uma nova forma severa de

%21 DELEUZE, op. cit, 2008, p. 44 e 45. Traducdo nossa.
322 MARCUSE,op. cit, 1974, p. 191. Tradug&o nossa.
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incursdo na subjetividade humana, submetendo @ithdi ao coletivo através da supressao

da atividade criativa, imaginativa.



5 A GRANDE ORQUESTRA SINF@NICA: UMA NOVA SUBJETIVIDAD E DE
ESPACO-TEMPO NO CONTEMPORANEO

Dedicamos esta segunda parte de nosso trabalh@ piisaussao de novas aplicacdes
da orquestra sinfénica surgidas no processo dealiahdo da economia mundial. Na
sequéncia, abordaremos uma nova pratica que senkegio imaginario corporativo, a partir
dos anos 80, ainda de consideravel apelo no ateahemto: a utilizacdo da orquestra
sinfénica como modelo de gestdo corporativa; desoceenos algumas dessas iniciativas que

se dedicam a demonstracdes, em grandes empresiascuaigosa estratégia gestionaria.

Buscando compreender esta nova subjetividade queosvesurgir em meio as
mudancgas do atual momento, revisitamos o artigoPe@r F. Drucker, publicado pela
Harvard Business RevieWhe Coming of the New Organizatipnos anos 80. Nele, o autor,
um dos mais importantes tedricos da reestruturaggoorativa na globalizacéo, introduz,
pela primeira vez, a ideia da orquestra sinfonioema@ metafora da nova corporagdo na
economia globalizada. Compara a relagdo entre ogjsinaestro e o repertorio orquestral

com a nova performance corporativa, exigida petess diretrizes organizacionais.

Ainda relacionado — dessa forma acreditamos —@ éste contexto, abordaremos um
outro uso da grande orquestra, que, curiosamemgg@agou-se nNo mesmo periodo: a
performance sinfénica como instrumento de inclusaoial. Parcerias publico-privadas
propiciam o ensino da mdusica classica, em comuaglalk baixa renda, promovendo a
participacdo de jovens em grandes conjuntos onguestlais programas, supostamente
sécio-inclusorios, iniciados nos anos 70, contdnmjaahoje, com o patrocinio de empresas de
grande porte.

Pretendemos, entdo, neste segundo momento de delsate, sustentar, através dos
exemplos abaixo expostos, a tese defendida poratésaqui: de que a nova pratica da

performance sinfnica, surgida no século XIX, idtrmiu um novo tipo de controle da
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subjetividade humana — a afirmagé&o do tempo liselre o instante criativo —, curiosamente
“notado” pelo processo de reestruturacdo econdmiga conhecemos por globalizagéo.
Procurando possibilitar uma reflexdo critica sodsta nova percepcdo da grande orquestra
sinfénica, formada na atualidade, consideramos itapte fazer um breve resumo das
transformacdes que precipitaram o processo deruagstzdo da economia. A relevancia de
as expor, aqui, esta no fato de que, tendo elagdsuda necessidade de flexibilizar a
economia mundial, face a uma crise que ameacaeatinga acumulagcao, propiciaram um
cambio espaco-temporal. Este redimensionamentauexigmnodelacéo” dos individuos para
que respondessem as mudancas nas novas relacOpsodigdo. Objetivando, entdo,
compreender tal fenGmeno, propomos, a seguir, wma exposi¢cao acerca da transicao entre

as formas anteriores de acumulacdo e o novo reggtabelecido.

5.1 Regimes de acumulagc&éo e modos de regulamentacao
5.1.1 Atransicao do Fordismo para um novo regime de adagdo flexivel

David Harvey, em seu trabalho, afirma que a caratiza fundamental que diferencia
o modo organizacionataylorista — elaborado por F.W. Taylor, e®s Principios da
Administracdo Cientifical911 — dofordismo— modelo introduzido por Henry Ford, em
1914, através da implementacao de oitos horasadide trabalho com remuneracéo de cinco
dolares a hora — esta em um novo sistema de regodassim como uma nova politica de
controle e geréncia da forca de trabalho, danda siduma nova estética e a uma nova
psicologia: “(...) um novo tipo de sociedade derética, racionalizada, modernista e
populista.®#* Harvey recorre & percepcdo de Antonio Gramscicacee uma diferente
dindmica social introduzida pelo Fordismo: a insepéidade deste de um “modo especifico
de viver e de pensar e sentir a vida” buscariar ¢aan tipo particular de trabalhador
‘adequado ao novo tipo de trabalho e de processtupivo’.”*?* Direcionado & producdo em
massa, este novo tipo de trabalho e de processtutpro deveria ser necessariamente
acompanhado pelo consumo, também massificado, cejeesso dependeria,
impreterivelmente, de uma regulamentacdo cada vais mncisiva sobre a vida deste
trabalhador. Tornava-se imprescindivel, além dpaibilizacdo de uma renda e um tempo
para lazer destinados ao consumo da crescentegamda garantia da “correta” utilizacao

destes recursos, através da producdo de um “nowerhd cuja probidade moral, a vida

33 HARVEY, op. cit, 1992, p. 121.
324 1bid., p. 122.
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familiar e a capacidade de consumo “prudente” eidral” corresponderiam as necessidades

e expectativas da corporacio.

David Harvey argumenta que as mudancas econOrpickiscas e culturais detectadas
hoje — decorrentes da crise deflagrada, em 1918, desaceleracdo do rapido crescimento
econbmico do periodo pods-guerra, que levou ao solal® modelo fordista-keynesiano —
talvez ndo apresentem elementos suficientes quactedazem um novo regime de
acumulacéo, tal como um diferente modo de regultagé&n. Conclui o autor que, ainda
assim, os contrastes entre as atuais praticascpeditondmicas e as do periodo seguinte a
Segunda Guerra Mundial seriam suficientemente fsigtivos para considerarmos, como
muito plausivel, a hipotese de uma transi¢cdo ddidoro para o que classifica degime de

acumulacéo flexivel

Este surge, de acordo com Harvey, como resposthfiagldades enfrentadas pelo
fordismo, provocadas pelo choque entre os limitegxpansdo e acumulagdo com o fim da
reconstrugdo dos territérios europeus e japonés sataracdo do mercado consumidor
americano, e a rigidez de seu modelo — definida peflexibilidade de planejamento
resultante dos “investimentos de capital fixo degdaescala e de longo pra?8’ que
dependiam, em contrapartida, de um crescimentoatsttn mercados de consumo em massa
invariantes para sua sobrevivéncia. Tentando sampreda de producédo e lucratividade, ja
nos anos 60, comegava uma busca por novos nichogm@ado consumidor como alternativa
para o escoamento da crescente producdo amerieanaytras regides. A necessidade de
mao de obra mais barata, também gerada por tahgleadu a um movimento de migracao
de corporacfes de diversos paises para areas cé&m@rca Latina e o Sudeste Asiatico,
onde os contratos de trabalho eram pouco respsitadosimplesmente inexistentes. O
recurso utilizado como resposta a rigidez do moakalifta foi uma politica monetéaria
extremamente frouxa que se resumiu na emissao édamam montantes suficientes para
estabilizar a economia. Esta manobra disponibilimouexcesso de fundos, acarretando uma
onda inflacionaria que afundou o crescimento ecdcun pos-guerrd’

Em um cenario capitalista internacional extremamerwmpetitivo, 0s primeiros

problemas nao tardaram a aparecer, decorrentesicdpacidade do modelo fordista de

325 |pid.
32 |bid., p. 135.
%27 |bid., p. 136.
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proporcionar ganhos materiais equivalentes aosnéractns nas sociedades industrializadas
desenvolvidasMesmo nestas, uma consideravel parcela da p@ukgcontrava-se fora do
alcance dos beneficios promovidos pela politicarsdlfordista, provocando tensbes que
culminaram em movimentos sociais de protesto pde s grupos excluidos. O processo
expansionista fordista, em paises do terceiro muodotribuiu para um acirramento dos
animos de camadas sociais desprivilegiadas, gepadoum sentimento de insatisfacao
generalizado em consequéncia de ganhos muito pesjfremte a “(...) destruicdo de culturas
locais, muita opressdo e numerosas formas de docdpitalista (...)*?2

Diversos outros fatores econdmicos e politicosrrams nos anos 70, aqui omitidos
por ndo constituirem o objeto de nossa tese, cinadun mercado a mudancas significativas
de comportamento como estratégia de sobrevivéndm. “periodo de racionalizacao,
reestruturacdo e intensificacdo do controle deathay®*° promoveu uma maior flexibilidade
dos processos e dos mercados de trabalho, assim dmsnprodutos e padrées de consumo.
Tal periodo traduz-se por mudancas tecnoldgicédas,qoeleracdo da automacdo em diferentes
setores, pelas fusGes de grandes corporacdes.dalénecanismos para agilizar o tempo de
giro de capital — tanto na producdo como no consgmpela procura de novas linhas de
produtos e novos mercados e pela dispersédo gemypaia zonas onde o controle do trabalho
mostrava-se ainda mais facif.

O novo modelo proporcionou uma mobilidade e fld@bgdo maior do poder
corporativo, permitindo a este exercer pressfegsaima classe trabalhadora enfraquecida
pelos altos indices de desemprego, provocados ytrssdeflacionarios. Percebe-se uma
reestruturagdo do mercado de trabalho com o crestamdo setor de servigos, uma
redistribuicdo de fun¢des em que trabalhadoresentro da nova estrutura, com garantias
salariais e beneficios, representam um numero werlanenor se comparados com outros
periféricos. Os primeiros devem apresentar umadgrarapacidade de ajuste a mudancas
tecnoldgicas e estruturais, além de uma mobilidgstegrafica; enquanto o segundo grupo
encontra-se subdividido entre empregados de temiggral, com habilidades facilmente

encontradas no mercado e de grande rotatividads,de tempo parcial, os temporarios, 0s

28 |pid., p. 133.
29 |bid., p. 137-138.
330 1pid., p. 137-140.
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subcontratados e treinados com subsidio publicone gegurancas de emprego ainda mais
reduzidas™

Ainda de inestimavel relevancia, a transicdo dodisaro para o noveegime de
acumulacdo flexiveproduziu — defende Harvey — uma compressdo edpagmeral’>?
Significou um estreitamento do tempo nas decis@bfigas e privadas — como nas respostas
imediatas do estado para as oscilagdes do meritethzéiro. O avancgo tecnoldgico crescente
no campo da telecomunicagcdo, assim como a quedausto no setor de transportes,
possibilita a instantanea divulgacdo de tais meifidaTal configuracdo permite e
concomitantemente requer a imposi¢cédo de um cornteala vez mais intenso das capacidades

fisicas e mentais dos individuos, exercido pelaimidtracdo do espaco e do tempo.

5.2 A grande orquestra sinfénica: uma subjetividade da@ontemporaneo
5.2.1 Um novo modelo gestionario

Facamos uma breve exposicao das novas formas wtdiz& a masica, surgidas no
movimento de reestruturacdo da economia mundidiyes@s quais propomos refletir
criticamente. Temos assistido a atribuicdo de uomosa funcdo a orquestra sinfonica,
amplamente defendida por tedricos neoliberais izddres de medidas destinadas a
mudancas estruturais no processo de globalizagioelfe-se a proliferacdo de orquestras
cuja atuacdo nao se limita a salas de concertos, estende-se, muito frequentemente, a
centros de convencgdes para encontros empresa&haintos organizados por departamentos
de recursos humanos de grandes corporacdes témstemdo uma fonte alternativa para o
financiamento destes grupos musicais. Introduzangeande orquestra como um microcosmo
do novo paradigma organizacional, tais eventosypame estabelecer situacfes analogas de
gestdo, correlacionando a nova estrutura corparatom a dinamica de trabalho entre o

maestro e seus musicos.

A ExpoManagementonvencao que atrai, em média, 17 mil particigmem trés dias

e apresenta como proposta principal unir “(...) elhor do pensamento dmanagement

6334,

mundial as melhores praticas do mercado brasi(el) reuniu, no ano de 2007, os mais

31 bid., p. 144.

%32 bid., p. 140.

%% |pid.

34 HSM Inspiring IdeasExpoManagemenDisponivel em
http://www.hsm.com.br/eventos/expomanagement/sioliex.php? Acesso em 25 set. 2007.
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notaveis especialistas nacionais e estrangeirosndiodo corporativo; entre eles, o0 ex-
presidente do Banco Central Americano, por 18 aAt@s) Greenspan. Curiosamente, entre
0S Unicos brasileiros palestrantes com apresergag@ecadas para o auditorio principal,
encontrava-se, além do ex-ministro da economiafielleto, o pianista e maestro Jo&o
Carlos Martins. A palestra, intituladdESILIENCIA, SUPERACAO E DETERMINACAO,
trazia entre varios temas — “os principais fundaogerda autoestima”, “como superar
obstaculos para alcancar o seu objetivo”, “coma@ifigasas probabilidades”, “a adversidade
pode se transformar numa oportunidade” — um decedpelevancia para nossa discussao:

“A relacdo entre uma orquestra e uma emprésa”.

Empresas afinadas como uma orquesémdigo publicado no jorn& Globqg caderno
Boa Chancg®® comenta apresentacées @aquestra Filarménica Nacionaldirigida pelo
maestro Walter Lourencao, a empresas de grandenpas@rcado corporativo; entre muitas,
s6 no ano de 2006, estAmerican Expres€Coca-Cola Bosch Embratele General Motors
Os eventos, em formato de palestras oferecidasd@a qoiadro hierarquico da empresa,
curiosamente nao tém, como objetivo principal, @cagdo de um repertdrio coeso.
Comecando pela afinagdo, como em um concerto, Wadierencao enfatiza a importancia
da comunicacdo entre as liderancas da empresapkfieendo que, através de uma nota
tocada pelo primeiro violino, os lideres de outragesentram em sintonia. Entre instru¢des
dirigidas aos musicos, o maestro faz analogiastéonicas de Recursos Humanos, lideranca,
confianca, trabalho em equipe e criatividade: “@gfonarios estao ali para ouvir o resultado
e perceber que € preciso trabalhar a imaginacadaora, integrando mente e espirito em

busca de uma mesma tarefa (...)", assim defendeeho@o®’

O enfoque dado pelo maestro
em suas explanagbes é, geralmente, acordado, ewersanprévia, com 0s contratantes.
Afirmando que “o dia-a-dia das empresas também & mmistura de precisdo e expressao”,
Walter Lourencao enfatiza o papel do regente cofng fesponsavel por criar um ambiente

em que os funcionarios se sintam seguros paralltebaonfiando, também, entre si. Num

335 MARTINS, Jo&o Carlos. Resiliéncia, superacéo erdghacdo. InExpoManagement2007, S&o Paulo.
Anais. Disponivel em:
http://www.hsm.com.br/eventos/expomanagement/atidancipal/programacao/jc_martins.php?. Acesso
em 25 set. 2007.

3% RODRIGUES, Flavia. Empresas afinadas como umaestaiO Globo,Rio de Janeiro, 24 set. 2006, Boa
Chance, p 10.

37 |bid.
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ambiente criativo, as pessoas aceitam o desafiedriperar. E mais do que simplesmente

atingir metas *®

O programa de palestrdfhie Music ParadigniO Paradigma da Mdasica], criado, em
1995, pelo maestro Roger Nieremberg — titular dau@stra Sinfonica de Stamford,
Connecticut, Estados Unidos, e com participacfev&nmas outras instituicdes de prestigio
internacional — introduz a orquestra sinfonica comeidfora de uma “organizacao dindmica
que lida com desafios e mudancas excepcionaisfe exlas, a fusdo e reestruturacdo de
empresas, mudancas de lideranca e iniciativa, ceatomda produtividade e o ajuste ao
processo de globalizac&5.Empresarios e executivos de grandes corporagdesdos entre
0s musicos do grupo, participam das palestras-cmngeie ndo priorizam nenhum tipo de
repertorio. O objetivo do evento é definido someap®s prévia discussdo com a alta
hierarquia da empresa acerca de suas ideias avobjeDs instrumentistas, liderados pelo
maestro, executam “exercicios cuidadosamente @dbsrque ajudam a ilustrar importantes
qualidades, reagfes e préaticas de grupos empilies@eialta performance, estrategicamente
criados para se alinharem as necessidades e dedadiparticipantes e suas organizact¥s.”
De acordo com a proposta, a figura do regentepga& doCEC*, ao interagir com as
secdes de instrumentos, estabelece uma relac@marcd@m as situacbes encontradas entre as
organizacfes corporativas e seus lideres. Dessainmamnvolvendo e “informando” a
platéia, assim como demonstrando resultados, oetprapbjetiva enfatizar mensagens

estratégicas, fundamentais para um bom funcionanuzs empresas participantes.

O programaThe Music Paradigmaclamado pelos resultados obtidos por seus
usuarios, apresenta uma extensa lista de orgaegagigrande porte, tanto do terceiro setor
como da iniciativa privada, como clientes. Encantise, entre elas, empresasniediaBBC
e New York Timesos hospitais e as associacdes ligadas a dauiglersity of Health Science
Hospital University of Michigan Health Systera American Heart Associationas
corporag@es do setor quimico e do farmacéudieorgia-Pacifi¢c L’Oreal, Unilever, Clairol,
AstraZenecaBristol-Myers Squibh Merck Novo Nordiske Pfizer, as gigantes de artigos
infantis Disney Consumer ProducesMattel, os banco<itibank Bank of AmericaDeuscht

Bank e UBS as seguradora€hubb InsuranceNew York Lifee Partner Reinsurangeas

%38 |pid.

