Traducdo ainda ndo revisada nem editada que servird apenas e tdo somente
para acompanhar o orginal em francés, para a reunido 2015/01 do grupo EsTraMuSE,
dia 26/3/2015. 1

Capitulo 1 — A DUALIDADE DA MUSICA: ENTRE SACRA E PROFANA
(ADENOT, Pauline. Le musiciens d’orchestre symphonique. De la vocation

au désenchantement. Paris, L’Harmattan, 2008, pp.235-282)
Tradugdo de Marcos Camara de Castro

Em todas as sociedades, a musica é carregada de significagcdes que ela ndo
possui intrinsecamente. Supde-se que ela veicula todos os tipos de emocdes e teria

assim a capacidade de agir sobre os individuos.

A primeira grande forga social a ter considerado o poder da musica no ocidente
foi a religido, em todas as suas acepg¢Ges. Sempre que se aborda o fato religioso,
aparece a dualidade do sacro e do profano: o fato musical pode entdo ser classificado
como sacro ou profano e assiste-se a essa classificacdo em toda a historia crista. O fato

musical adquire consequentemente uma dimensao religiosa mais ou menos oculta.

Podemos assim formular a hipétese de que a ambivaléncia do olhar da religido
para a musica influenciou o olhar social sobre os instrumentistas, considerando-os
alternadamente como atraentes ou assustadores. Mas antes de qualquer reflexao, é
preciso determinar a influéncia da religido sobre o fato musical e sobre seus atores

instrumentistas a fim de validar nossa hipdtese.
I — Musica e religiao

Ao longo de todo este livro, revelamos muitos termos que fazem parte do
vocabulario dos instrumentistas e que, correspondentemente, também fazem parte do
vocabulario religioso: paixdo, vocagdo, dom, sofrimento, abnegagéo, consagrar* tempo
a seu instrumento, termos aos quais se junta a palavra tritono, do solfejo (o diabolus in

musica) etc.

!Isto é, tornar sagrado, talvez até prestar-lhe alguma forma de culto (N de A).
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O campo religioso pode nos levar judiciosamente a reler cada concerto como
uma cerimonia religiosa, com coros, a liturgia, os instrumentistas tais como fieis
oficiantes, o maestro como o grande Celebrante etc. A analogia ndo é sem
fundamento. O termo concerto tem uma etimologia latina que significa “projetar em
comum”. Seu uso era outrora cosmologico e filoséfico e indicava o acordo entre a
multiplicidade na unidade. Hoje, em sua acepg¢ao musical, o concerto é uma “sessao

”2 e no seu uso corrente, designa sempre o acordo, o conjunto harmonioso®. Se

musica
o publico de um concerto musical vem de fato assistir e escutar um conjunto
harmonioso, ele espera também a emocgao considerada como dada, da mesma
maneira que os fieis ao longo de uma missa®. para muitos espectadores, o objetivo
principal do instrumentista é lhe proporcionar uma certa emogao e é justamente isso
gue esperam dele. Esta emoc¢do tem um duplo sentido e uma dupla fungdo. O
espectador espera sentir uma emocao da ordem da alegria, da tristeza ou ainda da
melancolia que o fara vibrar ao mesmmo tempo na alma e no corpo e criard uma
ruptura com o cotidiano. O concerto torna-se assim um momento singular, Unico. Mas
essa emocgao é também da paura, do medo, da espera por vezes dissimulada do

acidente de um instrumentista, de uma nota falsa, de um exercicio fracassado de

estilo”.

Essa emocdo do espetdculo ao vivo sé pode ser produzida porque o concerto
oferece uma escuta Unica, incomparavel a qualquer outra forma de transmissdo

musical como o disco: o concertointroduz uma ruptura que permite um certo

? Dicitionaire Le Robert, Paris, 1993 (N de A).

>N d T:... (concertare/concerare...)

* Notemos que a missa também é chamda de “servico”, mesmo nome que d3o os instrumentistas as
suas prestagdes numa orquestra.

> “0 solista é colocado na situacdo de executar uma acrobacia sem rede de sequranca (nem o
compositor, nem a orquestra e seu maestro ndo podem vir em seu socorro). Como no circo, é importante
frisar, o publico é apreciador de saltos perigosos que deveriam normalmente fracassar, mas que se
realizam milagrosamente, por graga e forca (aos quais pode-se se identificar, no momento ou mais
tarde, comentando sobre o ato). Vale tudo, saltos perigosos de uma nota a outra, atravessar como numa
corrida o espaco entre as notas, até os extremos da tessitura, passando pela repeticdo de notas em
rajada, os trinados na velocidade da broca do dentista” In WILLENER (Alfred). Pour une sociologie de
I'intreprétation musicale — le cas du “concerto pour trompette » de Haydn, Editions Payot Lausanne,
Lausanne, 1990, p.48-49 (N d A).
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recolhimento, assemelhando-se fortemente a um sentimento religioso e que favoriza a

emergéncia da emogao.

A constatacdo de uma certa analogia entre o campo musical e o campo
religioso conduz-nos a perceber um paradoxo. O vocabulario musical adota termos
religiosos mesmo quando a musica foi tida durante muito tempo como herética pela
religido catdlica, como veremos mais adiante. Ora é fato que a musica e os musicos sao
objeto de uma alianca histérica com a religido, colocada sob o signo da dominacgao e
da subordinacdo, e é talvez nessa alianca que devemos buscar a origem da dicotomia

da percepgao social dos musicos.

a) O vocabulario religioso dos instrumentistas

As declaragdes dos instrumentistas sao frequentemente carregadas de um
carater religioso pelos termos que eles empregam e as entrevistas que realizamos com
um certo nimero deles ndo sdo isentas disso: eles fazem apelo frequente a esse
dominio de crenca para tentar ilustrar o carater inexplicavel, sendo inexplicado, de
certos aspectos de sua profissdo. Um dos nossos entrevistados faz apelo ao mistério
entendido no sentido religioso para explicar o dom de certos instrumentistas. Na
entrevista, sente-se a dificuldade de falar se ndo de religido, ao menos de esoterismo;
contudo a primeira lhe serve de pista de explicagdo:

“Para dizer a verdade, eu ndo sei, porque ha mesmo coisas que se pode, se
pode colocar no mistério de tudo isso”.

Sob a mesma tematica, uma outra entrevistada evocara claramente a religiao
para explicar a comunhado dos instrumentistas quando tocam juntos, a capacidade de a
musica unir e permitir aos individuos por vezes muito diferentes de obter uma
coeréncia artistica em seu trabalho:

“E mistica essa histdria, as religides, elas dizem que somos todos irmaos mas
€ num sentido profundo que somos todos irmaos”.

Pensando assim, a musica permitiria atingir a profundidade do ser e da
humanidade de cada um, no sentido religioso. Além do mais, ceros instrumentistas

lembram da importancia da musica nas cerimoOnias eminentemente religiosas tais
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como casamentos ou funerais, hoje ainda fortemente cristianizados nas sociedades
contemporaneas: se a fé tende a se enfraquecer, o rito, em si, perdura. Nesse sentido,
os instrumentistas sdo detentores da emocao religiosa e vém somar a sacralidade da
erimdnia: eles provocam as emogdes, canalizam-nas e restituem-nas. Além disso,
notemos que o casamento, assim como o funeral, é um rito de passagem na religido
catdlica, acompanhado pela musica. Assim que os instrumentistas dizem passar uma
mensagem ou mais frequentemente passar emogdes através de sua arte, é também o
individuo que eles fazem passar de um mundo a outro, seja pelo éxtase, na entrada na
sociedade pelo casamento ou no Reino dos Céus pelo funeral. Os instrumentistas sdao

“passadores”, em ultima analise, quer queiram quer nao.

Notemos por fim que os instrumentistas operam por vezes uma analogia
religiosa inconsciente com sua propria existéncia, analogia que ndo reside tanto nas
palavras quanto nas ideias que vém revelar o insconsciente coletivo do mundo
musical. Assim um dos entrevistados afirma, a propdsito dos instrumentistas que nao

entram no CNSMD®:

“E que traziam uma estrela sobre as costas, uma estrela ruim”.

Esta frase é para nds particularmente interessante, encontramos nelauma tripla
referéncia religiosa, carregada de significacdes sobre o inconsciente coletivo dos

instrumentistas.

Examinemo-la em detalhe: trazer uma estrela é uma referéncia, uma analogia
gue nos permitiremos fazer com a estrela que portava a comunidade judia durante a
segunda guerra mundial. E uma imagem extremamente forte que evoca uma marca
social excludente, condenada e condendavel: carregar uma estrela exclui
emblematicamente tanto porque marca a diferenca mas também porque assusta; é o
medo do Outro, daquele que é diferente. E aqui uma exclusdo muito clara da

comunidade musical.

® Conservatoire National Supérieur de Musique et Dance (NdT).
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“Sobre as costas” é por contraste um abuso de linguagem: porta-se a cruz sobre
costas mas ndo uma estrela, mas o que conta aqui, depois de tudo, essa imaem do
Cristo carregando a Cruz, simbolo da vergonha, da culpabilidade e de todos os erros
humanos que Ele vai expiar pelo sofrimento. Essa é também uma imagem de morte:
aqui podemos entender como a morte profissional do instrumentista que vai expiar

seu erro e sua falta de talento pelo sofrimento e pela exclusdo da vida profissional.

Por fim, “uma estrela ruim” pode assim ser entendida num sentido religioso.
Teologicamente, na religido crist3, a estrela é aquela dos Reis Magos guiados até a
majedoura do Cristo, segundo o Evangelho de Sdo Mateus; é a estrela do destinado.
Ora, na linguagem corrente, a estrela é também uma referéncia ao destino: ter uma
estrela ruim ou uma estrela boa é considerado uma influéncia positiva ou negativa.
Para esses instrumentistas que ndo entram no CNSMD, o destino é doravante selado: a

vida profissional ja é vista como um fracassso.

A metafora religiosa tem aqui um peso enorme que vem reforgar a proposicao
da condenacdo do CNSMD ao mesmo tempo que as referéncias religiosas sdao do mais

alto interesse para ilustrar nossa assertiva.
b) A analogia entre musica e religido

A fim de melhor identificar a dimensao religiosa de nossa assunto e de validar
nossa hipdtese de analogia entre a musica, a orquestra e o fato religioso, vamos nos
apoiar na obra de Emile Durkheim, Les formes élémentaires de la vie religieuse’. Trata-
se aqui de determinar se a orquestra e seus membros assim como as relagdes que
estabelecem com nossa sociedade contemporanea tém caracteristicas religiosas,

seguindo a definicdo que da Durkheim de religido.

Em sua obra, Durkheim constrdi sua teoria do nascimento do fato religioso a
partir dos estudo dos povos australianos que tém um sistema totémico, sistema que é

totalmente estranho a qualquer ideia de divindade, o que ndo é sem interesse para

” As formas elementares da vida religiosa (NdT).
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nossa comparacdo com a orquestra. As forcas as quais se dirigem os ritos desses povos

sdo de uma outra ordem.

7

Para Emile Durkheim, a religido é “um aspecto essencial e permanente da

humanidade”®

na medida em que ela contribuiu para formar o espirito humano; a
religido precede a filosofia e as ciéncias e provavelmente criou-as. As categorias de
nosso entendimento seriam entdo nascidas do pensamento religioso. Durkheim
sublinha o fato de que a religido é assim coisa eminentemente social e a define como:
“Uma religido é um sistema soliddrio de crengas e prdticas relativas as coisas

sagradas, isto é separadas, proibidas, crengas e prdticas que unem numa
. . 9
mesma comunidade moral, chamada Igreja, todos aqueles que a aderem”

Justamente porque a religido é, assim como a musica, um fenémeno social que
podemos operar uma comparacdo com o fendmeno musical: assim como a religido, as
representacdes da musica sdo representacdes coletivas, reveladoreas de realidades
coletivas, ndo necessariamente objetivas. Os concertos, certamente comparaveis aos
ritos, como veremos, recriam certas representacoes sociais ao celebrarem-nas. Assim
nossa analise nos conduzira talvez a determinar as representacdes musicais e os fatos
musicais ndo como uma religido, mas preferencialmente como a expressao de um

pensamento religioso.
1—-Algreja da musica

A religido é um sistema complexo de mtos, dogmas, ritos e ceriménias. O
fendmeno religioso compreende duas categorias: as crengas que sdo opinides ou
representacdes e os ritos que sdo modos de acdo determinados. A nocao de religido
ultrapassa portanto largamente o conceito de divindade, na medida em que existem

ritos sem deus(es) e ritos dos quais derivam o(s) deus(es) propriamente ditos.