339 NIERENBERG, RogefThe Music ParadigmDisponivel em:
<http://www.musicparadigm.com/about.aspx>. Acesso@outubro, 2007.

%40 |pid. Tradug&o nossa.

%41 Chief Executive OfficeEm algumas empresas, 0 cargo mais alto na higsacqrporativa.
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empresas de consultoria financeieentis North America Ernst & YoungHewitt Bacon &
Woodrowe Watson Wyajtas gigantes do setor financedmeriquest MortgageDe Lage
Landen e Edward Jones as universidades privadd&olumbia Business Scho@ Smith
College Consortiumas empresas privadas dedicadas a educacéo @raortento de lideres
corporativosCenter for Creative Leadershifexecutive Development Associatégoy e
Linkage além das corporacdes do setor armamentistackheed Martine Northrop

Grummarn*?

5.2.2 A nova corporacdo — a metéafora da orquestra sirdéni

A metéfora da orquestra sinfénica introduzida conmwlelo gestionario foi idealizada
pelo professor em Ciéncias Sociais e GerenciamBeter F. Drucker, da universidade
americana Claremont Graduate University, e veiaulat seu artigo intituladéhe Coming
of the New OrganizatiofO Surgimento da Nova Organizagao], publicado €8&8] pela
Universidade de Harvard® Austriaco, Doutor em Direito Publico e Internacbmpela
Universidade de Frankfurt, além de ter atuado, rdaraua carreira, como economista,
jornalista e lecionado na escola de pos-graduagédusinessda Universidade de Nova
York, é considerado, hoje, um dos maiores pensaddoeuniverso corporativo. Drucker
inicia seu artigo antecipando:

A tipica empresa de grande porte, dentro de 20, aaos menos da metade dos
cargos administrativos encontrados em sua equiealesje, além de ndo mais de
um terco dos cargos de geréncia. Em sua estrutena g2us problemas e questdes
administrativas, ela tera pouca semelhanca corpi@attompanhia manufatureira
dos anos 50 (...). Ao contrario, € bem mais provause se assemelhe a

organizacdes que nem administradores ou académiestam muita atengéo, hoje:
o hospital, a universidade, a orquestra sinfotfita.

O modelo de gestdo da época, de acordo com o aocavgcterizado pela
descentralizacdo de sua organizacdo, com grupesngecegados destinados a prestacdo de
um servico central oferecido pela empresa, gestuwedsoal e todo seu aparato orgamentario
e de controle, basear-se-ia em uma estrutura, deadan por ele deeomando-controle
Defende, em sua tese, a inevitavel e necessariggénoéa de uma nova corporacao apoiada

na precisa e correta utilizacdo do conhecimentm ocoobjetivo de atender a um novo

2 NIERENBERG Joc. cit.

%3 DRUCKER, Peter. FThe Business World According to Peter F. Drucksponivel em:
<http://www.peter-drucker.com/about.html>. Acessa é outubro 2007.

%4 DRUCKER, Peter F. The Coming of the New OrganaratHarvard Business RevieReprint 88105,
January-February 1988, p. 1.
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contexto econdmico. As grandes corporacdes dodupara Drucker, deverdo concentrar-se
ndo s6 na coleta, como também na andlise precisafolenacdes disponibilizadas por
especialistas, diferindo do modelo entdo vigente, ggegundo ele, prioriza apenas o
armazenamento de dados. Uma avancada tecnolog@modessamento de dados, assim
defende, ndo é necesséaria para a implementacdandeotganizacdo fundamentada na
informacéo, argumentando que tal modelo fora atilizna colonizacdo da india pelo Império
Britanico, quando tecnologia de informacdo sigafe ndo mais que uma caneta de pena,
assim como sistemas de telecomunicacdo apenas geegnsadescalcos. Peter F. Drucker
enfatiza ser imperativa a necessidade de se tramsfa capacidade de processamento de
dados do modelcomando-controleem producdo de informacdo. Nas palavras do ciantis
social, “informac&o é dado provido de relevangmapdsito”>*> A converséo de um dado em

informacéo, segundo ele, requer conhecimento. El@orConhecimento é especializacéo”.

A nova grande empresa introduzida por Peter F.@rueorganizacao fundamentada
na informacdo— resultaria de uma sensivel e significante mualare forca de trabalho
empregada, transformada pela crescente competiigiddo mercado, proveniente da
necessidade de constante e também crescente acGmuf@a modelocomando-controle
baseado no trabalho manual e burocratico e copdmanmilitarismo do século XIX,
encontraria, de acordo com Drucker, grande resisténeste novo tipo de profissional
especialista, cuja forca fisica, enquanto mercagérsubstituida por seu conhecimento. Uma
organizacdo fundamentada na informacdo apresentariguadro maior de especialistas,
além destes ndo ocuparem, de acordo com a tesgatp@topo da hierarquia administrativa,
porém, cada vez mais, suas bases, produzindo urelondd gestdo horizontalizado. Tal
modelo, lembra Drucker, exige uma enorme autodisaipalém de uma ainda maior énfase
nas responsabilidades individuais, referentes lagdes profissionais e a comunicacdao no
trabalho. Perter F. Drucker introduz, entdo, a dgaonrquestra sinfbnica como estrutura
anadloga aorganizagdo fundamentada na informag&apontando particularidades que
possibilitam esta comparacao.

Composta, no maximo, de ndo muito mais que cemaogisima sinfénica apresenta,
em seu quadro, apenas um lider — o maestro. Elindiessa forma, postos hierarquicos,
anteriormente existentes na estrutacanando-controlecomo os de vice-presidente ou de

conselhos consultivos, estabelecendo uma comupicaefita de qualquer intermediacdo

5 1bid., p. 4.
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entre oCEO e o especialista — 0 musico instrumentista. Estit@mente especializados em
suas respectivadreas/instrumentgsinteragem uns com 0s outros atraveés da prescdeao
suas funcbes meticulosamente transcritas na partflassim compartilhadas por todos os
membros. Drucker ressalta, ao abordar a funcao akstmo, que seu trabalho ndo abrange,
obviamente, um treinamento mecanico-préatico tadofapdado quanto o despecialistaem
cada um dos respectivos instrumentos do quadroestig “Ha, provavelmente, poucos
maestros que poderiam tirar sequer uma unica reotard trompa, muito menos mostrar ao
trompista como fazé-10**°. Argumenta que a importancia de tal cargo, assimocdos
lideres das empres&asndamentadas na informagaconcentra-se na capacidade do regente
em fazer o bom uso do conhecimento especifico da @astrumentista, aplicando-o a
“performance conjunta dos musico8”. Drucker conclui que este novo modelo deve
estruturar-se ndo s6 em objetivaspriori e claramente estabelecidos por uma direcéo,
partindo de suas expectativas de desempenho gEr&tgpresa, assim como para suas partes,
mas também em uma rede de comunicacdo capaz deamnipis expectativas com o0s
resultados obtidos. Consequentemente, segundooo, #ait dinamica possibilitaria, a cada
membro da corporacdo, exercer um autocontrole sdme proprio desempenho.
Complementa, ainda, que o novo modelo exige, da tddgrante, a responsabilidade sobre
as informagOes produzidas e compartilhadas, lerdbrajue “o fagotista o faz a todo

momento que toca uma notg™

5.2.3 A grande orquestra como instrumento educacionabsidclusorio

Concomitante a metafora da orquestra sinfénica coradelo de gestdo corporativa,
percebe-se a crescente utilizacdo desta pratic&cahusn programas supostamente socio-
educacionais inclusivos, surgidos ainda na décad@ddestinados a comunidades carentes e
financiados, em grande parte, pela iniciativa plavaA ideia, seguindo a proposta
metodoldgica ainda adotada pelos conservatériasiggca, em geral, tem como objetivo a
inclusdo social de classes economicamente deggiaias.

O Projeto Toca Atitudeuma parceria entre o grupo Votorantin, a Sedeebunicipal
de Educacdo de S&o Paulo ®©muestra Bachiana Jovenidealizado pelo maestro Jodo

Carlos Martins, propdem “levar apresenta¢cfes decaldassica para jovens (de atitude),

% 1bid., p. 7.
347 | pid.
348 | pid.
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possibilitando novas experiéncias culturdf§.”A organizacdo do projeto afirma que “as
apresentacdes em escolas cercadas de coérregosncm@aconstrucdes inacabadas e
irregulares tém ajudado a ampliar os horizontetsadesriancas e adolescentes, além de
moradores que vivem em regides esquecidas, muzEs\abandonada¥® A patrocinadora,
Votorantin, justifica sua participacdo por acreditaa capacidade de todos para
desenvolverem seus potenciais. Entendendo sert@actuma importante ferramenta para
iss0® defende sua democratizacdo principalmente estjev@ns. Diferentes instituicdes
seguem na nova esteira, propiciando o acesso danidexles carentes a musieeudita
como defendido pelo maestro Jodo Carlos MartingreEalas, encontra-se Gentro de
Integracdo Empresa-Escola — CIEHue abriu as portas déspaco Sociocultural Teatro

CIEE para a Orquestra Bachiana Jovem como primeirat@waentemporada de 2067

Outra iniciativa socio-educativa de maior porte kgiituto Bacarellj localizado no
bairro de Heliopolis, em S&o Paulo. A instituicd@rgfins ndo-lucrativos, beneficiada pela
Lei Federal de Incentivo a Culturaconta com a parceria de empresas céatrobras
Companhia Brasileira de Aluminio/Votorantifundacdo Volkswagea Banco Volkswagen
e apresenta como missao “oferecer formacao musiagistica de exceléncia para criancas e
jovens em situacao de risco social, propiciando d¢esenvolvimento pessoal e gerando
cidaddos criticos e participativoS® Entre os projetos oferecidos a comunidades caente
inclui-se aOrquestra do Amanhé aSinfénica HelidpolisO primeiro, destinado ao publico
infanto-juvenil, objetiva a introducdo desses jmovea0 “universo de uma orquestra
sinfénica®* oferecendo aulas dos instrumentos encontradoseemquadro. O segundo
busca proporcionar a pratica orquestral e o confeto do repertério sinfénico a jovens
provenientes de familias de baixa renda, oferecbotim auxilio para que possam se dedicar

ao estudo musical.

Tais iniciativas ndo se restringem a politicas ovaais brasileiras. O programa
venezueland-undacao do Estado Sistema Nacional de las Orqgagsluveniles e Infantiles
de Venezuelapopularmente conhecido comiél Sistema ganhou fama internacional,

39 MARTINS, Jo&o Carloslodo Carlos Martins Web Page Ofici@isponivel em

- <http://www.joaocarlosmartins.com.br/22JOV/indextpp. Acesso em: 1 outubro 2007.
Ibid.

%1 |bid.

%2 Convite para musica classica com talento jov&ao Paulo: Folha de S&o Paulo, 6 maio 2007, . Al

%53 INSTITUTO BACARELLI. Disponivel em<http://www.institutobaccarelli.org.br/institutofwtituto.php>.
Acesso em: 1 outubr2007.

%% |bid.
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merecendo varios prémios concedidos por difererdetidades; entre elesPrémio
Internacional da Paz para as Arteblova York; Prémio Musica e Vidaltalia; Medalha
Simon Bolivay Nacdes UnidasReconhecimento Especial como Empreendedores Sociais
Fundacdo Schwab, Suigarémio Imperial do JapiaJapad>° Implementado pelo maestro
José Antonio Abreu, em 1975, o projeto teve inmom a criagdo da Orquestra Sinfénica
Simén Bolivar, impulsionando o cenario musical,ioal, venezuelano que, contando com
apenas duas orquestras na época, apresenta, hojeyamnero proximo a 200 grupos
sinfénicos. El Sistema que oferece aulas de teoria musical e de institonaalém de
oportunidade de trabalho quase garantida para®sejgsaiam befif, é considerado sucesso
absoluto como uma forma de protecao e integracgoveéas provenientes de comunidades
pobres. Patrocinado pelo Banco Interamericano dgem®Ilvimento (BID), conta, hoje, com
100.000 participantes, além de ja ter produzidoekst do porte de Gustavo Dudamel,
aclamado pela critica internacional e, atualmeitieente da Filarmoénica de Los Angeles, e
de Edcison Ruiz, incorporado ao quadro de contxadtaida Filarménica de Berlim, aos 21

anos.

%55 EMBAIXADA VENEZUELANA. Secdo Social, Educativa e CulturBlisponivel em:
<http://www.embvenezuela.org.br/cultural/orquegin@#noticia2>. Acesso em: 3 outul2@07.
%6 MARTINS, Sérgio. Venezuelanos que brilhavieja, Sdo Paulo: Abriledicdo 1975, 27 set. 20086, p. 138.



6 CONCLUSAO

Como afirmamos na introducdo de nosso debategasteo busca contribuir para um
melhor entendimento da experiéncia estética muskaitimos da triadenusica corpo e
espaco-tempagoara discutir a relacdo entre a politica e a @&dago atual contexto do
capitalismo contemporaneo. Mantivemos nosso focpemtormance circunscrita ao ambito
da orquestra sinfonica. Abordamos, assim, dois mtwsedistintos: sua consolidagéo, em
meados do século XIX, e a subita valorizagdo, ndoge atual, sob a forma de duas
aplicacdes aparentemente desassociadas — a oaqoesto instrumento sécio-inclusorio e
como modelo gestionario, na economia globalizadsur@imento desta nova pratica musical,
no seio da sociedade victoriana, segue a primeandg crise do capitalismo, durante a
chamada Segunda Revolugédo Industrial. Suas noviéizagdes, da mesma maneira,

acompanharam a restruturacdo econdémica globaknsesedos anos 70.

A emergéncia da orquestra sinfénica, como vimopnraeira parte deste trabalho,
introduziu uma nova forma racionalizada de perforrea sustentada por subjetividades que
reduziram, nela, em grande parte, se néo totalmestespacos para a criagdo imaginativa,
através do exercicio da livre intuicdo. Tal fenbmacompanhou a construcdo de uma nova
economia simbdlica que se constituia a partir dea urava percepcao espaco-temporal,
caracterizando a sociedade moderna. Esta institangéical ressurge, entdo, como uma nova
subjetividade do contemporaneo, que, em primeirese&ntada como medida sGcio-

educativa, desperta-nos algumas criticas.

O sucesso de programas que buscam promover adachls grupos periféricos
através de tentativas de democratizacdo de bemtsraisl esbarram, inevitavelmente, em
dificuldades originadas das relacdes de poder mpiesena estrutura social. Reconhecendo,
primeiramente, que o consumo de tais bens ndoemmde forma homogénea na sociedade,

ratificamos que a impossibilidade de acesso a uigoacultural especifico, imposta a uma



133

determinada classe, ndo deve ser entendida comdutproexclusivo de obstaculos
econdmicos, mas, preponderantemente, como frutdivdsdo politica do espaco social,
virtualmente sustentada por subjetividades rediebagie processos semiodticos excludentes. A
mobilidade dentro deste espaco encontra-se flagreante condicionada pela origem social
do individuo ou grupo, cuja percepcdo dos limitstaleelecidos mostra-se orientada pela
organizacdo do campo simbdlico social: o interemd teatro de 6pera, por exemplo, deixa
claro a que classe tal espaco se destina, quedasiapbzam de livre transito neste ambiente.
Os varios sinais dispostos em sua arquitetura eragfo requerem, implicitamente, de seus
frequentadores, uma correspondéncia a nivel siothddistabelecida por modos especificos

de comportamento social.

O consumo de um bem cultural, independente de ispardbilizacdo no espaco da
sociedade, encontra-se, portanto, vinculado a @imeeabrangente de valores dominantes
que sustentam relacbes de poder, vigentes naugatide sociedade. A incorporacao destes
valores por grupos periféricos, pretensa formaustmia no caso dos programas aqui
abordados, pressupde o simples dominio do codigessario a compreensao do contetdo de
tal bem em questdo: as ferramentas técnicas @dtuals fundamentais ao aprendizado da
musica “erudita”. Atentamos para o fato desta pstgpindepender de uma democratizacao
efetiva do espaco social por ndo interferir na iguncdo de sua divisdo politica. O risco
inerente a este tipo de proposta esta em induzap@ensdo dos mecanismos de
compartilhamento de tais ferramentas como possiessde ascensao social. A impresséo de
uma mobilidade entre classes, nesse caso, é pdadymsla falsa percepcdo de que a
hierarquia, na sociedade, apresenta-se determipealda talento natural ou competéncia
adquirida de cada membro dé&¥aTal percepcéo ignora a total compatibilidade ef{trd a
mobilidade controlada de uma categoria limitadandesiduos cuidadosamente selecionados

e modificados pela e para ascensdo individudl®f® @ a conservacéo da estrutura social.

Além disso, a capacidade do discurso veiculadoegtes programas de atribuir ao
conteudo transmitido um carater de bem “indivisadojunto da sociedade” oculta seu papel
simultaneo de reprodutores desta estrufifrayja conservacdo depende da producdo de um
capital socialdeterminado: grupos de individuos com comportamespecifico, moldado

por mecanismos — meios de comunicagao, politicagunionais de educacao e de promogéao

%7 BOURDIEU, PierreA economia das trocas simbélic&io Paulo: Perspectiva, 2005, p. 311.
358 H

Ibid., p. 296.
%9 Ibid., p. 297.
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da cultura — que incitam o consumo de valores dgomddizam “(...) a posse de meios
materiais e culturais adequados as regras do efgildida (...)**° dominante. Entendemos
que tais programas nao implicam a reconfigurac&orelacoes de poder, mas, ao contrario,
cumprem a tarefa de estabelecer uma “reparticigatass e dos lugare®* uma “partilha

do sensivel” na sociedade: “(...) quem pode tonaatepno comum em funcdo daquilo que
faz, do tempo e do espaco em que essa atividasiesee. 3%

N&o pretendemos, como ja anteriormente apontadw;lwig neste trabalho, esta
discusséo — tentativa que julgamos, sem duvidéemsm®sa. Cabe-nos, no entando, incitar o
leitor, abrindo novas possibilidades de criticastRea nds e aqueles que até aqui nos
acompanharam, o desafio de pensar sobre as quési@esadas ao longo deste debate.
Assim sendo, retornamos ao nosso ponto de pargitienando as perguntas iniciais: existiria,
na pratica da performance sinfénica, uma nova fatendisciplinamento das paixdes? Seriam
0s programas educacionais socio-inclusérios acgdrdes derivacdes de um novo modelo de

gestao da subjetividade humana?