Todas as crencas religiosas tém como caracteristica comum a divisdo das coisas

reais ou imaginarias em dois géneros bem distintos: o sacro e o profano. Mais ainda do

¥ DURKHEIM (Emile), Les formes élémentaires de la vie religieuse — Le systéme totémique en Australie,
Editions Le Livre de Poche, Paris, 1991, p.40 (NdA).
° DURKHEIM (Emile), op. cit. , p.108-109 (NdA).
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gue dois géneros distintos, o sacro e o profano respondem a uma homogeneidade
absoluta: um e outro excluem-se radicalmente. As proibicdes protegem, isolam as
coisas sagradas e se aplicam as coisas profanas que devem ser mantidas a distancia. As

crencas religiosas dizem sobre a natureza das coisas sagradas e suas relagdes entre si

OU com as coisas profanas.

As coisas sagradas sao multiplas, e isso em toda religido por mais unitaria que
seja, Durkheim sublinha que o préprio cristianismo sob sua forma catélica reconhece
uma multiplicidade de coisas sagradas: além da tripla personalidade divina que ao
mesmo tempo é uma, o cristianismo reconhece como sagrados os anjos, a Virgem

Maria, os Santos etc.

Para serem eficazes, as crencas religiosas devem ser coletivas, pertencer ao
grupo enquanto pessoa social e fazer unidade com ele. Os membros dessa coletividade
devem aderir a elas e realizar os ritos que lhe sdo solidarios. Or, segundo Durkheim,

“Uma sociedade cujos membros sdo unidos porque representam para si e
da mesma maneira o mundo sagrado e suas relagdes com o mundo profano,

e porque traduzem esta representagao comum em praticas idénticas, é o

gue se chama uma Igreja. Ora, nds ndo encontramos, na histéria, religiao

.10
sem Igreja”~".

Pode parecer abusivo comparar a comunidade formada pela orquestra a uma
Igreja. Ela no entanto corresponde a definicdo que |he da Durkheim: os instrumentistas
compartilham da mesma fé — e eles empregam esse termo — na Mdusica, nos valores
gue lhe atribuem e que segundo eles ela veicula. A Musica é para eles a primeira entre
as coisas sagradas em seu sistema de valores, nos limites precisos de suas vidas, bem
entendido. Eles todos mantém entdo a mesma relagdo entre as coisas sacras e
profanas, e suas praticas sdo correspondentes. Eles formam entdo justamente uma
Igreja, mas uma Igreja de um tipo particular que tem caracteristicas da musica: ela é
limitada no tempo, circunscrita a um local e ndo reproduzivel de maneira idéntica. Ela
ndo existe sendo quando os instrumentistas se encontram e fagam-na existir. A
musica, como a religido, € uma coisa eminentemente coletiva e ndo ganha sentido

senao quando é colocada em agao.

'O DURKHEIM (Emile), op. cit., p.103 (NdA).
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Vamos doravante tentar mostrar a semelhanca entre a orquestra e as tribos
que foram o objeto de estudo de Durkheim sobre religido. Nossa proposta é de
demonstrar a pertinéncia da analogia entre essas tribos unidas por uma religido e a
orquestra, cujos membros sdo unidos pela musica. A analogia religiosa ndo é
certamente por acaso; ela interessa nossa proposta no mais alto grau ja que é a
influéncia da religido sobre os executantes da musica e sobre sua percepcao enddgena

e exdgena que nos interessa.
2 — A semelhanca do cla e do naipe (pupitre) da orquestra: o totem

Nas tribos australianas estudadas por Durkheim, o agrupamento fundamental
da comunidade é o cld. No contexto de nosso estudo, se a orquestra pode ser
assimilada a uma comunidade religiosa, entao deveriamos encontrar um equivalente
da nocdo de cl3 e trata-se do naipe. E a unidade mais préxima daquilo que Durkheim
denomina “cld” e que sera nosso ponto de referéncia tedrica para efetuar nossa

comparacao.

Nas tribos australianas, os individuos que compdem o cl3, e que sdo portanto
coletivamente designados pelo mesmo nome, sentem-se unidos por uma lago de
parentesco e consideram-se como uma familia. Ora é bem o caso dos instrumentistas
de um naipe: além do mais fala-se de familia do naipe. Pelo simples fato de tocar o
mesmo instrumento, atribuem-se-lhes o mesmo nome (os violinos, as flautas etc) que

eles acabam por integrar como seu e que os unem aos outros membros do naipe.

Uma outra analogia entre o cl3 e o naipe redide no fato de que o cld ndo tem
base geografica e que ndao forma por isso menos unidade. Assim, existem diferentes
naipes de um mesmo instrumento em diferentes orquestras situadas em diferentes
cidades sobre o territdrio nacional. Nem por isso formam menos unidade, mesmo se
essa unidade ndo se materialize necessariamente: eles tocam o mesmo instrumento,
tém as mesmas praticas e se reconhecem com fazendo parte de uma mesma familia
de naipe. S3o unidos por seu totem, seu simbolo comum, o instrumento. Nossa
proposta é entao coerente com aquela de Durkheim, ainda mais se consideramos o

totem pode ser um objeto e ndo necessariamente um ser vivo. Nas tribos australianas,
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o nome que designa coletivamente os individiuos de um mesmo cla é o totem. Ele
simboliza o cl3, é aquele de cada um de seus membros, ao mesmo tempo que lhe
pertence. Numa orquestra, € o instrumento que designa o naipe, que é seu totem. O
naipe leva seu nome, ao mesmo tempo em que pertence a cada instrumentista que

mantém uma relagdo muito privilegiada com ele.

Duas caracteristicas dos totem nas tribos australianas chamam ainda nossa
atencdo em sua pertinéncia com nossa proposta: o modo de atribuicdo do totem e seu

carater sagrado.

Distinguem-se assim duas circunstancias de atribuicdo do totem na infancia. O
totem pode ser adquirido na infancia, por via paterna ou materna e reencontramos
aqui a influéncia funddamental dos pais na escolha do instrumento da crianga, que
atualiza a ilusdo dessa escolha; que corresponde mais a uma imposi¢do social do que a

uma escolha realmente consciente.

O totem atribuido pode também ser aquele de um ancestral mistico que teria
vindo fecundar a mae. E entdo um indidio externo a familia que vai influenciar o
destino social da crianga. Or, é bem um dos modos de aquisi¢ao do instrumento. Como
vimos, certos instrumentistas relatam que a escolha de seu instrumento é devida a
influéncia de uma pessoa exterior a seu nucleo familiar, amigo da familia, professor
encontrado por acaso etc. Hd aqui inegavelmente uma analogia entre entre a

atribuicdo do totem e do instrumento para a crianga.

Além do mais, nas tribos australianas, cada membro do cld é investido de um
carater sagrado porque nele coexistem o individuo e o musico (portanto o
instrumento). E isso pode expliquer a crenca generalizada no mundo musical que um
instrumentista se parece e tem o carater de seu instrumento. Estamos aqui
exatamente dentro da crenca totémica, como nos explica Durkheim: o membro de um
clad leva o nome do totem e a identidade do nome implica e supde, para ele, a natureza

de identidade.
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Enfim, Durkheim nos ensina que no contexto do totemismo, é preciso
considerara tribo em seu conjunto para compreender corretamente a religidao que une
seus membros. Cada cla tem certamente seu préprio culto autbnomom mas ligado a
todos os outros cultos de todos os outros clas e é este sistema complexo que forma a
religido totémica. Da mesma maneira, ndo se compreende orquestra sendo vista em
su totalidade, considerando cada naipe, o funcionamento de cada naipe e sua relacao

com os outros, ja que todos estdo ligados para fazer funcionar o conjunto.
3 — 0 simbolismo

A analogia entre musica e religido revela-se igualmente pela presenca do

simbolismo num e noutro dominio.

Segundo Emile Durkheim, a religido totémica em vigor nas tribos que ele
estudou é a religido de uma forca anGnima e impessoal que se encontra em cada um
dos fieis sem jamais se confundir com eles, como a musica que se encontra em cada
um dos instrumentistas sem por isso se confndir com um so. Essa forca é
independente, precede-os e lhes sobrevive. Ela é na realidade o “deus” de cada culto
totémico, como a musica ou o objeto musical é o deus de cada naipe. E por isso que
Durkheim afirma que o totem — assim como nosso instrumento musical —

“ndo é sendo a forma material sob a qual é representada nas imaginagdes

essa substdncia imaterial, essa energi difusa através de todo tipo de seres
~ . . . . 11
heterogéneos, que €, s6, o objeto de culto verdadeiro”.

O instrumento de musica é uma representacdo material do objeto musical e os
instrumentistas lhe ddao uma atengao bem particular: frequentement ha como que
uma fusdo entre o instrumentista e o instrumento, um considerado como
prolongamento do outro. Alguns de nossos instrumentistas nos contaram de suas
extremas dificuldades em se separar de seus instrumentos, mesmo durante as férias;

outros falam da necessidade do contato fisico, quase carnal, com ele.

Durkheim nos ensina ainda que o totem é uma fonte de vida moral para o cla:

os individuos que tém o mesmo totem reconhecem para si deveres uns para os outros.

"' DURKHEIM (Emile), op. cit., p.337 (NdA).
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Eles sdo moralmente ligados uns aos outros e sdo esses deveres que formam o
parentesco. O principio € 0 mesmo no naipe e mais genericamente no mundo da
musica: os intrumentistas que tocam o mesmo instrumento parecem as vezes se
recconhecerem como um lago de parentesco, parentesco alids que nao se realiza
sendo pelo instrumento; eles se admitem assim um dever de assisténcia na hora dos
concertos ou dos ensaios, por exemplo, ou também de conselhos tanto sobre a técnica
instrumental quanto sobre a mecanica do instrumento se ha necessidade etc, tudo isso
pelo simples fato de que eles julgam fazer parte da mesma familia em virtude de seu
instrumento. Esse sentimento permite manter a unidade do naipe. Sem que esse
principio moral seja tao forte nos naipes da orquestra quanto no cl3, esse sentimento
de afinidade e de pertencimento é suficientemente forte em todo caso para formar
uma unidade e uma solidariedade, sentimento que encontrou sua expressao em
algumas anedotas que nos relataram nossos instrumentistas. Um deles assim nos
contou como, depois de um acidente, ele se encontrou temporariamente na
impossibilidade de manter fisicamente seu posto, e como os instrumentistas de seu
naipe dividiram seu trabalho durante os concertos, assegurando assim seu posto com
discricdo. E quase um principio de solidariedade familiar que estd aqui em

funcionamento.

Assim, na orquestra, o que pode ser considerado como uma forga religiosa — a
musica — é pensado sob a forma do totem — o instrumento — pela lei do contégiolz, isto
é, os sentimentos despertados em nds por uma coisa imaterial se comunicam com
simbolo que a representa. A coisa e seu simbolo sdo ligados; o segundo, material,
permite-nos de pensar a primeira, imaterial. O instrumento representa a Musica e isso
justifica seu culto®. E seu emblema, seu simbolo, aquilo que permite aos
instrumentistas sentir a musica se incarnar. Ora o emblema é fundamentalmente uma

fonte da vida religiosa.

Os simbolos sdo necessarios para manter em alerta o pensamento religioso:

para perdurar, ele deve se inscrever entre os simbolos materiais que tenham a

12 Cf. Elias (NdT)
B Que se pense no mito do Stradivarius para os violinistas, objeto de verdadeiro culto (NdA).
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capacidade de durar e que vdo manté-lo nas consciéncias a sua simples visdo (é
também a funcdo do concerto que reafirma periodicamente a existéncia da
comunidade). As marcas sobre o corpo sdo assim uma forma de simbolismo que
permite lembrar o outro e de ser lembrado da pertinéncia a um grupo, como o fazem
as marcas corporais em alguns instrumentistas, a mais visivel entre elas se encontra no
pescoco dos violinistas. Da qual eles sao frequentemente orglhosos porque ela mostra
sua pertinéncia a um grupo e eles percebem-na com muito valorizante. Essa marca
tem além do mais duplo emprego porque permite também de revelar seu trabalho:
guanto mais a marca é visivel, mais ela demonstra seu profissionalismo,

testemunhando sua atividade enquanto membro do grupo.