A critica que apresentamos afirma-se pela relag@belecida entre as duas partes de
nosso trabalho. Surgindo como uma nova economiaxgariéncia estética, a pratica da
performance sinfOnica mostra-se, ontem e hoje ridsenesta partiiha a que acima nos
referimos. Emergiu e agora ressurge como desdobtante uma nova organizacado do
campo simbolico a partir da intensa racionalizagécespaco e do tempo. Impde um novo
ritmo que ordena este campo de significacbes, sofpua encontramo-nos inseridos,
impelidos a acompanha-lo, pois “o fluxo do tempaizMarcuse — é o aliado mais natural da
sociedade para manter a lei e a ordem, conformi@ea instituicées que relegam a liberdade
para uma utopia perpétua (.3§%

30 bid., p. 324.

%1 RANCIERE, Jacques partilha do sensivekstética e politicalrad.Monica Costa Netto. S&o Paulo:
Editora 34, 2005, p. 15.

%2 1bid., p. 16.

%3 MARCUSE,op. cit, 1974, p. 231. Traduc&o nossa.
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8 APENDICE A — ENTREVISTA COM MARCIO VILLA BAHIA

Gustava Eu queria saber um pouco da sua experiénciaainisfocé tocava na
orquestra [do Teatro Musicpal do Rio de Janeirafabou indo para um ambiente que me
parece completamente oposto, que era a banda dwmekerfPascoal]. Como foi essa

transicéo?

Bahia: Vou comecar pelo meio. Por isso que eu sai daestrp... porque eu queria
ser um musico criador, eu nao queira ser um musitw o tempo todo. A orquestra ndo me
dava o que eu queria. Eu era mutio novo, muitorjov@uando eu entrei para o [escola de
musica] Villa Lobos, eu entrei pensado que eraccdesbateria. O maestro Ailton Escobar era
meu amigo e ele dava uns cursos independentes,déntro educacional de Niter6i, onde eu
estudava. O Ailton falou pra mim, uma vez: “Olha,estou tomando conta do Villa Lobos,
eu estou sendo empossado, vou fazer uma revolagdentro, vou botar curso de bateria e
vou chamar os melhores profissionais do Rio prephecem la. Fica ‘antenado’, eu vou te
ligar e vocé faz sua inscricdo.” Eu falei: “BelézAl ele empossou e fez um... tirou as teias
de aranha todas do Villa Lobos, renovou, fez unita lodra. Ele fez o Villa Lobos virar uma
outra escola. Ai, [inaudivel] que se chamava Edgares Rocca, o Bituca, pra dar aula de
bateria. Ai (...) eu fui me inscrever pra cursobad¢eria, mas, na realidade, néo era (...). O
Claudic® e o “Bituca™®®® estavam com caréncia de pessoal para enxertaorgasstras,
entdo eles fundaram um curso de percussdo eruglitanovo garoto, com vontade de

estudar...

Gustava Qual a idade que vocé tinha?

%4 José Claudio Neves, percussionista da Orquestfaaimo Municipal do Rio de Janeiro. Professor Atju
da Escola de Musica da UFRJ e do Villa Lobos.

%5 Edgar Rocca, percussionista da Orquestra do Tkhisicipal do Rio de Janeiro e notdrio bateristaeisa
musical carioca.
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Bahia: Eu tinha (...) entre dezoito e dezenove ano3,for ai. Eu fui estudar, eu
queria todo tipo de informacao que tivesse [dispahiera o Unico [curso] que tinha ali, né.
Antes disso, eu tinha estudado com um professadicplar, em Niteroi, um grande musico,
meu primeiro professor, Sérgio Murilo, bateristam@cei tocando como a maioria dos
meninos tocam, em banda de rock, que eu adoroo@é-hautodidata. Quando comecei a
estudar com o Murilo, ele me mostrou jazz, a bass$écnica refinada, a leitura. Ai eu mudei
radicalmente; mudei ndo, acoplei. O Murilo foi @acque me mostrou as primeiras nocoes de

leitura, de técnica...
Gustava Isso foi depois do Villa Lobos?
Bahia: Antes. Isso foi em 1974.
Gustava Vocé ainda néao tocava?

Bahia: Estava comecando a tocar. Ai, entrei para o Vilhos em 1976, curso de
percussado erudita, crente que era [de] Bateria.ntfaidestancando. Eu sempre fui muito
estudioso, passei da segunda turma para a prirneiraps avancados (...). Fiz parte do grupo
de percusséo da escola, que o Claudio regia. Eff £8% [0 Claudio e o Bituca] me botaram
como estagiario da Orquestra Sinfénica do Teatrmidjpal. Um ano de estagio. Eu ia
fazendo vestibular, também, nessa época. Eu taittafara musica, ai fui reprovado no teste
de aptiddo. Era um teste tedrico dificil... aqualaisas, né... (risos)... levei pau porque nao
soube harmonizar um baX8 Também n&o estudei, eu mereci tomar [pau], sEovado.

Eu ia entrar meio sem base, eu estudei muito rapigpndo tinha muito nogcéo da coisa,
naquela época. Ai eu pedi transferéncia para Latea®)FRJ, (...) com o intuito de no meio
do ano mudar para a UFRJ, Escola Nacional de Musid¢azer o teste depois, de aptidao,
alguma coisa assim. Passei para Letras e passei(b¢ram quarto lugar na Cesgranrio(...).
Ai, t6 14, fiz um ano de estagio [na Orquestra @atio Municipal]... no Teatro Municial

toquei varias pecas. A minha prova foi o estagiauteano. Fiz muita coisa, 0S maestros
gostaram, me elogiaram pro Bituca. Eu tinha um rdedeimento muito bom como

percussionista erudito. A percussdo erudita meoajua apurar a técnica, a nocao de

dindmica. O Bituca era um excelente professoreaha muita gratiddo. Ele, o Claudio e o

¢ Prova de habilidade especifica do vestibular paacola de Musica da UFRJ, em que o candida® dev
harmonizar um baixo dado, modulante. Constituiesaaescentar, a voz “baixo”, trés outras — tenor,
contralto e soprano — seguindo, rigorosamente@ss tonais que regem a movimentagéo destas paes
“um bom” encadeamento harnénico, segundo padrassicbs.
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Hugo®®’ me ensinaram, cada um do seu jeito, coisas vesiosds. [O estudo da percussao]
depurou o meu som. Ai, eu fui efetivado em 1978e Tjue trancar a faculdade, que eu nunca
cursei... tranqueli, tenho o cartdo de matriculadado até hoje... (risos). Fiquei de 1978 a
1980, no Teatro Municipal. Ja& no final de 1978eifalCara, ndo € isso que eu quero; nao
estou gostando.” Achava o ambiente muito buroadaticcabe? Négo pensando mais em
politica e... pensando mais em outras coisas doeguemusica. Isso me decepcionou
terrivelmente, eu fiquei muito chateado. Ninguénstgea de mausica [neste ambiente]. Eu
também comecei a ficar meio entediado de tocar sempmesma coisa na orquestra do
Teatro Municipal. Uma orquestra fundamentalmentédalé e opera. Eu ficava no fosso; o
ano inteiro no fosso tocando aqueles balés quedewia; 6pera que eu nao via, sb via o
maestro. Ficava naquele fosso dando uma “bombada’quinhentos em quinhentos
compassos. Foi um negocio assim... Ai eu espernasi mna ano e, em 1980, eu falei: “Cara,
nao € mesmo o que eu quero.” Eu falei com os mwofes. O Claudio ficou na dele, o Bituca
detestou, ficou sem falar comigo um tempo... (Jiskas, depois, ficou meu amigo de novo;
entendeu, [porque] o Bituca era baterista, ele.salieu falei: “Cara, ndo € isso que eu quero;

eu guero é criar; se eu nao criar, nao tocar nalkeria, eu ndo vou ser feliz.”

(...) Eu nem sonhava em tocar com o Hermeto, nem rada; eu disse: “Eu vou
sair...” Ganhava um 6timo dinheiro, tinha carrocatho (...), mas era totalmente infeliz porque
eu ndo fazia o que eu gostava, ndo adianta nadéndale 1980, eu sai. Eu ndo sabia o que
eu fazer da minha vida... sabia, sim, alias. Etasgie queria tocar bateria. Passou o final do
ano, entrou janeiro, t6 em casa, sentado na miaima,cno meu quarto, escutando um som,
olhando para a bateria, [pensando]: “Agora é coa&yagora eu vou estudar vocé para valer,
mesmo, pra gente ‘quebrar’ tudo; € isso que euog@er consegui fazer isso.” Ai o telefone
toca. Era o Pernambuco, que tocava percussdodéaupo do Hermeto, me conhecia do Villa
Lobos. Eu tinha comprado uns pratos com ele ficgmos colegas. O Hermeto, entédo, nessa
época, estava sem baterista, ele [Pernanbuco} f&aho, vem cé& dar uma canja.” Eu tremi,
nao sou maluco, né?! Fazer o que la? “Eu sei cequsou” (pensou). Ai ele [Pernambuco]:
“Vem, bicho (...).” Eu fui. Fui e estou até hojgrisos). Uma coisa que me segurou no
Hermeto foi que eu ndo tinha bagagem musical, eltsaeEu sabia que eu era muito verde.
O que me segurou no Hermeto foi justamente a &iue eu tinha no Teatro Municipal.

Porque o que eu ndo conseguia tocar o Hermetovespr@ mim. Eu tinha uma 6tima leitura.

%7 Timpanista do Teatro Municiapal, na época.
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(...) Ai, ele comecou a escrever muito para a lzateoi 0 meu passaporte pra ficar no grupo,
a leitura que eu tinha pego na escola de musid¢a Mibos e no teatro. A ferramente que eu
achava que eu menos precisava foi a que eu [mags$gd pra entrar no grupo. Eu entrei
assim... cheio de leitura, com muita técnica, maakeca vazia. Minha cabeca era um oco,
(...) eu ndo sabia tocar as levadas, nem nadatiN&elementos ritmicos. Ai que o Hermeto
comecou a trabalhar isso na minha cabeca, quexatangente o que eu queria. Eu cai no
lugar certo. E quando a chance apareceu, eu n&eipdnas vezes, agarrei com unhas e
dentes e falei: “E isso que eu quero.” Deus foitmbiom comigo: “Estou aqui! Aonde eu
gueria mesmo!” Acostumado a tocar na mao do maesdtoritmo fica meio... inseguro, vocé
fica meio besteirdo, ndo consegue manter um “gfd8vmuito tempo, o andamento cai, (...)
corre. eu tive que fazer um trabalho comigo, assum trabalho de reativacao ritmica, que s6
a rua dé, entendeu? No erudito, vocé nado vai $er, isdo vai ter. E aquilo que eu digo...
rubato, apressa, ralenta (...). Vocé ndo desenwnivesenso ritmico de verdade, intuitivo,
vocé ndo desenvolve baile, como a gente fala & @rmusico quer ter baile? Tem que ir
pra rua bailar. Tocar muito baile, tocar muito areom feijdo, fazer muito forrd, muita
gafieira, muito barzinho. Butéco. Tem que fazeebatpra tocar bem, entendesi@ aprende
na rua. Entdo, o que que eu fiz? Eu tinha umadadenomenal. Quando o Hermeto ia passar
0s ritmos do norte, com aquele sotaque que séras gae nao tem técnica fazem, pegando a
baqueta de qualquer jeito, e que vocé fecha o éllnm céu; eu, com toda minha técnica, nao
conseguia fazer. Eu queria fazer os riffogerfeitos, tudo certinho, e ndo é nada disso.cEnta
0 que eu fiz? Eu peguei aquilo, por um tempo, tagiailo, e botei na gaveta: “Calma, agora,
eu s6 quero a leitura porque eu preciso da leiturasto (...).” Ai, o Hermeto comecou a me
dar uns toques. Eu tocava muito assim..., sabefoMuidito, com um som muito limpinho,
mas um sonzinho desse tamanho (mostra com os détims)som néo tinha “puncf®, ndo
tinha firmeza, era um som meio (...) (imita conoad) dando ideia de frouxo). Ele [Hermeto]
falava assim: “Parece que quando vocé toca, sa®$isao um monte de...” — nunca me
esqueci disso — “...panos molhados” (Bahia demarsim os bragos, mostrando a falta de
firmeza). “Vocé tem que tocar usando os bragosstodom pulsacdo!” (...) Ai eu comecei a
enterder o que que era, jogar energia mesmo. Agsa,vem sO de vocé fazer, de bailar

mesmo... entendeu? Entdo, eu esqueci [a técnmahecei a tocar como o cara da banda de

368 Ritmo, balanco.

%9 Ornamento executado pela alternancia das baguesasmbores ou nos pratos, com velocidade e némero
de toques vériados de acordo com a rigidez da fécipea ser tocada, objetivando um efeito de som
prolongado, sem intervalos de siléncio ou pauspulBoe errbneamente chamado de “rufo”.

370 Ataque, firmeza.
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pifanos da banda de Caruaru, da banda Cabacafr&sque ndo tém técnica mas tocam (...)
os rulos (...) todos prensados. Ai, comec¢ou a \sotaque. Ai, o Hermeto ria, [dizendo]:
“Agora voceé ta fazendo, né?” (...) Quer dizer, éirfue esquecer a escola pra entrar na rua;
sou um mdasico de rua, que € o meu orgulho. E aaratégria de ser um cara da rua. Eu
parava pra ver bandinha de inauguracéo de lojdicBva feliz quando eu via aquelas (...)
fanfarrinhas, os caras tocando naquelas bandinbasfrombone, trumpete, desafinados. (...)
Eu ficava vendo o cara da caixa (...), com aqualel tvelho fazendo um puta som, um
suingue legal nas marchinas... (canta). Eu faldParra, eu ndo consigo tocar isso.”
Entendeu? Eu tinha essa frustragdo, porque o cgravélhinho, tocando com a caixa aquele
sonzinho de tarol, bonitinho (imita com a voz)oiggie eu quero aprender. Eu parava em
frente a bandinha de inauguracéo de loja pra weque tinha o que eu queria. Tem gente que
passa voado e n&o da a minima, eu valorizo essasch o velhinho tocando, 14, com aquele

Ay

chapeuzinho de... vestido de “ndo sei o qué” g..9 som foda, bom pra caramba. Ai eu
comecei a me inspirar nesses caras que nao tinlentomecei a pegar o sotaque dos ritmos,
0 Hermeto comecou a escrever pra mim e eu comdimairacom a cabeca cheia de coisa. Eu
era um vazio. Hoje em dia, ele escreve menosgle.)ja sabe que eu sei 0 que ele quer, e 0
gue eu preciso, quando precisa. (...) Agora, ehoterma gama de ritmos infinita, enorme,
gue eu posso usar. Era o que eu queria. E comergram cima disso, a base dos ritmos.
[Com] os ritmos dando base, eu comecei a virar ursico criador. Usar as bases dos ritmos
pra solar, criar, tocar os ritmos em trés por @uaiinco por quatro, sete por quatro, ou sei la
o que for. (...) Agora eu tenho a cabeca cheian & arquivo gigantesco. Ele [Hermeto] teve
gue ir fazendo, e eu que tive que ter paciénciacdgar, de fazer pouco a pouco. Nao foi

facil, ndo. Foi um trabalho muito arduo, muito dIfi

Gustava Eu me lembro que quando eu estive 14, na castedoeto, vocé até me deu

uma parte, acho que fSerie de Arcas
Bahia: E...
Gustava Vocé se lembra?

Bahia: Aquilo é bem erudito, né, cara? Erudito e, aomtetempo, contemporaneo e

popular.
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Gustava E isso que eu queria saber. Quando vocé sailOfdaestra do Teatro
Municipal] e foi para a banda do Hermeto (...), tem lado da musica do Hermeto que,
quando a gente olha para um parte comBéde de Arcgsela é, até um certo ponto,
detalhada...

Bahia: Ela é toda escrita, ele escreveu tudo.

Gustava Pois €, quanto de escrita tinha e quanto de &wjagspontaneidade tinha

naquela épocd?