4 — A autoridade incarnada

Segundo Durkheim, a forca coletiva de uma sociedade ndo é sempre exterior a
seus membros: ela pode se incarnar momentaneamente em um grupo ou um
individuo que é entdo transportado por ela e fora de seu estado normal. A
comunidade se incarna entdo e é bem isso que se produz durante certos concertos,
quando sdo representagdes extraordindrias que marcam os espiritos dos
instrumentistas. O maestro e a orquestra se transportam mutuamente para um estado
gue pertence ao transe, como veremos adiante. Este estado pode ser considerado

como a manifestacdo da forca coletiva, da sociedade incarnada em resumo.

Um de nossos entrevistados evoca assim o dom que se recebe em certos
concertos fora do comum, tipo de concerto dificil de definir mas que parece ser muito

raro: sao

» u ” o u

“concertos extraordinarios”, “emocionais”, “isso que acontece mutio
raramente enfim”, mas que provocam um “bem estar fabuloso”.

Mas para isso, é preciso estar pronto para receber:

“quando vocé esta pronto para escutar. Pronto a...receber...receber...”,
“que vocé esteja pronto para receber, que sejam palavras...”

Estamos aqui na ética da recepcdo e sente-se a manifestacdo de um aspecto

religioso nos termos dos instrumentistas: estar pronto para receber supde uma certa
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iniciacdo mas também que se espera alguma coisa. E os termos empregados para
definir esta recepgdo impalpavel ndao deixam de evocar uma certa euforia: esses
concertos sao como uma droga, provocando este “bem estar fabuloso” que — talvez —
seria o motor; é nesses momentos que eles estimam fazer “um belo oficio”. Esses
poucos e intensos instantes justificariam todas as penas e sacrificios presentes e por
vir, inclusive os concertos menos bons, esses momentos “que passam”, “que delizam”
e que se suportam aguardando o momento de graca que provocara um préximo
concerto. Um dos entrevistados dird mais claramente:

“Ha duas categorias: o momento, o concerto inexquecivel e 0 momento que

vai passar, quer dizer que... [...]. Ah sim, a gente fez isso, putz, nem me

lembro mais. O grande momento, ele esta |a [aponta para sua cabega]. E
permanecera 13”.

Note-se que todos os instrumentistas concordam em dizer que “o lado magico
do concerto” ndao pode acontecer sendo numa tripla relacdo: o publico, o maestro e
finalmente a orquestra, para alguns com a Musica como quarto elemento, que eles
elevam a condigao de entidade. O encontro desses elementos provoca uma “centelha”
gue sé tem lugar na comunhdo, mas — e todos estdo de acordo sobre este ponto — com
a condicdo sine qua non que o maestro seja excepcional: é ele o vetor entre a musica,
os instrumentistas e o publico; ele é o poto de convergéncia e de difusdo entre esses
dois polos que sdo os instrumentistas de um lado e o publico do outro. Ele detém a

musica, a possui e a capacidade de retransmiti-la a uns e a outros.

De uma maneira mais prosaica, podemos supOr que 0s conceros
extraordinarios ocorrem sempre que o maestro possua realmente seu métier e que
tenha uma verdadeira intencdo musical e artistica quando da execucdo da obra. Ele
deu um sentido a obra musical, que vai transmitir ao publico por intermédio da
orquestra. Esta Ultima ndo pode ser sublimada se o0 maestro ndo tem projeto artistico
e ndo o conduza em direcao a um objetivo preciso. Podemos desde logo partir da
hipotese que o publico percebe a osmose artistica assim criada entre o maestro, a

orquestra e a obra, e que esta osmose vem sublimar sua propria recepgao.
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Esses diferentes tipos de recepcdo sao observaveis no fim das apresentacdes,
logo que vém os aplausos: sua duragdo e sua intensidade, acompanhados ou nao de
gritos de entusiasmo, permitem-nos de mensurar o carater extraordinario do concerto
e o grau de adequacdo entre o publico, o maestro e a orquestra. Todo o cerimonial do
concerto é um ritual que, por vezes, quando as condi¢des sdo reunidas, quando o
maestro/ministrante esta inspirado, vem a se transformar num momento inesquecivel

e euforizante que n3o nos deixa de lembrar de uma certa forma de transe™.

A comunhdo musical (outro termo que poderiamos compreender de maneira
religiosa) é uma experiéncia frequentemente considerada pelos instrumentistas como
sendo quase mistica e podendo reunir seres totalmente diferentes na comunhao da
musica, que aumenta em muito a experiéncia singular de uma realidade cotidiana.
Essa ilusdo permite esquecer as barreiras sociais que coloca o mundo da musica dita

séria, expressao da sociedade em seu conjunto.
5-0Orito do concerto

Os ritos sdao uma das caracteristicas fundamentais das religides que permitem
ao grupo se reafirmar periodicamente. Eles dependem das crengas mas agem também
sobre elas. O concerto enquanto rito é também para a orquestra a ocasiao de

reafirmar sua existéncia e sua comunhdo de pensamento.

Todo rito tem um duplo aspecto, um positivo, outro negativo. O rito negativo
realiza um ato de separag¢do entre o sagrado e o profano, formulando entao as
proibicdes, os tabus™. A proibic3o religiosa vem da autoridade que inspira a coisa
sagrada faz com que ndo se possa lhe faltar respeito. Ha assim dois tipos de proibi¢cdes
religiosas: de uma parte as proibicdes de contato, que sdo tabus primarios dos quais
derivam todos os outros e que mantém o profano fora de todo contato com o sagrado;

de outra parte as proibicoes de olhar que subtraem as coisas sagradas do olhar dos

“ Note-se gue encontramos frequentemente tais referéncias na literatura musical. Como Dominique
Saudinos, sobre Manuel Rosenthal: “£ num estado sequndo, préximo talvez de uma espcie de éxtase
mistico, que Manuell Rosenthal dirigiu essa orquestra e a fez se superar”. In Saudinos (Dominique),
Manuel Rosenthal — uma vida, op. cit., p.20-21 (NdA).

> 0 termo tabu vem das linguas melanésias e é utilizado para designar a instituicio em virtude da qual
certas coisas sdo retiradas do uso comum (NdA).
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profanos. Uma das proibicdes de contato que se pode observar bem facilmente no
mundo da musica é aquele do instrumento. A vontade de tocar um instrumento é bem
difundida ao mesmo tempo que o gesto ndo é assim tao facil. Had bem aqui alguma
coisa da ordem do sagrado, da coisa sagrada e da consciéncia de que poder tocar um
objeto sagrado revela privilégio. Por outro lado, uma das proibicdes do olhar consiste
no fato de jamais revelar ao publico todo o trabalho preparatério do concerto que sao,
por exemplo, os ensaios. Eles sdo um aspecto da vida musical que o publico que se
supGe que o publico ndo vislumbra e que lhe é na maior parte do tempo
cuidadosamente escondido, sobretudo naquilo que diz respeito a preparagao dos

solistas concertistas.

Na teoria de Durkheim, o rito negativo tem duas proibi¢des fundamentais. A
primeira instaura que a vida religiosa e a vida profana ndo podem coexistir num
mesmo lugar. E preciso entdo instituir localizagdes tais como templos e santuérios a
fim de excluir o profano ou ainda, no caso que nos interessa, as salas de concerto ou
festivais. Isso é ainda mais exato no congexto da musica dita séria: ela tem isso de
particular de ndo se executar em qualquer lugar, em quaisquer circunstancias; de uma
certa maneira, ela mantém o profano a distancia, ndo por suas qualidades intrinsecas,
mas em razao das representac¢des sociais que lhe sdo associadas e que Ihe conferem
algo de sagrado. E pouco comum, por exemplo, encontrar conjuntos, mesmo de
efetivo reduzido, tocando a musica dita séria na rua como na Festa da Musica em
Paris. Ora, é facil de observar a multiddo que podem provocar esses raros grupos nessa
mesma Festa: além do aspecto estético e artistico que possam possuir, ha
incontestavelmente algo de inabitual e incongruente ouvir tal musica em plenarua; é a
penetracao do sagrado no mundo do profano. Mas a festa sendo também um evento
social que permite inverter durante um tempo limitado a norma de uma sociedade,
trata-se de um dos Unicos tempos sociais durante os quais a musica dita séria pode

penetrar o mundo profano.

A segunda proibicdo instaura qua a vida religiosa e a vida profana ndo podem
coexistir na mesma unidade de tempo. E preciso entdo, da mesma forma que para os

locais, instituir um tempo reservado ao sagrado em que sao totalmente excluidas as



Traducdo ainda ndo revisada nem editada que servird apenas e tdo somente
para acompanhar o orginal em francés, para a reunido 2015/01 do grupo EsTraMuSE,
dia 26/3/2015. 16
ocupacdes profanas. O concerto é assim um tempo de ruptura com a vida cotidiana,
ele instaura uma temporalidade particular segundo o ritmo da apresentacdao. Mesmo
as regras de comportamento a adotar antes, durante e depois do concerto excluem
toda o contagio com o profano: observacao do siléncio, regulamentacdo dos aplausos,
discricdo durante a execucdo de uma obra etc. Essas regras diferentes que sé valem
dutrante o tempo da apresentagao instauram o tempo particular do concerto em

ruptura com o tempo passado ou futuro.

Os ritos ainda conferem poderes eficazes e nao se pode haver engajamento
numa cerimdnia sem uma iniciagao anterior que introduza no mundo sagrado, por
meio do jejum, do retiro, do siléncio etc. Essa iniciacdo é tanto valida para o publico
guanto para os instrumentistas. A iniciacdo do publico se faz no tempo que precede a
apresentacdo musical: o espectador entra na sala, instala-se, observa outros
espectadores, prepara-se para fazer siléncio falando justamente mutio com aqueles
gue o acompanham, desdobra e |é eventualmente o programa, que por convencao

tacita nao tem o direito de fazer depois, pigarreia etc.

Ainiciacdo é diferente para os instrumentistas e ndo faz parte do mesmo
tempo social pois que ela tem lugar no tempo de sua formacdo. Ela é feita de
sacrificios e frequentemente de dores fisicas, revelando a importancia do ascetismo.
Toda proibicdo tem de fato um carater ascético e toda religido contém o ascetismo
pelo menos em germe, na medida em que a pratica da ascese, que causa
necessariamente a dor, frequentemente entendida como um estado de graca que é
preciso buscar e suscitar ainda que artificialmente para obter os poderes e privilégios
gue ele pode dar, transforma o individuo que se eleva entdo por cima dos outros
homens. A dor teria assim um poder santificador e geraria forgas excepcionais; que se
imaginem simplesmente a Paixdo de Cristo e as crencas que a cercam. O ascetismo
serve assim a outros fins que ndo os religiosos: a sociedade também reivindica uma
superacdo da dor, entendida em sentido geral, para que os individuos possam cumprir

1 . . ~ . .
seu dever com ela®®. O ascetismo tem essa mesma importancia no mundo musical e

16 . ~ ~ .y s . o~
Segundo Durkheim, as crengas sobre a dor ndo sdo sem fundamento: “O culto positivo so é entdo
possivel se o homem se dedica a renuncia, @ abnegagdo, ao distanciamento de si e, por consequéncia, ao
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notadamente na escolaridade dos instrumentistas: se consideramos de fato sua
escolaridade como uma iniciacdo as cerimonias do sagrado que ser~iam os concertos,
0 ascetismo que os instrumentistas demonstram ao longo desses anos ganha um novo
sentido. Tratar-se-a entao de uma preparagao em vista de sua entronizagdo, uma
empreitada de separacdo de varios anos do mundo profano para melhor se integrar ao
mundo sagrado: separando os estudantes do mundo nao musical, as diversas
instituicdes musicais os isolam para nao lhes dar sendo o objetivo da musica, a
introspecgao e o centramento sobre si mesmos que lhes permitirao se tornarem bons
instrumentistas e de integrar assim o mundo profissional. Em suma, essa prepara¢ao
ascética permite que se preparem para a carreira solista, a soliddo e a ascese

exagerada que ela exige.