Bahia: Meio a meio, meio a meio. Porque eu precisavaldmentos, ele escrevia
muito para mim. (...) E era tanta informacdo que,vézes, eu ficava [assim] (suspiro):
“Caramba! E muita coisa.” E na hora dos shows,[ldlEmeto] falava: “Olha, aquilo nés
ensaiamos, (...) agora esquece tudo! Alguma caisango esta dando certo aqui na hora do
ensaio, esquece. Na hora de tocar é hora de td@aef dizer... eu custei a entender isso,
porque eu nao sabia. Eu queria levar aquilo quepegndi no ensaio para o palco, mas nédo é
uma coisa que vocé planeja pra fazer. Vocé nadaga fazer, vocé estuda pra ter aquilo, e
aquilo vai saindo na tua musica. Entdo, era adend pratica ao mesmo tempo. No palco, eu
queria fazer a coisa que eu fiz no ensaio, masiada. porque vinham outros elementos. Era
a hora que ele puxava a gente na intuicdo. Erggmte pegar aquilo tudo que a gente tinha
aprendido e aplicar na intuicdo. Mas ndo apliceu You aplicar aquele negdcio que eu fiz
naquela masica... ” Vocé estd entendendo? Ai, vintteo...vinha outra chibata: “Nao, nao
esta acontecendo!” SO que isso vocé aprende toctemlta e pratica ao mesmo tempo. Se
bem que, nos ensaios, a gente praticava muito tanmibéar os arranjos (...) e tocar solto
também. Mas no palco é que é a hora: “Bicho, esgtweto (...), vocé aprende isso tudo, eu
[Hermeto] te dou isso tudo que é pra vocé esqued#ra que legall E mesmo, vocé tem que
esquecer porque ela [ideia] vai vir intuitivamemép € racionalmente. Agora, bicho, era
tanta informacdo que eu ndo conseguia decodifitado, ela vinha racionalmente, e eu...
(faz com a médo como quem se da mal, risos). Sahe@? Aprendizado na marra, sacou?
Ai, tanto é que, quando (...) o Malta e o JoVihsairam, o grupo deu um “black[out]” de
ensaios, entendeu? Eu fiquei ensaiando uma van@str. Ai, vocé sabe que, (...) dois ou trés

anos depois, comecou a “cair a ficha” daquela épatgelo fato de ter parado o ensaio.

371 Mais ou menos em 1988, passei uma tarde, na eadartheto Pascoal, quando ensaiavam para umalsérie
concertos na Europa.

872 Carlos Malta, saxofonista, e Jovino Santos, pianigue tocaram com Hermeto, nesta época, e coamecar
nas mesmas condi¢des de Méacio Bahia.
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Porque a gama de informacéo era tanta que nacelayp® da cabeca decodificar, eu entrava
em parafuso... (...) Quando vocé queria decodificatroco, vinha outro, e vinha outro, (...).
entdo era sO assim... (gesticula com a méo, mdstreantinuidade). Salkdatrix? Quando o
cara pluga o cara e fica so... (emite som) e o dthoara virando? Era assim; eu tocando, e
aquele monte de coisa... Quando o grupo parou daiagn eu fiquei um tempo assim
(suspiros): “Deixa eu tocar um pouco, deixa eu gar ai] um pouco.” Parei de receber
aquele monte de informacao. Ai, bicho, a coisa gooe vir. Até dois anos depois, até hoje,
“cai fichas” daquela época. Porque ndo dava tefpogue... leva um tempo pra (...) aquilo
se tornar intuicdo, entendeu? Hoje em dia, 0 Herrastreve muito pouco pra mim. Ele s6
escreve se ele acha que tem que escrever alguse mesmo. (...) Eu sei o jeito que ele
gosta que eu toque, a levada na hora certa, décacom o “groove” que ele toca. Quer dizer,
ele me preparou pra isso. Ele formou uma nata,inn@ de musicos baseados nessa escola,
gue é uma escola dele, que a gente trouxe esda paca dividir com 0 mundo. A escola do
Hermeto, [na verdade], ndo é uma escola dele, éastala do mundo. O Hermeto tem 15
anos de regional e 20 anos de noite, em Sdo Ragkmdo jazz, bolero, samba-cancao e o
escambal. Quer dizer, ele € o que é, hoje, frigsodgue ele veio... assimilando. Quer dizer,
ele veio — regional, piano-bar na noite, 20 anosaite em S&o Paulo — (...) num processo de
evolucdo. (...) [Ele] criou uma metodologia, umg (naneira de tocar que é dele, que a gente
ajuda a divulgar. (...) Tudo que eu aprendi comeeletoco com as outras pessoas, (...)

respeitando o estilo que as pessoas estéo toddade pra impor, € pra juntar.
Gustava O que vocé sente...

Bahia: Ai, depois, o Hermeto comecou a escrever paraesttp sinfénica e me
chamava: “Marcio, como é que eu escrevo isso agusipfonica?” (...) (Bahia) “A bateria é
aqui, a caixa aqui, o bombo aqui, o contra-temmotab.” (indicando, com as maos, onde, no
pentagrama, encontram-se 0s instrumentos da Hateloge em dia, ele sabe escrever pra
bateria porque eu falei pra ele como é que eramglensinava os ritmos, eu ensinava a teoria
pra ele. (...) Como se escreve pra contra-tempdalfechado... Entdo, a gente fazia uma

troca. E bonito, né?

Gustava Quando vocé diz “ndo € um processo racional, érouesso intuitivo”, o
qudao dificil foi pra comecar a sair intuitivamentgilando vocé mudou da orquestra para a
banda do Hermeto?
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Bahia: Foi muito dificil. Eu tive um processo, primeite receber aquela informacéo
toda e, depois, (...) aquilo ter um resultado emm.ntievou um tempo, em primeiro, porque
cada um tem um tempo de assimilar e cada um tenteampo de desenvolver. O meu é
diferente do seu, que é diferente de um outro noeténl6 anos, que chega aqui, derrepente,
“quebrando” tudo. Quer dizer, eu tinha muita impacia. Queria que as coisas acontecessem
rapido, ndo aconteciam e eu ficava mutio agoniauato triste... muito “P” da vida. E o
Hermeto chegava pra mim: “Calma, cara, calma. Tadoo seu tempo. Tenha paciéncia com
vocé, do jeito que vocé esta tendo paciéncia thabdb... com afinco. Mas tudo acontece na
hora certa.” Aquilo me tranquilizou, eu parei defiansioso. (...) (Hermeto) “Cada um tem o
seu momento, tem o0 seu tempo, cada pessoa temoaespo diferente. Vocé esta fazendo a
coisa certa, esta trabalhando. Agora tenha paei@wmwhn vocé, tudo vai acontecer, na hora

que tiver que acontecer.” Eu falei: “Beleza!”

Gustava Esse processo intuitivo a que vocé se refereg \8® sentia assim na

orquestra?

Bahia: A gente usa a intuicdo na orquestra sinfénicdbém Tanto € que a gente usa
0 bom gosto. A parte € a mesma e esta escrita pgaabdo mundo. Mas o bom musico vai

tocar de uma maneira diferente.

Gustava Mas eu estou me referindo a criacdo espontaneap&ando a orquestra
com a banda do Hermeto.

Bahia: A onde eu aprendi mesmo a criar foi no Hermeta. diquestra era mais
interpretacdo, do jeito que eu via a partitura, gueescutava a musica e tocava, entendeu?

Quer dizer, é até um certo ponto...

Gustava E como € que vocé se sentia, Marcio? Quando seaiva na orquestra: 1a

estava a partitura, regente... aquilo ali...
Bahia: Ah, me emocionava sim, € uma musica que eu adursica erudita...

Gustavao Eu queria que vocé comparasse a sensacao dectonaa orquestra com a

de criar ao tocar com o Hermeto.

Bahia: Sao diferentes “feelings”, cara. O prazer de vimm&r as duas musicas € 0

mesmo. (...) E legal também, numa orquestra, vz uma parte de caixa bonito, limpinho,
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com uma dinamica legal, entendeu? Agora, issod,lpgas] com o Hermeto era a sensacao

de liberdade mesmo, total (...).
Gustava O que que essa sensacéo de liberdade te tragialaanomento, ali?

Bahia: O que eu estava buscando, exatamente isso: tPésteu criando, bicho!”
Sabe? Eu estou [com] a rédea. Eu estou sendo umamiigdor, eu estou [com] a rédea. Eu
tenho elementos na minha cabeca. Eu sou um baterawye pra tocar. Eu ndo cubro o
solista, eu sei acompanhar, eu sei abaixar [a d@éamEu sou um batera que toca
musicalmente. Eu sou um batera movido a harmoniagee escutar a harmonia, quando a
melodia pede um acorde, pede uma coisa difereat&..v (imita 0 som). O batera tem esse
poder. Se [ele] tocar alto o tempo todo, a musiza ‘flat”.®>"® Se vocé tocar com dinamica,
ouvindo a harmonia e a melodia, a musica tem aadbmor. (...) No Hermeto, eu aprendi a
escutar, ouvir pra tocar de verdade; nunca botada na frente do ouvido: ouvir e tocar.
Saber se colocar no conjunto, sabe? Que que tesedith pedindo? Qual é a levada certa para
0 “groove” certo? (...) Vocé vai tocar numa “gitj* vocé sabe o que vai fazer.

Gustava Eu ja assisti a varios concertos do Hermeto erteamentos que vocé vé

que a musica, ali, toma todo o espaco. Naquele mimme

Bahia: A gente entrou em varios momentos assim. Vaeass. Bicho, que o negdcio
foi para um campo, era so0... A gente trascendestemde... Deu muitas vezes.

Gustava E isso que eu queria saber. Como é que é essacsern

Bahia: Vocé sai fora. Vocé sai fora do corpo. E o queyesto de falar, assim... é...
vocé. N&o tem instrumento! E musica s6. Vocé fisajm, em um... O instrumento esta aqui,
e vocé ndo esta pensando nele. Vocé vira sé miseé.aquela musica: vem o baixo, vem o
sax, vem o piano (...). Vocé ta tocando seu ingni;m[mas] vocé esta fora dele. Ele é s6 (...)

instrumento, e nés somos instrumento tambémE(o.jjue eu falo...
Gustava Nao tem separacao entre instrumento e Vocé,vod@strumento...

Bahia: Nada! E uma coisa s6. Eu saio. Ndo é nem maisuimsento: é musica. A

gente ndo é mais instrumento, a gente ta fazenda@anpor meio do instrumento.

373 Semnuance
374 Show, concerto, apresentagao.
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Gustava Vocé se sentia assim na orquestra?

Bahia: Ah... ndo, ndo... [Na orquestra] tinha um trabatbpecifico para fazer. Mas no
grupo, quando o bicho pegava mesmo... Eu sentia @@mo instrumento [estivesse] num
plano, aqui embaixo, e s6 musica aqui no alto (racstm as maos). Eu tocando, onde eu
batia, tinha som. Quer dizer, isso tem a ver conpronesso de evolucao. (...) Vocé tem que
estudar aquilo tudo pra vocé esquecer. Porque v@agode lembrar na hora de tocar; vocé
tem que tocar! E as coisas tem que sair normalntantaia cabeca — os elementos. Isso se
chama intuicdo. Cada um tem a sua. Uns alcancagrammaior, outros ndo. Isso € normal.
Isso é do mundo, ja é outra coisa. Mas quando mogado, bicho, entrava numa frequéncia,
gue Vvoceé viu varias vezes, (...) eu ndo era btderas era musica. A gente vira musica. E é s6
musica. Eu ndo sei 0 que eu té tocando, eu sausere@m um som de um instrumento de ca...
Onde eu jogo a méo vai... (...) Vocé transcendeststumento! Quer dizer que a musica € a
finalidade de se tocar. Entdo, assim... a... filsale de se estudar um instrumento é que, na
hora que vocé for tocar, vocé nao fique agarradie.gEle é sé o instrumento, mais nada. Ele

nao é o fim, ele & o meio.
Gustava E por que vocé acha que vocé néo se sentia assirguestra?

Bahia: Porque eu estava num processo muito de comewtg.dtu estava numa outra
fase da minha vida. Estava numa fase de aprendeicaenente, de ter a postura correta,
“manulacdo” correta (...), era um trabalho maisig mais fisico. Tinha um trabalho

musical, sim, com relacdo a dinamica...

Gustavo E essa intensidade a que vocé se refere? Voeécuehseria possivel no

ambiente da orquestra?

Bahia: Nao sei, eu nunca experimentei. Acho que sim, (né?Se for um grande
solista, um cara que é solista, assim... tipo W..Yo Ma. Um cara desses, assim. O cara, ha
hora que ta tocando um concerto daqueles, ele.n&) esta pensando no instrumento. Eu
acho que se consegue sim. Eu acho que sim. Eucaehoem qualquer linguagem, vocé
consegue. (...) O cara ja ndo é mais o instrumembopianista, um concertista. O cara virou
musica. Dentro daquele hemisfério, Dentro daquaated. Porque ele ta tocando uma coisa

que era pra ta escrita, mas ele ja... foi embaaLe?

Gustavo Mas, ali, ele ja ndo esta mais lendo...
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Bahia: Mas ele é um criador naquilo, ali. Mas ele é uiador dentro da... Ele segue
uma musica (inaudivel). Mas na musica, aqui fo#ia, Aqui fora, vocé cria na hora. Aqui é a
hora do “vamos ver”. E o quanto vocé pode criaho, ndo tem negdcio de... “trouxe de
casa.” O Hermeto preparava isso pra gente, exatanpea gente chegar na hora e... (imita
como se estivesse fora de si). Eu ndo estou viaj&md cima de uma coisa... Eu estou
viajando em cima do inusitado. E ligacdo com detetad criou a veia, e vocé vira aquela

inspiracao.

Gustava E contingéncia.

7

Bahia: Vocé é um instrumento... da musica. Vontade divicara. Vocé vira um
“link” 3" assim muito louco. (...) Com o Hermeto era criar@ma do nada, do inusitado, do
imprevisivel. Era isso que eu queria. Ai, vocédeaa a prova: “Vamos mergulhar... Se joga
do abismo... Vamos ver o que vai... Se joga collragos abertos.” Ou vocé vai cair ou vocé

vai voar, depende, né... Quer dizer...
Gustava E a escrita?

Bahia: As vezes, vocé cai. Daqui & pouco, comeca voaode. Daqui & pouco, perde
poténcia e ai cai, de novo, e volta, entendeu?oBilum “link, muito... (...) O resumo que eu
faco disso é o seguinte: a gente estuda o instiionpea esquecer [0 instrumento]. Na hora de
tocar, tem que ser mulsica, ndo pode pensar nd’.4i€kSabe, é chato vocé ver um (...)
musico ou batera tocando preso ao instrumento: pahgque o ‘paradiddid’’ do ndo sei do
que... Porque a pele... Porque a altura do angud@rhtos...”. Bicho... som, cara! Som! Nao
tem negocio de “pedal, da mola..., do sistema ‘a#id sei o que...”. Ndao. Me da uma
Caramuru, me d& uma Saema, me d& uma Pifuite da qualquer coisa. Tem que fazer
musica com qualquer coisa. Tem que fazer musicawuantambor, com um pedaco de lata,
se virar com aquilo. Entdo, nédo é se prender aoumsento. O instrumento € o meio. Vocé
tem que ser um grande musico. Tem que pensar eficamls uma maneira global, ndo sé
ficar preso ao instrumento. Essa é a maior coisaeg aprendi, de vocé ter. Entrei [na banda]

pra ser um musico, mesmo.

375 | igac&o.

3% Frase musical estudada e memorizada, um truque.

7 Frase musical executada na caixa-clara que stergpenbinando diferentes alternancias ou repetidas
maos. Utilizada para o desenvolvimento e aprimorameéa técnica com baquetas.

378 Marcas nacionais de bateria, algumas considedlgaalidade precéria.
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Gustavo Sem querer fazer nenhum valor de juizo, vocé gakauma musica — como
por exemplo um Stravinsky — detalhadamente presarita por nota... (...) Vocé acha que
esse modo de se usar a escrita, essa rigidez paggrum obstaculo para se alcancar este
estado de desprendimento durante as performancesoddermeto, a que vocé se refere?

Quando vocé nao é mais vocé (...), vira tudo musica

Bahia: A escrita é muito limitada, né? Ela é um cédigaramilhoso. A escrita foi uma
grande invencdo, mas ela ndo traduz musica. Elazama, ela € s6 um cdédigo... (comeca
demonstrar, cantando) (...). Entdo, o que acontgmm acha que a escrita € a finalidade. N&o
€. A escrita € mais um cddigo pra vocé guardar omasica (...). Ela € um esqueleto da
musica. [Na] musica vocé vai interpretar a esqrith O musico popular interpreta a escrita
de uma maneira muito bonita, ele da o suingue, Qée nem (...) 0s “negdes” no jazz dao.
Eu vi um programa, uma vez, lindo com o Seiji Ozaava Wylton Marsalis, com um
“combo” de jazz, uma mini “big band”. O Seiji to@auma musica e o Marsalis tocava a
mesma musica, [s6 que] com o sotaque dos carasinBoa era bonito ouvir o Seiji [e] era
bonito ouvir o Wylton com o grupo (...). Agora, oegacontece [é que] os caras levam ao pé
da letra as divis6&8 e acham que aquilo ali é sagrado (imita com a.\Bz)do é. Eles néo
sabem suingar. Os musicos sinfénicos, aqui no Bra@ suingam. Alids, a nova juventude
suinga, sim. No meu tempo, era tudo muito rigord$oje em dia, isso ja mudou muito
porque a garotada do erudito toca em tudo: tocpopular, quer dizer, tem uma interacéo
muito maior com isso ai. Entdo, a escrita € umgmdiuito limitado. O que que eu aprendi
com a escrita? A escrita € s6 uma referéncia. Aaalgie vocé vai tocar vai soar diferente
do que esta escrito no papel. Ela [a musica] n@ogée esta traduzido ali. As vezes, no
erudito, ela é mais rigida, nesse sentido. O psdpitiavinsky, pro exemplo, quando escreveu
Petrushka® muita gente n&o saca, [mas] o Stravisnky tinhacarto baile, cara. Ele podia
ser calculista em algumas coisas, mas em algunesage [também] era muito intuitivo. No
Petrushka, [quando] tem a danca da bailarina comwo?®* que a bailarina ta... (demonstra

com a voz o ritmo ternario da valsa), e o0 mourodeis por quatro, aquele clarone... (imita o

379 Ritmo representado pelas figuras ritmicas — sewéh minima, seminima, colcheia, etc. — sem
determinacéo de altura pelo posicionamento no peaniza.

380 Balé composto pelo compositor russo Igor Strawir{d882-1971), em 1912, considerado como uma das
pecas de grande importancia do repertério musg#hnico.

31 Trecho da terceira cena do balé em que um Unicupsionista toca, simultaneamente, bombo e peatos
dois. Com uma das mé&os o instrumentista percutemiob com a baqueta, enquanto a outra tange osprato
estando um deles acoplado ao fuste do tamborpBstsagem é de grande dificuldade dada a polimetria
estabelecida pela superposi¢édo do pulso binadadtmpela melodia, ao acompanhamento ternariolda.va
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instrumento com a voz). Ele vem dancando (...)ra,pé&a bailarina... (novamente, canta o
ritmo ternario). E uma cena do balé que fica assiinficam os dois dancando juntos... (toca
com uma das maos o ritmo ternario e, com a outrhijnério, alternando, com a voz,
respectivamente, o tema da bailarina e 0 do mo@ojlois contra o trés... (toca com as
maos). Ninguém saca isso aqui... (continua tocandantando). Os percussionistas, 0s cara
mais antigos la do teatro, (...), nessa hora, todndo ia pro espaco... négo [dizia]: “Bate o
pé!”. O conselho [era]: “Tem que bater o pé€, tera seguir em frente!” Mas ninguém falava:
“Ouve a orquestra, (...) ouve o que eles estamtbzeSente a ‘poliritmia’.” Cara, eu fui sacar
iIsso depois que eu sai da orquestra. Comecei alltealcom as poliritmias do Hermeto (...),
ai, eu peguei o Petrushka pra escutar (canta)disge]: “Olha, bicho!” Ai, lembrei que eu
toquei o Petrushka. SO que, essa parte de bombatespeu ndo tocava. Era um dos
percussionistas antigos convidado pra fazer. Magana ndo acertavam uma. Por que?
(Canta, mostrando rigidez)... Nado ouviam nada. ®idoutotalmente bloqueado: o cara
batendo o pé, na dele, sozinho, ndo ouve a orquést) Bate o pé sozinho, pensando que
esta certo: toca a parte cegamente. Nao vai! EQtdose vocé ndo ouvir o que vocé esta
tocando em relacdo ao que esta sendo tocado: l@sfoece. Muitas [vezes] acontece, que 0
musico de orquestra vira um autbnomo que s6 tota gale e ndo ouve o resto. Ai, fica uma
meleca. Agora, se vocé ta tocando o seu — issewgaprendi no Hermeto, vocé ouvir o que
vocé esta tocando em relagdo ao outro —, ai, vedatsra muito mais. Se o musico de
orquestra tocasse um pouquinho mais... (...). KHojeessa cultura mais do que antigamente.
Antes, 0s cara nao acertavam “uma”, porque ndoaaouvi (toca com as maos). Ai, eu
comecei a ver: “O, ta vendo?” Eu matei a xaradaidegisso. (...) Nagquela época, eu ndo
seria capaz de elucidar isso. Eu achava que t@teusPka era uma coisa de outro mundo. E
ndo é. Stravisnky é uma coisa musical, ndo é urbanegle maluco. E intuitivo, vocé tem
que sacar! Sacar é ouvir em relacdo a orquestrgu@cé. Mas os caras sO ficam ali na

partitura, achando...
Gustava Eles nao tinham a capacidade de ler entre agdinh

Bahia: Entre as linhas...e ouvir: ler e ouvir a orquestcar junto. Ninguém ouve.
Essa € a grande diferenca. Entéo, (...) a escsifaugn cédigo, entendeu? (...) Mas na hora de

tocar, aquele codigo é diferente, sabe?

Gustava Vocé diria que o Stravinsky quando criou aguwloou intuitivamente?
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Bahia: Eu acho! Eu acho que ele fez isso. Isso ndoaloutado. Ele tinha uma cabeca

muito boa. Ele era um vanguardista. Isso ai, en7.191

Gustava Vocé acha que o musico de orquestra, ao toct, rasionalizando aquilo

que foi criado intuitivamente?
Bahia: Exatamente.
Gustavao E agora, ali, na orquestra, ele ta pensando nagittamente...

Bahia: Matematicamente. Exatamente. Agora, ele tem quelexer isso, essa
matematica. Aquilo € s6 um cdédigo. Ele tem que tasca musica e saber o que ele esta
tocando em relacdo a orquestra pra ele suingaarTeitinho aquilo ali. Por isso que eu
digo: anos depois, [quando] o Hermeto comecgou geescpra orquestra, ele me levava pra
ensaiar os naipes. Quando eu comecei a tocar cquesira, depois, com o0 Hermeto, eu
comecei a escutar a orquestra sinfonica de um ¢eitco N&o era aquele menino duro que
ficava batendo o pé, torcendo pra ndo errar e toeep. Ndo. Eu conseguia escutar os
violinos, as madeiras... A orquestra vinha comfiosse um conjunto de baile no meu ouvido.

Mas depois, que eu [passei] por esse processo todo.

Gustava E o erro? Como € que fica a questédo do erro erarabiente como a banda

do Hermeto e o erro na orquestra sinfonica?

Bahia: E, ndo tem erro. O Hermeto falava: “Se vocé m&@artuma coisa num lugar,
vocé toca no outro (referindo-se aos tambores txilp Ele falava assim: “Essa partitura,
cheia de coisa, é uma referéncia. Vocé pode terd#ule total de criar em cima, ndo existe
erro”. Agora, eu era muito aplicado, eu tocava piimdo jeito que estava escrito: “Aqui, ta
aqui, assim...” Agora, eu criava também em cimaudias batidas. Mas eu fazia questdo de
primeiro tocar como estava escrito para, depoigt em cima. Mas ndo tem erro. No caso da
orquestra tem, né. Porque eles esperam ouvir atp&lenaquela hora certa. Se 0 maestro
fizer assim e ndo ouvir 0 “pa”, vocé errou: nacaath, perdeu o lugar [de tocar]. Porque séo
pecas que sado tocadas varias e varias vezes, elaraog e anos. O maestro quer ouvir aquele
“plin” naquele lugar. Se vocé nao der, vocé erro.H¢rmeto, ndo tem esse negocio de erro.
Quando vocé esta criando, errou uma coisa vocéitsulpor outra, vai... Tem que ter essa

elasticidade.
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Gustava Vocé acha que o musico de orquestra se prende awpapel?

Bahia: Demais, claro! Muito... Muitos! Tanto é que vda@ uma partitura da frente
de um violinista... Tem gente que ndo sabe todarcd uma musica ai...” (pede). “Nao, cadé
a parte?” (responde, supostamente, o musico) “M@wm tem parte, toca.” (pergunta
novamente). Isso, antigamente, acontecia muitce,H@o: a meninada ja é safa. Hoje nao, ta
mudando muito isso... Gragas a deus. As orquesstas ficando que nem sdo as orquestras
la de fora. La (...) tocam com jazz, com bandaatdk,rcom tudo, e négo suinga e danca

tocando (...). E outra... E outro nivel de ensini@ &€onceber a coisa.

Gustavo Marcio, quando vocé estava naquele exato momemiaque diz que se

transformava em musica, vocé e toda banda... alersamais banda...
Bahia: Eram momentos, né...

Gustava Era um momento, vamos dizer, assim: de contingéntocé depois se

lembrava, passo a passo, do que vocé fazia?

Bahia: Lembrava... lambrava... Passo a passo ndo, mha tima nocdo do que

rolava. Era uma coisa assim: fervilhante (imita @boca).

Gustava E depois do concerto? Vocé pra “voltar’? Vocéaificava meio assim...

meio que pairando?

Bahia: Ah, sempre. Mas [depois] vai baixando a bolagora, o interessante € que
todo o concerto é diferente do outro. (...) Quandoconcerto era demais, acontecia que a
gente queria fazer [0 mesmo] no outro, no dia sgegue ndo conseguia. Era outro erro nosso:
querer repetir uma coisa que aconteceu. Nao adibaietzo. Criagdo? Ou vocé cria ou néo.
Acontece no momento, vocé nao pode premeditar:e'ldajvou tocar criativo”. Bobagem! A
gente fazia um show do caramba, ai, a gente d&giana “P6, que responsa que nds temos
amanha”. Ai, ja cortava tudo, sO o fato de falane'qesponsa amanha...”, no dia seguinte,
tocava ja um belo show, bacana, mas ndo chegaweeleaguge. A gente ndo queria perder
aquilo, mas aquilo ndo é palpavel: ou acontecedmu Bntédo, a gente relaxou. Cada show é
diferente. Eu tocava o show de hoje, pensando rantden. Ai négo (banda): “Bicho... ndo...
Cé ta dormindo. Acorda, o de ontem ja foi.” Ent@mn que curtir cada momento. E isso que

acontece ou nao acontece e... Vocé nao pode toslaow de hoje pensando no de ontem.
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Ontem, foi lindo, hoje, é outra coisa. Vocé acatiderente, vocé pode ter tocado pra caralho,
ontem, e, hoje, tocar legal, entendeu? Tocar n@laque a gente nao deixa tocar mal. A gente
nao consegue mais tocar mal, ndo tem jeito. Agmsim: é aceitar que cada dia é diferente.

Vocé tem dias melhores e dias piores. S6 isso.

Gustava O que fazia vocé, o Hermeto, o Carlos Malta, winty o Pernambuco, o
Itiberé chegarem nesse momento, em que vocés passatessa condigcdo de musica’?

Bahia: A unidade. Todas as cabecas imbuidas no mesmo...
Gustava Em consonancia?

Bahia: Consonancia. Todo munda estava ali, ralando ageab os bracos pra tocar
bem. O grupo tinha uma mentalidade sé: de estudareyoluir junto. Tanto é que 0 grupo
chegou onde chegou. Tem “take” do grupo que, gedwvejo, eu me assusto... Assim: onde
chegou o grupo. Entéo, o que permitiu isso? Naanaaliso dois irem e 0s outros trés ficarem,
ou quatro irem e dois ficarem: tem que ir todo nur&b acontecia isso [quando] todo mundo
gue tocou aquele show achou que foi demais, e &snm. Isso acontece, justamente, por
causa da vontade... Todo mundo estava imbuido isa.cdem] um Unico obejtivo: evoluir

junto.

Gustavo Pra gente concuir, Marcio, fala s6 um pouquinlesseé processo de
construgdo da banda. Vocé era novo, o Carlos Neitdém... Como a banda comegou a se
formar pra, depois, chegar nesse nivel a que \@o&fariu?

Bahia: O Hermeto € o seguinte: ele é um grande educdtieriamais quis fazer
banda com négo famoso. Ele sabe que os caras &juaigt/®? famosos, ndo tém tempo. O
cara vai num ensaio hoje, num ensaio amanha eaiamw\outro: “Ah, porque eu tenho uma
“gig”, (...) eu tenho um show... toco com um aajsioco com n&o sei quem...” Esse cara
“manda o Lima™® Ele tem muita experiéncia, nesse sentido, comansisEntdo, ele quis
fazer o que? Juntar uma banda s6 de meninos, guaclehva que tinham futuro, que estéo
disponiveis o dia inteiro, todo dia, ai fazer asg@bda meninada. Fazer um som e, disso, ai,
fazer alguma coisa. (...) Ai é que estd a granbegeado Hermeto. Eu ndo entrei no grupo

pelo que eu tocava na época. Eu sabia que eun@odalibre para “atacar” no grupo.

%82 Que trabalham, viajam com muito frequéncia.

%83 Faltar um compromisso profissional — concertoaEngravacao.
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Gustava Quem j& estava no grupo?

Bahia: O ltiberé, o Jovino e 0 Pernambuco. Eram os m@maigos. Eu entrei para o
grupo porque ele viu que eu poderia render nadre&xité que ta: ele bota a responsabilidade

na tua mao.
Gustava O Jovino me falou que, quando ele entrou [pradBirele mal tocava...

Bahia: Exatamente... todo mundo entro cruzinho. Olhalsec¢a do cara: (...) um dos
maiores musicos Vvivos, ja tinha tocado com Milesvi®acom Chester Tompson, Alphonso
Johnson, com Cannonball Adderley, Gil Evans. Aggzh) no Rio, e monta um grupo so de
molecote que mal toca. Vocé diz: “Esse cara é mdlu@ cara veio de Nova York, largou
tudo, 1a, pra vir para o Brasil. Ele tinha um motpra isso: “Aqui é a minha terra, aqui eu
[Hermeto] vou fazer o meu som. Eu ndo quero fioaamdo com négo do jazz, [com] esse
caras que ja tem um estilo préprio, uma maneirprig@e tocar, uma liguagem propria. Eles
ndo vao entender minha musica.” Ai, ele veio prasBrpegou uma galera jovem. O ltiberé
entrou, o Jovino mal tocava também e, hoje, o dogilw que €. Ele é gracas ao Hermeto e
gracas a ele, que soube aproveitar a oportunidaei¢hg foi dada. E isso ai. Muitos tiveram a
oportunidade e ndo souberam aproveitar, desistéaimram que era muito pesado e... 0 que
eu respeito, porque cada um tem um limite. Agangpaguei pra ver e pago pra ver até hoje
(risos). Por mais que eu tenha emorecido muitassyesu nunca desisti. Porque eu sabia que
podia chegar em algum lugar, sempre acreditei.nHaando cheguei (risos). Ainda vamos
chegando, né... (...) Enquanto esta vivo ness® p&qui, ta chegando... Nao chega em lugar
nenhum (risos). Ai, é o seguinte: ele fez um gre@pale molecote, os caras afim de tocar,
disponiveis. Ai, o Hermeto, quando eu entrei pugpgr [disse]: “A gente ensaia trés vezes
por semana, vocés moram longe...” (Bahia): “Na@nfendendo... vocés ensaiam quantos
dias?” (Hermeto): “A gente ensaia todos os did3dhfa): “Entdo a gente vai ensaiar todos os
dias, a gente vem da cidade todo dia...”. Ai, Elerjneto] falou: “Opa, esses meninos estao
afim.” Ai, eu vinha de Niterdi, todo dia, pro Jabevoltava. [Durante] seis meses. Depois, eu
e 0 Malta alugamos uma casa, |4, pra ficar maiop&uer dizer, quando a oportunidade
bateu, eu agarrei mesmo. Entdo, ele pegou umaagadea, crua, formou e deu no que deu.
Isso € que é o grande educador. Fez do jeito dekenvolveu a linguagem dele. Fez um
grupo de pessoas tocarem, fez uma unidade asBigu.uma unidade foda. Aquele grupo é
uma unidade... sinistra. Até onde nds chegamosTee® um apice e, depois, a gente nao
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conseguiu ir além daquilo. Normal: foi até ondénairque ir e depois..., foi cada um para um
lado. Ai, cada um comecou a seguir porque tinhadpreuma debandada para as coisas
acontecerem individualmente. Em grupo, ja tinhaodadue tinha que da. N6és chegamos em
um nivel assim... foda. Essa foi a proposta do lde&wmmontar um grupo de jovens, de

garotos.

Gustava O que eu acho muito importante € que vocés aaabae tronando uma

coisa s0: seis pessoas que ali no palco...
Bahia: Era uma unidade.
Gustavo Nao tinha Hermeto, ndo tinha Carlos Malta, nab&iJovino...

Bahia: Nao tinha ninguém. Vocé vé que o Hermeto tocasé do palco, deixava o

grupo tocando... voltava, tocava um pouco. Daqouro, deixava...
Gustava Por horas.

Bahia: Por horas! Nao é que ele tivesse que ficar o ¢etmgho no palco, ndo precisava
disso. Muito “relax”... (risos). Isso é muita sapi@&a, muita sabedoria, muita “cabeca” (...)
[Hermeto] sair, ficar quinze minutos, vinte minug®Em aparecer no palco; deixar s6 0 grupo
“quebrando tudo”. Agora, ele s6 comecou a fazer égpois que ele adquiriu confianca, que
0 grupo podia ficar sozinho no palco. No comege,nélo abandonava o palco. Ele sabia que
0 grupo precisava dele, se ndo o show dava uma.cQighndo ele viu que podia, ai, ele
comecou a deixar... (...) Quando a peteca comeg@eadr, ele voltava. Até que, nos Ultimos
tempos, (...) era o orgulho dele ficar de fora weadgente tocando. Ele tem uma cabeca...

Esse é mestre, ndo é qualquer um que...

Gustava Pra fechar, qual a importancia da intuicdo, desspontaneidade no

momento de se fazer musica?

Bahia: Isso ai é o principal na hora de se fazer muSoaé vai fazer masica, vocé
ouve pra tocar. Por isso que acontece os granameos, tipo, tocar e dar certo. Os grandes
sonhos séo realizados assim. Era isso que eu golee@ar na hora de tocar e me adaptar ao
gue esta acontecendo. Ter os elementos intuitjvgsgue a gente aprende no baile, na rua,
tocando, pra vocé chegar e fazer um som bacam@a,besh situado, fazer uma “levada” legal,

fazer uma interacdo. Porque musica € interagirnQuaocé vai tocar com alguém, vocé nao
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vai tocar pra vocé. (...) Vai tocar [pelo] som. genso, quando vou fazer um som com
alguém, em interagir, em tocar junto. A minha igéemé que todos, juntos, facam a melhor

musica possivel.

Gustavo Vocé poderia, hoje, tocar em um ambiente em £ \ndo tem tanta
liberdade?