Por outro lado, as dores evocadas por Durkheim ao longo dessa preparacdo nao
deixam de nos lembrar as dores vividas pelos instrumentistas ao longo de seus anos de
fromacdo e que sdo frequentemente vistas como um mal necessario, uma outra
iniciagdo ao mundo sagrado: as dores fisicas foram por muito tempo, e sao talvez
ainda o sinal do trabalho convenientemente realizado; da mesma maneira, certos
instrumentos provocam dores (nos dedos, no punho, no pesco¢o) que sdo muito
consideradas como signos distintivos valorisadores que marcam o ascetismo daqueles
gue as sofrem. Como os membros das tribos australianas tém como modelo grandes
ascetas, os instrumentistas tém como modelo os grandes solistas ou os grandes nomes
da hitéria da musica cuja vida é frequentemente romantizada (é o caso de Beethoven,

Schumann, Ravel ou ainda Ysaye, Menuhin ou Gould) e que, desse fato, Ihes ddo um

sofrimento. E preciso que ele ndo a reduza: nem mesmo pode cumprir seus deveres alegremente se néo
os amar em algum grau. Mas para isso, é indispensdvel que seja exercido e é a isso que tendem as
prdticas ascéticas. As dores que elas impGem ndo sdo pois crueldades arbitrdrias e estéreis; € uma escola
necessdria onde o homem se forma e mergulha, onde ele adquire as qualidades de desinteresse e
resiténcia sem as quais ndo hd religiGo. Mesmo, para que esse resultado seja obtido, é bom que o ideal
ascético venha se incarnar eminentemente em personagens particulares que é, por assim dizer, a
especialidade de representar, quase com excesso, este aspecto da vida ritual; porque eles sGo como
outros tantos modelos vivos que incitam ao esforgo. Tal é o papel histdrico dos grandes ascetas. Quando
se analisam em detalhe seus feitos e seus gestos, pergunta-se qual poderia ser sua utilidade. Fica-se
chocado com o que hd de excesso no desprezo que eles professam por tudo aquilo que atrai
apaixonadamente os homens. Mas esses excessoss@o necessdrios para inculcar nos fieis um desgosto
suficiente pela vida fdcil e de prazeres comuns. E preciso que uma elite cologue o objetivo
demasiadamente alto para que a massa ndo nivele por baixo. E preciso que alguns exagerem para que a
média permanega num nivel conveniente”. In DURKHEIM (Emile), op. cit., pp.536-537.
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objetivo ascético quase impossivel de alcancar (porque ndo revela necessariamente a

realidade mas sobretudo o imagindrio social). Esses modelos Ihes conformtam na ideia

que estdo na via da consagragdo pois seguem aquilo que creem ser a mesma via que

aquela desses grandes personagens.

O rito positivo revela uma outra logica que o rito negativo e repousa sobre dois
principios. O primeiro entre eles é que aquilo que afeta a parte afeta o todo. No
pensamento religioso, a parte vale pelo todo, ela tem mesmo poderes e as mesmas
caracteristicas (da mesma forma que um insturmentista de uma orquestra vale por
todos os outros). Toda agdo em dire¢do ao individuo se transmite entdo a seus
familiares, seus vizinhos etc, em suma aqueles a quem é solidario. E de novo a lei do
contagio que ja tinhamos encontrado. Esse contagio ndao deixa de nos lembrar da
interdependéncia dos instrumentistas e sua comitiva familiar que se beneficia
frequentemente de seu prestigio social pelo simples fato de fazer parte da mesma

familia.

O segundo principio é que semelhante produz semelhante. A figuracdo de um
ser ou de um estado produz este ser e este estado pela a¢do do rito positivo. Assim a
cerimonia de uma apresentacdo musical acaba por produzir um real estado emotivo

cerimonial nos oficiantes e no publico.

A significagao dos ritos positivos é antes de tudo moral e social. Eles sao
respeitados por causa da tradi¢cdo, ela mesma eminentemente social. Trata-se de
permanecer fiel ao passado e de preservar a fisionomia moral da coletividade. O rito
positivo revifica os elementos mais essenciais da consciéncia coletiva e reanima o

sentimento de unidade da coletividade.

O rito positivo tem além do mais um aspecto recreativo e estético, préximo das
representacGes dramaticas ou musicais de nossa narrativa. Seu objetivo é bem similar:
ele é estranho a todo fim utilitario, e ndo tem sendo a finalidade de desprendimento.
Os jogos e as principais formas da arte sao nascidas da religido e tiveram por muito
tempo esse carater em razdo do fato de que o culto é também uma recreacdo: as

realidades que figuram as religides sé sdo possiveis se a imaginagao dos individuos as
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transfigura. A arte sublima também a religido e as forcas religiosas ao representa-las,
ao materializa-las. Da mesma maneira, a musica tem o poder de criar e recriar
emocdes: hoje, vai-se a um concerto para que a emog¢ao de uma obra seja criada, ou
mesmo recriada, se ja se a experimentou. Assim o publico decide frequentemente
sobre a qualidade de um concerto em funcdo da emoc3o que ele sentiu ou n3o. E
também o caso para os discos que os criticos julgam com frequéncia em funcdo deste

mesmo critério cuja responsabilidade atribuem aos instrumentistas.

Mas é também o caso dos compositores, de quem se espera a criagcdo de uma
emocdo ao criar uma obra. Um dos casos mais célebres de dificil recepcdao emocional é
a recepcao do publico parisiense da estreia da Sagragdo da primavera de Igor
Stravinsky. De fato, a Sagragdo foi dirigida do comeco ao fim por Pierre Monteux, na
sua estreia em 1913, em meio a vaias, assobios e voos de cadeiras: a coreografia de
Nijinsky, o publico sendo na maioria de assinantes, o tema pagao da obra, os trajes
fazeno referéncia a Russia paga ndo foram certamente estranhos a esse escandalo.
Mas sobretudo a dificuldade de colocar o ritmo no lugar para os instrumentistas e a
sensacao de “ruidos” desorganizados, a auséncia aparente de motivos e de referéncias
gue perturbaram fortemente o publico que ndo recebeu, nesse dia pelo menos,

nenhuma emocado aceitavel e rejeitou a obra de Stanvinsky.