Bahia: Posso. Vocé pode ser uma pouco mais especialistaaso. Vocé vai tocar
numa “grava™®* vocé tem que seguir regras estritas. Ndo é muittinha “praia”. Faco

pouco. Ja fiz, mas eu prefiro...
Gustava Vocé nao gosta?

Bahia: Eu sempre prefiro, guando me chamam pra graveay tfazer show, [que] me
deixam a vontade. Eu gosto mais assim. Mas euesopre aberto, vocé tem que ficar aberto
a “toques”: “Olha, Marcio, eu queria nessa horavpee fizesse assim...” Claro, por que nao?
“Aqui vamos fazer assim?” Claro. Vocé ndo podeeshdr, também. Vocé ndo pode ser um
cara inatingivel. Se ndo, as pessoas ficam dedaio de vocé, ndo te chamam pra tocar.
Tem que ser aberto. Mas, agora: eu sempre gostdedbcar quando me dao liberdade. Ai
eu produzo muito mais, assim... Se vocé comeca angessar, eu fico assim... Eu posso até
fazer, né, mas quando o cara me chama: “Ah eu qoeao com vocé porque vocé tem aquele
jeito seu.” Eu vou tocar, o cara chega: “Nao, fdp,assim” (...) Quando vocé vé, é aquele
monte de toque chato, que ndo esta contribuintloque “zé roéla”, que ta te castrando. Al,
eu fico puto. Eu falo: “Ai eu ndo quero mais, tamhéAgora, quando € um toque legal, que
respeita sua maneira de tocar... Tem diferenc& entoque “prego” e o toque legal. Vocé
saca na hora isso ai. O toque “prego me deixa.piéo, isso ai, ndo. (...) E é importante
gue, mesmo que te deixem livre, que vocé use o $®mBO, pra vocé ndo extrapolar nas

coisas. Mas eu sempre prefiro quando me chamara,v@gtade. Eu falo: “Oh, legal.”
Gustava Vocé larga o pau e...

Bahia: E... Ai, vocé sabe o que vocé vai fazer. Naoigssatando: (...) vocé tem
liberdade de decidir. Eu gosto muito de tocar assim

384 Gravacao.



9 APENDICE B — ENTREVISTA COM TUTTY MORENO

Gustava Eu sei que vocé (...) comeg¢ou como musico popular

Tutty : Exatamente. Continuo e vou continuar minha vitaiia nessa, nédo tenho a

menor ddvida

Gustavao Eu queria que vocé falasse de sua transicdo dacanpopular para a
sinfbnica, e seu retorno a ela. O que te levoalsathar com a muasica de orquestra e, mais

tarde, a abrir mao disso e voltar para a musicalpod

Tutty: Eu sou daqueles que créem que a arte, seja glee dor — musica, teatro,
cinema, pintura — (...), quando a gente vem... Beirmprimeiro lugar, eu sou espirita, isso ja
influi muito na minha maneira de pensar e de vazogsas (...), [mas] eu ndo vou falar nisso
porque (...) eu vou estar fazendo proselitismorda teligido e ndo € o caso. Eu sou daqueles
gue acham que a gente chega ja com uma, vamosagiien, certa tendéncia pra fazer uma
coisa. Hoje em dia — alias, sempre foi assim —, coisa que eu acho muito cruel € quando
vocé chega numa determinada idade, em uma idade amito cedo, se vocé ndo tem
alguma coisa, se vocé nao trouxe uma certa bagdgealguma coisa, uma certa aptidao,
vocé chegar na idade de dezessete, dezoito ariesge escolher uma carreira; vocé, saindo
do segundo grau, ja ter que escolher tdo cedo oima.Quando vocé traz isso em si, la de
tras, do iniciozinho da sua infancia, vocé ja tamauendéncia. Entdo, todo o seu estudo ja
vai direcionado, seus pais, se estiverem ligadbge jdirecionam pra isso. Nos paises de
primeiro mundo, isso acontece muito. A criancaddesedo — vocé estudou fora, sabe muito
bem disso —, a crianca ja tem aula de musica oecam lidar ou com musica ou com pintura
ou o que for a tendéncia dela. Entdo, quando chdgara de ingressar numa universidade,
naturalmente, ela ja vai saber o que ela quer,gaatoisa dela. Mas tem muita gente que nao

tem [isso]. Principalmente essa geracao nova:€g.njuito confusa. Eles ndo sabem o que
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querem, entdo, chega numa idade, a pessoa ficdatampnte confusa. E muito cedo pra se
escolher. No meu caso, gracas a Deus, desde pequgawim com isso, eu ja sabia que era
musica; eu faco musica desde os onze anos de Mad®s mae, gracas a Deus, é uma pessoa
muito sensivel (...) e, com onze anos, ela me dedrompete. Eu ja tocava cavaquinho. A
gente tinha aula de musica, eu, de cavaquinho eémméo, de violdo. S6 que meu irmao nao
tinha a tendéncia pra musica — ele é escultois@Meio ver isso depois (...). Entdo, desde os
onze anos, eu ja fui encaminhado e sabia que srarissmo. Depois, eu troquei de trompete
pra sax, até o dia em que eu vi, pela primeira Eeson Machad8® tocar: minha cabeca
pirou! Pirei! Ai, o que é que eu fiz? Eu tive gagdr um vestibular para administragédo — isso
guando chegou a hora. Quer dizer, dos treze amstadenos, eu comecei a tocar. Fazia mil
coisas, fazia muito baile, nds tinhamos uma orgnbst Ainda morava em Salvador, na
Bahia, embora eu viesse muito pra ca (...), emborastivesse muito aqui no Rio — toda hora
estava aqui (...). Isso na época da Bossa Novagpowa maravilhosa: JK, Brasil assim... Um
progresso maravilhoso, a cultura a mil, cinema nevocé ja ouviu falar disso, né? —, teatro
também a mil. Até que chegou a abominavel revolugde nao foi revolucdo coisa nenhuma,
foi 0 golpe militar, e veio aquela coisa toda...sMagente ndo esta aqui pra falar disso... S6
gue eu fiz esse vestibular, passei e ndo entrieicsddade, porque eu nao ia ser administrador
jamais na minha vida. Ai, entrei na faculdade desio&] que se chamaeminarios de
Musica da Universidade Federal da BahMuma época [em] que o seminario de musica, na
Bahia, ainda era legal. (...) Na época em queeiatide |4 era o Kollreultéf® todo mundo
passou por la: Isaac Karabtchevsky, Luizinho EJados esses caras passaram por la. Era
uma escola que tinha uma referéncia muito gramdie, fsabe? (...) Mas depois, o Kollreulter
saiu, e entrou um alemao chamado Widmer, Ernestndéfide foi essa época que eu entrei.

Gustava O proprio Pinduc®’ [ estudou 14]...

Tutty: Exatamente. Eu me lembro dele tocando piano waestra de um cara
chamado Britinho, fazendo baile que eu ia ver, 34heos). Britinho era baterista e o dono
dessa orquestra em que o Pinduca, nosso professqrianista...

35 Edson Machado (1934-1990); carioca, do EngenhaNmnsagrou-se como baterista no grupo Bossa Trés,
ao lado de Luis Carlos Vinhas (piano) e Tido N@itixo).

% Hans Joachim Kollreuter, flautista e compositenao, chegou no Brasil em 1937, onde logo ganhma fa
como cmpositor e educador.

%7 Luiz D'Anunciagéo, apelidado Pinduca, chefe dpeale percussédo da Orquestra Sinfonica Brasifsira,
muito anos, além de reconhecido solitasta e educado
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Gustava Sabe que ele saiu [dessa orquestra] pra tocaodditk Farney?!
Tutty : Eu sel, sei.

Gustava Mostrei pra ele, uma vez, um disco do Dick Fareegerguntei: “Bicho,

veja se é vocé tocando vibrafone?” [Pinduca] “Viting ndo, mas piano €”... (risos).

Tutty : Ele me contou ja isso. Enfim, fiz o curso, s6 quga era musico — quer dizer,
eu sempre fui muasico, (...) jA vim muasico. Entrédp acabei o curso, infelizmente — me
arrependo muito. Mas néo acabei o0 curso porqueréuLondres, passei um ano, 4, tocando.
Me arrependo também de ndo ter estudado fora, p@gyassei um ano em Londres, passei
guatro anos em Nova York, podia ter estudado eeaséiadei, sempre tocando, sempre na
pratica. E eu (...) sempre tive um sonho, desdespy, very beginning”, sabe? Desde que eu
me entendo... Eu, com treze anos, (...) ouvia &udtr Quando o Tony Willianf€ pintou,
com dezessete anos, no quinteto do Miles — quebantou” tudo, fundiu a cuca de uma
geracdo —, eu fui um desses que ficou completameRtrque eu ouvia (...) Elvin Jof&s
desde os treze anos de idade. Eu ndo me davadisstaporque era um negoécio normal. Eu
ouvia 0 que eu ouvia. Na Bahia era dificil achacds, mas eu vinha muito praqui, entao,
fucava, comprava disco, que sempre tinha... Enmpmg isso era uma coisa natural. Por outro
lado, eu era muito ligado também em bossa novssuger (...), muito ligado, e aquilo fazia
parte de minha vida como uma coisa natural. Erdwatum sonho, sempre tive esse sonho,
gue eu [s6] vim realizar e me dar conta disso rauii@os depois, que eu vou falar dele um
pouquinho, que era (...) — iSsO ja tocando a lzate@ue é fazer da bateria ndo apenas um
instrumento ritmico, mas um instrumento melodichaemodnico. Como? Quando eu digo
iISso, as pessoas acham que seria, de uma maaeiaaf bateria tocar com notas musicais.
N&o é nada disso! A gente sabe, perfeitamente,oqurico membranofori&® com notas
definidas € o timpano, e assim vai ser porqueithasstem que ser assim. Entdo, nédo é isso.
E voceé interferir harmonicamente com timbres, cdeit@s, entendeu? Um prato, um tom-
tom, ndo € como neguinho diz ai: “[Quando] chegpri,anessa parte, na primeira, do “A”
para o “B”, vocé faz uma virada...”, como tem muitp musica pop, etc. Ndo é nada disso.

Era o que eu ouvia o Elvin Jones fazer, o que eypseouvi Tony Williams fazer: € encher a

38 Tony Williams (1945-1997), baterista americano gashou fama ao integrar, aos 17 anos de idadepo g
do trompetista Miles Davis que, mais tarde, tomag um dos mais celebrados quintetos da historjaza.

%9 Elvin Jones (1927-2004), baterista americanogiatete do grupo do saxofonista John Coltrane.

%90 |nstrumento de percuss&o cujo som é produzidovilagdo de uma membrana animal ou sintética —
tambores, pandeiro,tamborim, timpanos, etc.



161

musica ndo s6 de ritmo (...) pra um cara ficar oui@ando em cima de um ritmo, mas é
encher, participar da masica, mesmo. Vocé sabemgumeio do jazz, os musicos costumam
dizer que adoram baterista melddico. O que é ueribtt melddico? E aquele que toca junto
com a melodia. A conducéo dele, a coordenacao xa,cabmbo, pratos, ton-tons fazendo
efeitos — vai em cima da melodia e acompanha, ngerdle, a harmonia. O cara tem que estar

super... Ele tem que participar da muasica, e esse meu grande sonho, era fazer isso.

Gustavo Estar em um ambiente em que vocé pudesse terpassaipacio, essa

troca...

Tutty : Exatamente. Sé que isso foi muito dificil, porgiegou uma época que eu fui
para os Estados Unidos e cheguei até comecar mi¢ape trabalhei com o Walter Booker,
que era o baixista do Cannonbal [Adderley], e carnros musicos. Musicos brasileiros
também, [como] Guilherme Vergueiro, lon Muniz. Caeiea fazer isso, mas depois eu tive
gue voltar. [Quando] eu fui pra la [Estados Unidesi ja era casado do primeiro casamento,
ja com uma filhinha. S6 que antes [disso], quandweim definitivamente para o sul [Rio de
Janeiro], que eu fui pra Londres [e] voltei (.ot Gil e o Caetano, ja voltei casado, tive
minha primeira filha. Entdo, eu tive que fazer mn@shessa época, uma mausica que gerasse
dinheiro e tal... Aquela coisa que a gente sabe.aé¥d bem um sonho, vocé tinha que fazer o
gue pintasse, 0 musico precisa trabalhar, ébvid,assim, ndo tem nada errado nisso, nao.
Mas s6 que ai, o que vocé quer fazer, o ideal,dicéado — isso acontece com muita gente,
principalmente aqui no nosso pais. Entdo vocé amerfdo o que da, e eu fiz isso durante
muitos anos (...). Depois, fui para os Estados ajidiz isso que eu te falei: abri
completamente. Eu sai daqui porque eu ndo aguemaiga Quer dizer, eu trabalhava muito,
tava tudo certo, (...) ndo faltava trabalho, pedatrio, eu néo tinha mais tempo de fazer

tudo, eu era um soO e nédo dava. Todo mundo charma@lamundo queria: virei moda.
Gustava Que ano foi isso?

Tutty: Isso foi de 1971 até quando eu fui para os Estattidos, de 1971 a 1974,
foram [quase] quatro anos assim. Virei moda. Memax@ra moda, como acontece aqui:
sempre tem um na moda que todo mundo quer tooawm, fei um desses. S6 que eu nao
aguentava mais porque era sempre 0 mesmo tipo siean(l..) Ai, neguinho comeca a dizer:
“E o melhor baterista...” E comecava a sair nadipagbes que eu era o melhor baterista do
Brasil — aquelas coisas que acontecem até hojeosarara [novos] que vao chegando. Isso é
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uma mentira danada, ndo é nada disso, e eu sabiBétestava isso porque fica uma pressao
em cima de vocé. N&ao so isso, como vocé mesmogeabado € nada disso. [Dizia]: “Meu
Deus, eu quero € tocar, eu ndo quero ser melhoniggaém, ndo tem esse papo, iSSo € uma
loucura.” Foi exatamente por isso que eu fui embooan a cara e a coragem, com uma
filninha de um ano: me mandei e fui tentar nos dtaUnidos. (...) Me separei desse
primeiro casamento, conheci a Joyce, depois, jamnaor |4, ha quatro anos. Nos casamos e
ainda ficamos |4 uma época, mas ela teve que mitguue ela tinha duas filhas aqui. Voltei
eu. Vou chegar agora como foi essa coisa da mpsjmalar pra musica classica, que é o que
interessa. Entdo voltamos. Chegou, aqui, tive @ltarva fazer o que eu fazia antes, tive que
deixar meu sonho de musica, meu sonho ideal, iaptigbra voltar a ser o muasico que
trabalha, que ganha [dinheiro]. Entéo, voltei aatamm todo mundo que vocé imaginar, (...)
surgia trabalho, eu... [pegava]. Nessa, foi ind®,qgaie o trabalho da Joyce comecou também
a ganhar corpo; embora ela ja fosse..., ja trabs¢th@s pampas, aqui, numa musica de
primeirissima qualidade, que aqui nunca foi mugmbcompreendida. Nao [pelo] povo, que
neguinho fala: “N&o é isso que o povo quer...” @otuma mentira, € claro que o povo quer
musica boa mesmo. A midia € que néo deixa, quer:dzindustria que quer o descartavel,
né? Pega aqui, faz (...) dois anos, pbe o caranléima, depois da uma rasteira, vem uma
mais bonitinha, mais jovem, e bota ali. E ai vaijm... Foi quando entroClaraeAnano
festival — tinha aquele negdcio da Globo. O trabalbla ganhou pé, e eu comecei a sair fora
e ficar s6 no trabalho com ela, que era um neggu@meu podia me expressar muito mais,
como ainda, hoje, acontece. Podia fazer este nmeal d& alguma maneira. E a gente (...)
comecou a trabalhar junto, comecaram a pintar goisas isso foi ficando cada vez mais
dificil. A gente tendo que trabalhar cada vez maisioite, chegou uma hora que estdvamos
trabalhando em barzinho as pampas, e a carreisaegdva indo para um lado que nao era
nada legal. A gente deu uma parada. Chamamos asaseque na época eram todas... Uma
tinha oito a outra dez,(...) e dissemos: “Olhatgauma fase muito dificil, agora, a gente esta
numa fase...” — explicamos pra elas. Ela [Joyce]df@rimeiro show dela dirigido, [que] se
chamouQuadrante com diretor artistico. Era um show que ela fapzinha, de voz e violao.
Eu até, na época, estava estudando com o Pinducpepfoi ai que eu fui pra sinfénica —
convidei ele pra ir nesse show, ele foi —, enfineuHalei: “Bom, vou escolher o caminho da
orquestra sinfénica porque é um caminho que eutgpwm salario fixo e eu vou estar

fazendo uma musica de alto nivel, de alto padrjoAinda numa ingenuidade muito grande,
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muito grande... (risos). E fui! Primeiro, eu fui Bduca. (...) Ele ensinava na escola Villa

Lobos. Como € o nome daquela rua ali?
Gustava Ramalho Ortigéo.
Tutty : Isso. Cheguei la a mil pra falar com ele...

Gustavo Aquela abertura de “Os Trapalhdes” ndo é o Bitqoa toca, aquela

famosa?
Tutty : Acho que é.
Gustava O Bituca foi da Globo...
Tutty : Muitos anos, muitos anos.
Gustava Era o cara. Teve uma época também que foi moda.
Tutty : Exatamente.
Gustava Era o Bituca pra tudo.

Tutty : Claro, claro... Fui eu la [na escola Villa Lohosle era o cara que ensinava...
Ensinou a muita gente, foi professor de muita gedibeque ele era da orquestra sinfénica do
[Teatro] Municipal, chefe do naipe [de percuss&ijeguei |4, ele falou: “Infelizmente nédo
tem [vaga]”. Olha, foi um banho de gelo, mas foiauAgua fria em minha cabeca. Ai, o
Eliset? (...), me conhecendo j&, quando eu desci as es¢adao Eliseu correu, chamou o
Bituca, e falou: “Pega esse cara, ele tem tudoraesse € o Tutty...” Mas ele ficou meio
assim, ele falou: “Mas eu nao tenho vaga.” Ai edlidesceu, me chamou e disse: “Bicho,
nao fica assim, ta tudo certo, falei com ele..nggabe futuramente vai ter [vaga).” E eu ndo
conhecia o Eliseu, mas ele ja me conhecia. (..pol3e€ que vim conhecer ele. Ai, (...) me
indicaram o Pinduca, que eu ja conhecia, da Baeisge menino, mas que ndo me conhecia

ou ndo lembrava de mim. Conheci o Rodoft¥...

Gustava Vocé chegou ao Pinduca como? Através do Eliseu?

%91 percussionista, timpanista da Orquestra do Té&mrtcipal.
%92 Rodolfo Cardoso, timpanista da Orquestra SinfoBiesileira, na época, atualmente no quadro dae3tca
Petrobras Sinfbnica.
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Tutty : Através do Rodolfo. Eu fui la na Sinfénica Bras#, conheci o Rodolfo, falei
com ele... Ele era timpanista... Ele me contou st6hia dele, falou que estudou com o
Pinduca, que ele era o “cara”. Ai, me apresento®ir@uca, como sempre [falou]: “Olha,
vocé vem do popular, ndo sei o que...” A primeitadoi terrivel! Me botou um més pra
fazer aquilo... (faz com a mao um movimento de@ulQuando eu voltei Ia, ele disse que
estava tudo errado (risos), e assim foi. Foi unerbdé cabeca, uma coisa danada, mas eu
ainda tentando. Ai foi aquela coisa toda, nos fge$e ao entrevistador) nos conhecemos la.
Mas ai, ndo sei se vocé se lembra disso, eu gstasies a fazer o exame... Ja fazia uma série
de concertos como musico extra, mas ja estava uessgp danada, eu com o Isaac
[Karabtchesvsky], aquela confusédo toda... Aquetasiio que é um... Ser musico de sinfénica
€ um estresse brabo. Primeiro, porque é aquela qais se vocé faz um repertorio mil vezes,
vocé tem que fazer mil vezes igual, ndo tem sadassim porque é assim. E o que esta
escrito e € o que esta escrito daquela maneiraetiafprma. E depois tem aquela coisa da

pressao, todo mundo numa sinfénica... ninguémrdeaado. Quando acaba ta... (suspira).
Gustava “Ah, ainda bem que acabou!” (risos).

Tutty : E exatamente isso (risos). Vocé definiu tudo! oc falou pra mim: “Pelo
amor de Deus, isso ndo é... sai dessa, pelo anDewd® eu ndo quero te ver assim, de jeito

nenhum, vocé nao vai fazer [mais] isso. Sai dessalessa, pelo amor de Deus!”

Gustava Eu fui fazer um trabalho na Orquestra SinfénicasBeira, em 2006, e o
ambiente estava tdo horrivel, tdo tenso, que na #orintervalo todo mundo ia pra fora,

fumar, e ninguém conversava.
Tutty : Fica aquela coisa... (demonstra tensao).

Gustava Peguei, entrei no roda, estava todo mundo emcsilge falei: “Porra, ia ser

tdo bom se fosse com prazer, né?” (risos).

Tutty: (...) A gente fez com a orquestra da Petrobndes,&qo Isaac [0 regente], mas sO
gue nao foi o Isaac, foi o filho do Armando Prageigue foi quem criou a orquestra. Veio
essa coisa dos cem anos da comemoracéo da imigeggawesa no Brasil, o imperador do
Japao veio para as comemoracao, e a Joyce fastawnvidade para fazer um concerto, no
Municipal, com a orquestra da Petrobras e o nosgeog O Wagner [Tiso] fazia, também,

uma parte la... Entdo, a gente foi. Ela [Joycdjaija uns arranjos prontos, que, uma vez, n0s
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fizemos com alazz SinfénicaEsses arranjos foram adaptados, e a gente fei taxm o
NOSSO grupo — era um quarteto —, ela e a orquésirdegal demais, foi maravilhoso. E os
caras do naipe de percussdo babavam, bicho, pergomea gente super a vontade, e eu
tocando super a vontade, completamente relaxaale, $olto. Os caras babaram, vieram falar
comigo babando (risos). Eu falei: “Eu sei exatamentjue vocés estao sentindo porque eu ja
passei por isso, eu sei 0 que que € isso.” Quer,dintdo, eu fui pra sinfonica, eu fiz essa
transicdo [da] musica popular pra musica classersg@ndo Unica e exclusivamente em uma
necessidade financeira, embora eu goste muito degcan@lassica. Adoro Ravel, adoro...
Debussy, entdo... Nossa senhora! Debussy, pra é@mimQ que ele fez com a harmonia, a
maneira que ele contréi a coisa. Mas ndo é umacaugie eu trabalharia. Com ela, como
musico de orquestra sinfbnica, jamais. E eu fizaesansicdo, nessa época, Unica e
exclusivamente pensando numa coisa financeira, fqueum grande engano! Porque,
primeiro, a orquestra estava numa crise finande@mha, na época, ainda era uma fundacéo,

gue o presidente era aquele cara... Como € queatlanm que foi ministro da...
Gustavao Mario Henrique Simonsen.

Tutty : Simonsen. Ainda era ele. Estava aquela confusda..t Quer dizer, foi um
grande equivoco, foi um grande engano meu: achamel@u ia resolver minha vida fazendo
aquilo e que podia, em uma folga ou outra, fazgurah coisa de musica popular. Foi sé por
isso. A experiéncia la, como musico, 0 que valessaeexperiéncia foi aquela coisa que a
gente teve com o Pinduca. Num determinado serftiddyom porque ele era muito rigido.
Em outro sentido ndo foi bom porque isso pra miened acredito que pra outros alunos dele
também — trouxe uma série de problemas. Porquaugribloqueio: vocé vai para uma aula,
vocé mal comeca a tocar... Olha, eu respeito eitorele sabe muito, € muito meu amigo,
adoro ele, mas eu fiquei traumatizado. Por issé vammente me vé tocamatch-grip*** Eu
toco aqui... (demonstra teaditional-grip), o tempo inteiro, porque eu fiquei traumatizado.
Antes de vocé comecar a tocar, vocé pegava, eld|Pa] dizia: “Esté errado!” (Tutty): “Mas
eu ndo comecei a tocar... eu nao toquei nadasdsjr (Pinduca): “Esta errado.” Por outro
lado, eu aprendi com ele como criar 0s meus pregxercicios para as minhas dificuldades.

Hoje em dia, eu sei exatamente, se eu estou comdifit@ldade técnica, em algum trecho

393 O entrevistado se refere a duas técnicas distieta® tocar com baquetdatch-grip, técnica mais moderna
em que ambas as m&os seguram as baquetas na niregi@ia do antebrago;teaditional-grip, oriunda das
bandas tradicionais de rua em que o percussicsggiarava a baqueta, com uma das méos, perpendioular
antebraco. A técnicmatch-gripera a Unica ensinada e aceita pelo professor algse refere.
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[musical] que eu quero fazer, que me vem na cabmgasei exatamente a onde pegar

[resolver] — aprendi isso com ele. Com esse negieitécnica, técnica, técnica, eu aprendi,

por mim mesmo, que a técnica jamais sera o fimémElaneio, apenas o meio. Vocé se dedica
a técnica, por um determinado tempo, por ela seeio através do qual vocé vai expressar...,

vOCé vai projetar sua perfeita inspiracao proprig lo momento, vocé, artista. Ela € o meio,

s6 0 meio, ela ndo é o fim. Vocé ficar estudandait@ pra vocé chegar la e apresentar sua
técnica; se voceé fizer isso, arte ndo vai ter nerahy...) Vocé vai ser aquela maquina que so
vai fazer aquilo, ndo vai criar. Entdo a técnica #eio que vai te permitir por tudo aqui

(aponta para o peito) que vocé tem, seus sentisgnta fora.

Gustava Vocé falou a respeito do seu trauma, do bloqueasado por essa

metodologia que é muito propria da musica classica.
Tutty : Perfeitamente...sim claro.

Gustava Como foi essa coisa de vir da musica popular, oomespagco enorme pra
criagdo — voCé procurava isso — para a orquestrg?e@sso operou em VOCé, 0 que causou a

sua criatividade?

Tutty: Me bloqueou. Por que? Quando eu ia tocar, aneesndrgulhar nessa
metodologia da técnica da musica classica — “teenggu assim, tem que ser assado”, mas
qgue, por outro lado, depois, com a experiénciagvinansforma, vocé adapta ela a sua
maneira de ser, e ela vai te ajudar muito... Masiele momento, em que tudo é a perfeicdo —
“isso é errado...” —, antes de eu entrar nissopdma&u sentia uma coisa de dar um rulo, eu
dava, da minha maneira, com a minha técnica nawislrtia o efeito que eu queria. Se era
duplo se era simples, o que fosse (imita com a, wr)azia perfeitamente: ouvia e soava. Em
gravagao, etc., eu fazia e saia exatamente o quuueua fazer. Quando eu entrei nessa
metodologia que “tem que ser assim, tem que sada&sisso me bloqueou completamente.
Eu tentava fazer, ndo saia, [e] eu ficava com mEdodizia: “Nao, se eu fizer dessa outra
forma, esta errado... Eu vou ter que fazer [dafjdetana...” E ndo saia. E um bloqueio
terrivel, corta completamente. Cortou, quer dieartinha medo. Eu cheguei numa época que

eu estava tocando e (...) ndo fazia nada, soriéma.

Gustava Uma coisa que, num determinado momento, pra v@egjntuitiva, vocé

ouvia na sua cabeca e fazia, virou racional.
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Tutty : Exatamente. N&o so racional, como vocé tinhafgeer por um determinado
canal técnico, que vocé ainda nao tinha a desteficiente pra fazer porque ainda estava
estudando muito. E vocé ndo conseguia fazer, pagwecé fizesse do jeito que fazia antes,
ja estava na sua cabeca, ja tinham posto na segacgbe aquilo era errado, que ndo estava
certo, que ndo era essa técnica (...); porque ndanétodologia sinfénica. Claro que na
sinfOnica, o que eu fazia, ndo ia dar certo; vecé que dar um rulo aberto dessa forma... toda
essa coisa. Por outro lado, eu sempre fui conhgoitid facilidade de induzir o grupo a
dindmica. De repente, vocé esta num fortissimo eacé..). Faco isso toda hora, sempre fiz.
Chegava na metodologia sinfonica: “N&o, isso aqagsim, tem que ser esse rulo dessa forma
porque € mezzo piano...”. Mas eu sempre fiz doogeito e dava certo! (Risos). Quer dizer,
voceé fica confuso. Eu fiquei muito confuso. Essacépfoi uma época dificil. Hoje em dia, eu
reconheco e estudo... tem muito coisa que ele (leajdne deu, que eu estudo até hoje. Por
exemplo, eu tinha uma dificuldade em fazer umardeteda coisa no toque-dupid que o
Pinduca criou... — isso € muito bom nele, ele é@imo nisso —, ele criava, e deve ter feito
pra vocé também, ele via uma deficiéncia sua er&dga um exercicio especifico pra voceé.
N&o era pra todo mundo fazer, era [pra] vocé. Emti@oviu muito isso em mim, eu era muito
dedicado, (...) ele gostava disso. Ele fez um [Egi@] que até hoje eu pratico. E uma coisa
especifica pro [toque] duplo. S6 que eu ndo pragsim... (faz com a mao mostrando a
técnicamatch risos).

Gustava Como € que foi quando vocé voltou pra musica f[apuComo foi com esse

lado seu intuitivo?

Tutty : Ah... Eu tive que lutar um bocado até voltar mcsgue eu era. Tive que lutar,
primeiro, porque, quando eu voltei, eu voltei eefanisica com as pessoas que eu ainda nao
podia me expressar. Era aquela musica que... ideaartjue vocé trabalha por causa tambéem
da parte financeira. Eu tinha que trabalhar. Entéicainda ndo podia me expressar direito.
Quando eu tinha a oportunidade de fazer masicagqu@m eu podia me expressar, eu tinha
dificuldade porque eu tinha medo. Eu comecei airser@do pela primeira vez em minha
vida. Uma coisa que eu nunca tive no meu instruméii sentava, eu me sentia o rei. Nao e
aguela coisa da vaidade, do orgulho, ndo é nada:dis me sentia... ali eu podia fazer o que

eu quisesse que ia dar certo. Eu ndo tinha medand@ueu digo que eu me sentia “rei”, €

%94 Toque em que soam duas notas com um Gnico mowndenpulso, resultante do rebote da baqueta ap toca
a pele do tambor.
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isso, eu ndo tinha medo nenhum. Eu sentava naimnsihto eu ndo tinha medo, eu sabia que
0 que eu fizesse nao ia ser erro porque erro ndteexn musica, quando vocé faz mesmo.
Quando vocé faz, que faz, ndo tem erro! E issotacercom todo mundo do jazz, desde que
eu me entendo... desde treze anos que eu ouvig Etmiy Williams tocando solto, a vontade
e ndo tem erro! (...) Nao existe a possibilidadeedesrro porque esta todo mundo tocando
junto. Existe uma coisa que a gente chama coladoragusical, ou sejanterplayl Entao
vocé nao erra (...), vocé pode dar com segurarag® sentiu, ali, que vocé vai entrar na
melodia, vocé entra e toca junto. Entdo vocé gaemdh rulo, num determinado momento,
vocé déa, na dindmica que vocé sentir, porque estidalde vocé! Aquilo sai, é arte. Entdo
vocé nao tem que ficar preocupado com a técnicao,’du vou fazer isso, e tem que ser
assim pra sepiand’.>* Nao. vocé faz do jeito que vocé quiser: com odorag..), vocé vai la

e faz. Olha, a gente [Joyce e banda] esta acalmmndbegar do Japéo e eu acabei de ver um
cara que eu sempre quis ver um bocado. Um cartequaudo a ver com 0 meu pensamento,
e nés fomos [vé-lo]. A gente estava fazendo [toohondBlue Notee ele estava com o grupo

dele, chamad®&ellowship em um outro clube Ia. Brian Blade. Ja ouviu fakle?
Gustava Acho que sim.

Tutty: E o cara do momento no jazz, super criativo. &5t vocé ndo sabe a
inspiragdo que foi ver esse cara. Vocé ndo salmsibdidade que esse cara tem. Técnica
natural, ndo deve ter estudado com ninguém, nuQuar dizer, ele estudou musica, ndo

técnica. Ele toca do jeito dele, mas € uma sertalie, uma criatividade...
Gustava Toca...
Tutty : Bateria, bicho... Brian Blade, todo mundo conhegje em dia.
Gustavo Sei quem €, agora que me deu um “estalo”...

Tutty : E um cara do jazz, s6 toca jazz. S6 que o jazje, &m dia, ndo é mais... [a
mesma coisa]. Os caras ja estao loucos pra sa&a.désm muita gente que esta conseguindo,
e ele é um cara que saiu. Ele € um cara disputajgo Wayne Shorter, [Herbie] Hancock

disputam a agenda dele.

3% Dinamica suave.
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Gustava Eu ouvia muito em Portugal. Eu tenho um amigo,Lésboa, que era um

aficcionado por ele, e a gente ouvia muito.

Tutty : Eu também nunca tinha visto [ele tocar]... jAhmma o Brian, de ouvir, de
longa [data]. (...) A gente comecava Blne Noteno dia seguinte, entdo, essa noite a gente
ainda tinha de folga. Como ele estava tocando [erhdube, embora seja menor do que o
Blue Note mas pertence a firma dlue Note entéo foi facilimo pra gente ir. Os caras [do
Blue Noté¢ disseram: “Nao tudo bem, vocés tém entrada livré&zntdo, a gente foi, eu e a
Joyce. Botaram a gente num lugar maravilhoso qua pia ver [tudo]. O [meu] queixo caiu!
Eu j& conhecia playing dele h4 muito [tempo], mas nunca tinha visto @.cBicho, o cara

toca, sabe?
Gustava Espontaneidade.

Tutty : E uma espontaneidade tdo grande e com uma diadfcmaravilhosa, um
controle que vai dgianissimo[ao]..., mas completamnete a vontade. N&o paaissimo
tenso, é uma coisa a vontade, é um sonho, é aguii@a gente quer fazer. E o que a gente

tenta fazer e, muitas vezes, faz mesmo. Essa manmaneira de pensar.
Gustava Eu vi esse cara com o Wayne Shorter em Lisb@aé Bhagico!

Tutty: E isso ai: magico. Tem uma personalidade tocaed®,tudo uma maneira
natural de tocar. (...) E claro que ele tem umaitéd(...), mas é a técnica natural, é a maneira

de se expressar dele.

Gustava Eu me lembro que uma das coisas que me impressagmais quando eu o
vi com o Wayne Shorter foi a capacidade dele edest, ali, no palco, de comunicarem. Essa

interacdo que voce fala...
Tutty : E ointerplay... isso é musica.
Gustava E aquilo que vocé fala da participacao.

Tutty: Isso é cooperacdo. Isso € que € musica (...)eé Vido esta, simplesmente,

trabalhando, vocé esta fazendo masica. (...) Vet&#tecando para a musica.
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Gustava E isso que eu queria te perguntar. Quando va@étesando nessa banda
(...), com a Joyce, que acontece esse grau deregdpe de comunicagao entre as pessoas ali,

0 que que vocé sente? O que gque se passa na egaZéRisos).

Tutty : Na hora, naquele momento... Olha, n0és gravangasaala, pra a T\Fuiji, (...)
um especial ao vivo. Quando a gente viu esse edpec¢i.) No momento que vocé esta
tocando, vocé nao esta..., vocé estd completam#rtgado, vocé estd se doando. Quando
acaba, é uma felicidade tdo grande. E uma levemadyp vocé sai, tdo grande... E uma coisa

tdo maravilhosa, é indescritivel. E indescritiidBio sei se vocé conhece um disco meu

chamadd~orcas D’Alma..
Gustava Eu tenho.

Tutty : Esse disco deu dois “filhotes” — um (...) atéestlicado adsrammy eu vou te
dar [uma cépia]. (...) Foi um disco gravado ha doiss e meio atras e nunca tinha saido. So
saiu agora pelBiscoito Fing [e se] cham&lonada E esse mesmo grupo Borcas D’Alma
com mais o Teco Cardoso, entdo ndao é um quartetm, guinteto. Nao estda no meu nome, é
0 grupo, mas esse é um filhote daquele discog(a.)nesma ideia. E a integracédo. Ai é que
esta, vocé nao esta tocando pra si, pra mostrar qud vocé faz: vocé esta tocando pra
musica. O que a musica pede vocé da, mas da m&imodm leveza, com suavidade, com

mais agressividade, o que ela pedir naquele momento
Gustava E mais uma coisa intuitiva que racional?

Tutty : Muito mais, mas muito mais! E completamente “sdf”se vocé V&, nos
classicos, por exemplo, mesmo (...) um Stravinal8agracadda Primaverd*®® é uma coisa
completamente racional. (...) Ele é um arquiteddptmundo diz isso, e ele é um arquiteto,
realmente. Mas quando vocé ouve a obra, vocé véelpjequando fez a obra, ele “foi”
realmente. Aquilo “é”, o cara “foi”. (...) Por ex@i: um Debussy, quando faz aquelas
melodias dele maravilhosas, aquela harmonia quen énegocio completamente..., sabe?
Celeste. O cara esta “sendo” ali. Agora, executmil@ ai, jA é outro papo, entendeu?
(Risos).

Gustava E isso que eu queria que voceé falasse um pouco.

3% Balé composto pelo compositor russo Igor Strawir{d882-1971), em 1913, considerado como uma das
pecas de maior dificuldade no repertério musia#bsiico.
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Tutty : A execucdo disso tem que ser por musicos quediguem a isso, que lidem
com isso, que estejam completamente aptos a farepassem a vida inteira fazendo isso.

Gustava E isso que eu queria que vocé falasse um pouwmgu@ eu acho muito

interessante a sua experiéncia, que € mais ou reenasa minha...
Tutty : Vocé teve a mesma experéncia que eu.

Gustavao Exato. Quando vocé estava tocando, por exempio, Stravinsky, na
orquestra sinfonica... eu queria que vocé comparasd utty” naquele instante e o “Tutty”
guando esta numa banda em que ha essa cooperac@ovacé se refere, em que [0 que

acontece] é intuitivo.

Tutty: E muito diferente porque, por exemplo: todo murmdtuda o bombo da
Sagracédg™’ aquele bomb&o que é uma das coisas mais difieisesn escritas em musica

[classica] — ndo sei se vocé chegou a pegar egsggpa estudar...
Gustavo Toquei ha um ano atras, ndo o bombo, outra coisa.

Tutty : Isso [o bombo] seria uma das coisas que viriaiano meu exam®&® Ent&o,
eu conheco bem aquilo. Estudei com o Pinduca Qujro, Prokofieff, eu cheguei a fazer
timpanos numa sinfonia dele. Mas, por exemplo,viisy; aquilo ali ndo ha termo de
comparacdo com essa outra coisa, quando vocé fagseca pela musica, quando vocé é
completamente criativo, intuitivo: quando vocé “&.completamente diferente. Vocé pra
fazer um bombo [daqueles], vocé vai ter que sdesatle mais nada, matematico, primeira
coisa. Aliado a isso, vocé vai ter que se inteparfeitamente de uma técnica pre-
estabelecida. Por que pré-estabelecida? Como emegar essa coisa, eu ndo sei, mas
chegaram. Essa coisa que tem que ser assim, cpasa fhrma que vocé vai fazer e acabou.
Entdo, quer dizer, vocé vai estar com a tensd@zkr faquilo com essa técnica, sem poder
sair [dela], e vocé vai ter que fazer aquilo matesamente certo, contra... Porque esta uma

contagem contréria a outras coisas que estdo sanuEsna musica. Vocé vai ter que ser

397 O entrevistado se refere & parte escrita paranbbono final ddanca do Sacrificipconsiderado um dos
trechos de maior dificuldade no repertério sinférpara a percussao.

3% O entrevistado se refere ao exame de admissa® paradro efetivo de percussionistas da Orquestra
Sinfénica Brasileira.

%9 0 entrevistado se refere as diferentes figuresadis tocadas simultaneamente pelos diversos inetrios
da orquestra, contrapondo-se a contagem dos tesepteda compasso. A complexidade do trecho explica-
se pela mudanca constante de compasso, em cuatoedp tempo, exigindo do instrumentista um aitigsi
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um cara racional. Se vocé nao estiver frio, voeédancar”. Se vocé estiver emocionalmente
envolvido, vocé vai estar numa tenséo terrivel, gpamdes possibilidades de erro. Se vocé
nao erra, € aquilo que vocé [Gustavo] falou: “Algcalivio” (risos), “ndo quero fazer isso
outra vez, ndo... essa peca, de novo, eu ndo ¢amsomais.” E uma coisa completamente
diferente. Enquanto na outra musica, vocé estad levampente relaxado, vocé esti
completamente feliz porque vocé esta completamategrado, criando uma coisa coletiva,
onde nao ha possibilidade de erro. Quando vocédesse jeito, ndo existe possibilidade de
erro. Estad todo mundo ligado um no outro. Vocé estapletamente dentro da musica,
tocando pra musica, dando o que vocé pode. E eapéendo pode também, porque sai! Nao
existe deficiéncia técnica quando vocé toca deste porque, de uma maneira ou de outra,
intuitivamente, vocé cria a sua técnica. Ela, espwamente, vem, € uma técnica
completamente espontanea. E vocé sai [se perguijtdRdr que acabou? Eu queria mais!”

E uma diferenca enorme.

Gustava Vocé falou trés coisas que sao bastante interessa(...) Vocé falou:
“Quando eu estou criando, agindo intuitivamenteafgio] acaba, eu digo: ‘mas ja'... ?”. E,
no Stravisnky, vocé falou que é aquela coisa mdtemaii, me veio a questdo do tempo.

Como é a sensacgéo do tempo no momento de criagdo?

Tutty : Ah, ndo da pra falar nisso porque vocé perdecasmmé? Vocé esta ali porque

esta: vocé esta “sendo”.
Gustava Contingéncia.
Tutty : E isso ai, pronto. Voceé falou (risos). N&o pradizer mais nada.
Gustava E uma sensacéo de desprendimento total?

Tutty : Exatamente. Vocé ndao se da conta disso [tempdéndeu? Vocé esta tao
integrado com a musica. [Com] qualquer arte, panglo: um pintor, quando ele esta
criando mesmo, ele se esquece do tempo, 0 tempa.paluando ele acaba aquela sessao,

ali, ele nem se deu conta se foi uma hora, duasstar trés horas. Vocé estava ali, vocé “é".

Vocé esta sendo aquilo.

grau de concentragdo na partitura, e dificultarg®@excucdo intuitiva da musica pelo intérprete @sala
memorizacao.
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Gustava O que vocé acha que funciona como o maior impedicmpara que isso,
esse desprendimento do tempo, ndo aconteca nastefI&0cé ja sentiu isso tocando na

orquestra?

Tutty : Jamais! E ndo existe musico que va sentir. E gsipel. Poderia até existir,
mas um fator primordial pra isso [a impossibilidaesentir tal sensa¢édo] é o maestro. (...)
Por que, geralmente, esses caras sdo caras exeteanaidosos, muito grossos, mal
educados, profundamente egoistas: acham que d&es dado. Entdo, eles chegam ali, se
tem qualquer coisa [problema], os caras falam de omraneira que arrasam o musico. Olha,
uma vez, eu me lembro que eu fiz um concerto, @ wei cara de Israel. (...) Era uma peca de
Prokofieff, mesmo, e nessa peca tinha dois timp&fid&u fiz ela com esse cara e, depois,
repeti com o Isaac [Karabtchevsky]. Foram dois eans completamente diferentes. Com
esse cara de Israel, ele era um outro cara. Eédguqueria [algo], ele falava de uma outra
maneira, ele falava de uma maneira delicada, neditwada, embora vocé visse que ele néo
estava satisfeito com o que a orquestra estavaodanch o que a orquestra estava soando.
Mas ele tinha uma outra maneira. Entédo, foi um cegégal. A gente pode fazer aquilo que
estava escrito, que € uma coisa restrita [masporgue vocé esta completamente restrito,
vocé ndo cria nada, vocé, ali, € uma maquina dedapdo. Essa € a grande diferenca: o
musico de musica classica € um reprodutor daquik epta escrito. A ndo ser, o solista,
quando ele d& apenas a interpretacdo dele. Masicoméo pode dar interpretacdo nenhuma,
nenhuma. E uma coisa restrita, ele vai reprodupibra do jeito que o autor escreveu e do
jeito que o maestro quer. Ai € a grande difereMgfando entdo, foi a Unica vez [com o
maestro israelense] que eu toquei e que vi osouabiegas tocarem e sairem de uma maneira
gue estava todo mundo bem. Ninguém falou: “Ai, acalgracas a Deus!”. Foi a Unica vez. O
que leva a vocé dizer isso, depende muito de qutdraé, na frente. Quem cria esse horror €
0 cara que esta ali na frente. (...) Assim comgaetoquei com muitos artistas [de musica
popular] que criam um horror para o musico popyla), um clima pavoroso que voceé fica
contando os minutos, 0os segundos pra aquilo acalvaicé ir embora. Mas pagam muito

bem... (...) Este clima depende muito de com quecB esteja.

Gustava Quer dizer, a musica ndo € soO 0 seu talentoa @apacidade técnica, mas €

essa quimica...

400 Entrevistado se refere ao nimero de timpanist@®elos tambores.
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Tutty : Exatamente. A quimica, a colaboracaointerplay com o grupo que vocé
esteja [tocando]. E fundamental. Por exemplo, Bjélade] (...) s6 toca com quem tem esse
tipo de pensamento. Os musicos com quem ele tocass@usicos que pensam dessa mesma
maneira. Entdo, ele tem sempre a oportunidade thr é&&zendo aquilo, de estar se

desenvolvendo cada vez mais (...).

Gustavo Quando vocé esta criando, esta naquele momendestrendimento, vocé

se lembra, depois, do que vocé fez?

Tutty : N&o, vocé nédo se lembra, a ndo ser que vocéfaeepra isso. Mas isso a
gente nem quer se lembrar. A ndo ser quando vas@,gromo a gente fez esse programa pra
televisdo, e ai vocé vé. Ou, entdo, quando voo&agropie VOCé vai ouvir 0 que vocé gravou.
As vezes vocé faz coisas... — isso acontece maitogo (...). A melhor gravagao, pra mim, &
a primeira [primeirdakd, € a que sai logo de cara. Depois, se um mualeo ‘Nao, eu ndo
fiz certo aqui, vamos fazer [de novo]’, eu comecgaa A criatividade ja comeca (...)
descambando, e vocé repete, repete... Pra mime issaoroso. Pra mim, a espontaneidade é
sempre o primeirtake Entédo, tem certas coisas que eu ouco, as varegufiz... (...) Nesse
programa, por exemplo: eu fiz coisa que, no diaiség, eu quis fazer aquilo, ndo veio, eu
nao consegui. Eu ndo sei como eu fiz aquela figamagleterminado trecho. “Como foi que eu
fiz isso?” N&o sei. Saiu na hora. E espontaneid@der dizer, vocé esta ali, vocé “esta”. Os
outros musicos também “estdo”. Sai (...) porqueéviaz com a maior verdade, com a

maior..., sabePiang, forte oumezzoele vai sair (...) espontaneamente.

Gustava Como é a funcao da escrita musical na orquestia rusica que vocé faz

hoje?

Tutty: E muito diferente. Quando vocé pega uma orquesidependente de ser
sinfnica... Quando vocé pega um big band de @@zexemplo, (...) o arranjador escreve o
que ele quer. (...) A regéncia de uma orquestrandsica popular e de uma orquestra de
musica classica € completamente diferente, muitooseigida. Mas a escrita vocé sempre
respeita ela do jeito que €, como o cara escré&Yyeando vocé faz esse tipo de musica mais
livre, € Obvio que existe toda uma concepc¢ao haicadque vai ter que ser respeitada (...).
Entdo, os intrumentos, por exemplo, piano, baixoldwe, guitarra, tudo que é instrumento
harmonico, eles tém que estar tocando a harmoo&l #g embora o cara possa alterar os

acordes com um décima terceira, uma nona dimimdgananeira que complete, que nao
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choque. Isso 0 musico tem que respeitar. Entdojsgormesmo, a gente, as vezes, ensaia,
bota tudo no papel, t4 tudo escritinho la. No acdsdaterista, a gente sé vé a forma da (...)
musica — “A A B A” ou “A B A” ou |4 o que for. Dep®, vem o improviso. Quando vocé vai
fazer uma gravacao, onde o cara escreveu algursa, caramente, vocé vé escrito pra bateria
tudo. Geralmente, ele [0 arranjador] escreve de manr@eira muito chata — oito compassos de
contagem, vocé fica contando [e tocando], ai chemaitavo compasso tem uma figura
ritmica, seja la o que for (canta), [que] vocéteaique fazer acentuando. Quando é assim, é
uma maneira também de vocé tocar relaxado, maxsatividade nenhuma, ndo é esse tipo
de musica espontanea. No tipo de musica espontéme@plha a parte [partitura], vocé sabe
0 que vai acontecer [e] vocé esquece ela. Parestisimentos de base harmonica, as vezes, 0
cara tem que ler, mas ele estd completamente d@tomomento do improviso, no momento
em que a coisa comecga a..., VOcé esquece aquilsaiSémbrar daquilo quando voltar a
apresentacdo da musica outra vez, a apresentacndo Em uma orquestra sinfonica, €
completamente diferente: vocé vai fazer aquilo gs& escrito ali, da maneira que esta,
restrita, vocé ndo pode sair um milimetro. Nao mestde a estrutura da musica, € a musica
inteira, é a peca inteira. E uma leitura completameertical’® Pra percusséo, idem. Vocé se
lembra que a parte vem assim? Timpanos, caixamdudstra), pra vocé ver o que esta se
passando aqui. Quando se escreve pra bateria -Haddo, caixa, prato —, € uma leitura

vertical.
Gustava Vocé acha que essa leitura rigida € um impediongeeata vocé criar?

Tutty: (...) So duas coisas completamente diferentgseXemplo: se vocé vai tocar
numa musica completamente escrita, jA ndo é oeé ja ndo vai estar fazendo uma coisa
criativa, sua. Ainda que seja uma musica aleatéaiaos supor, com efeitos (...), mas ela ndo
e livre porque ela esta escrita. Entdo vocé vabbagado, vocé vai ter obrigacfes. O que eu
estou falando é outra coisa: vocé escreve simupdrg) os musicos tém que saber o que esta
se passando, tm que estar juntos. A medida qué vat tocando aquilo, vocé vai
comecando a se libertar. Por exemplo: o cara queeg@no decorou a harmonia da musica,
ele sabe aonde pode fazer as alteracbes que n&ewd@wcar com que 0S outros musicos

estdo fazendo. A mesma coisa [com] 0s caras gaentsopro, etc. [Esse musico] sabe aonde

401 Chama-se de “leitura vertical” a forma com quelispde, muitas vezes, na partitura referente aups#o, 0s
intrumentos que participam naquela pega, obrigandstrumentista a ndo so ler da esquerda parisadire
mas a ampliar o seu campo visual verticalmente gpagzele possa acompanhar o que esta sendo tomado p
todo naipe. O mesmo acontece com varios outrosimsntos como o piano, ou mesmos naipes de sopro,
cordas, quando divididas as notas a serem tocadas.
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ele vai poder sair mais, aonde nado vai. A percuas@@sma coisa, apenas vocé olha e vé o
gue que esta acontecendo. Entdo, vocé sabe, pampkxeaonde vai ter um breque. Vocé
comeca a criar, ai, um dia, a onde aquele brequevie uma forma criativa, mas ansiosa,
onde a dinamica veio mais ou menos alta, no diaisig vocé ja estda com mais experiéncia,
vocé cria uma surpresa (...) [que] quem esta vetwdd;! Esta na sua mao. E aquilo vem
espontaneamente porque vocé esta sentindo, vocést@preocupado. Vem natural. E uma
surpresa, € uma coisa maravilhosa isso, que spoataseidade faz. Outra coisa ndo faz. Se
vocé estiver preocupado em fazer apenas ritmo méoévai conseguir isso. Vocé néao vai
estar sentindo a harmonia, vocé n&o vai estaradatmelodia, vocé ndo vai sentir nuances.
Esse era 0 sonho que eu encontro também em oatasamo o Brian [Blade], que faz essa

mesma coisa. E a integracdo completa na musigaA (ilosofia é essa, ndo tem outra.