Notemos ainda que o rito positivo ndo é sendo recreativo. As forgas morais que
sdo expressas sao reais pelo simples fato de que os adeptos pensam que elas sdo e é
isso que as tornam eficazes. E portanto este o beneficio do concerto: uma vez a
comunidade reafirmada e as emocdes exaltadas pela sensacdo de reunido com uma
forca superior que é a musica, o cotidiano pode se retomar com ainda mais para todos
os oficiantes e espectadores com este sentimento de ter vivido algo de particular e
transcendente que ndo é nada mais nada menos do que a sublimacdo da comunidade
e de seus membros. E para Durkheim, essa reafirmacado que tende a sublimacdo é uma

real necessidade para todas as sociedades.

Apoiando-nos sobre a obra de Durkheim, tentamos atualizar o parentesco dos

fundamentos do pensamento religioso e de suas caracteristicas com a comunidade da
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orquestra tal como ela aparece hoje. As analogias sdo numerosas e sé nos resta
interrogar sobre as ligacdes que unem a musica e a religido cristd, em particular. E um
fato que ambas tém sido particularmente ligadas na Histéria ocidental, unidas nas
relagcOes de atracdo e repulsdo, de dominacdo perpetual da musica e de seus
executantes numa luta pelo Poder. Tudo nos leva a pensar, como veremos, que o
poder da musica sobre as almas tornou-a incontornavel para os dominantes e que em
todas as épocas de nossa historia viram-se lutas para domina-la, preserva-la
justamente como atributo do Poder, colocando os executantes de musica numa
instabilidade, alternadamente e por vezes simultaneamente respeitados por seu saber

“superior” e desprezados por serem apenas executantes.

Para apoiar nossa demonstragdao da analogia entre musica e religiao, vamos
agora estudar o fendmeno do transe, eminentemente religioso mas claramente menos
conotado pelo senso comum, cuja particularidade é de nao poder se produzir
[disparar/ déclencher] sem o concurso da musica, um de seus componentes

necessarios e fundamentais.
c) O transe

O transe é um fendmeno que faz parte das cerimonias religiosas em inUmeras
sociedades, inclusive na sociedade ocidental, e que é quase sempre produzido
[disparado/ provocado/ déclenché] pela musica. Este Ultimo ponto é fundamental:
atribui-se assim aos instrumentistas o poder de provocar o transe, um estado
psicoldgico e fisico extraordinario, incontrolavel, proximo do fen6meno de
possessio’’, e percebido com frequéncia como demoniaco ou malicioso. O paralelo
mais pertinente que podemos efetuar entre o transe nos povos em que ele é uma
instituicdo e o fato musical ocidental situa-se no concerto. Vamos assim operar uma

comparacao entre o estado emocional® de nossos instrumentistas na ocasido de um
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concerto bem sucedido e os estados de transe devidos a musica tais como foram

descritos por Gilbert Rouget™ em sua obra A misica e o transe.

O fenbmeno do transe é muito difundido pelo mundo e por todo lugar é ligado
e mesmo tido como o resultado direto da musica e da danga. Ele ndo é além do mais
exclusivo dos povos africanos estudado por Gilbert Rouget. Encontram-se tracos dele
na Paris do século XVII: Messner, o inventor do transe magnético que tem hoje
numerosos adeptos na América Latina, estava convencido de que tocar arias

emocionantes podia disparar os transes nos pacientes.

Bem mais longe no tempo, a Grécia Antiga conhecia bem esse fen6meno: o
aulos®® era ent3o o instrumento do transe por exceléncia, ainda que outros
instrumentos como a lira, o instrumento de Apolo, podiam ser considerados com as
mesmas virtudes. Platdo condenava entdo o aulos na Republica, no contexto de sua
condenac3o geral dos instrumentos capazes de reproduzir diversas harmonias®*?, por
introduzir harmonias que necessitavam de mais notas do que os modos usuais. Ele se

erguia da mesma maneira contra a sofisticacao e a virtuosidade, que ele percebia

como uma perversao possivel das almas.

Na histdria ocidental, a Renascenca foi a época do elogio do transe. Os
intelectuais buscavam entdo descobrir o segredo da pretensa eficacia da musica
durante a Antiguidade grega. Os humanistas e seus reis consideravam de fato a musica
como responsavel pela moralidade publica. Entdo intimamente ligada a poesia, a
musica era percebida como um fator fundamental da civilizacdo, capaz de elevar a
alma e de afinar os costumes. Para ilustrar nossa afirmagdo, destaquemos um trecho
das Cartas patentes de Carlos IX, na ocasido da criacdo da Academia de Poesia e de

Musica em 1570:

“E muito importante para os costumes dos Cidaddos de uma
cidade que a musica corrente é usaul do Pais seja controlada

Y NdA
NdA
I NdA
*> NdT (Harmonia/FFLCH)
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por certas leis, ja que a maioria dos espiritos humanos se
conformam e se comportamsegundo o que ela é; de modo que
onde a musica € desordenada, ali certamente os costumes sdo
depravados, e onde ela é bem ordenada, ali os homens sGo bem
sabios [moriginez]"23
Seguindo a doutrina de Estado, a Academia era capaz de purgar os ouvintes de
sua barbdrie original e os elevar a uma perfei¢io musical. E surpreendente constatar
qua poder conferia-se entdo a musica: pensavase que ela era capaz de ditar aos
homens sua conduta. Ndo é dificil de imaginar que perigo ela podia representar para o

Poder estabelecido, politico ou religioso, em virtude das aptidGes que ele lhe conferia,

e a grande necessidade que ele tinha de controld-la e a seus executantes.

“[A] musica capz de produzir o transe apenas pelo poder de sua
‘secreta energia” como dizia Pontus de Tyard, ou pelo efeito das
“relacdes ocultas” dos modos com os “afetos”da alma como
escreveu Santo Agostinho [...], ou pelo jogo da lei dos numeros,
ou pelas relagbes invisiveis com a harmonia do universo, ou por
suas virtudes encantatorias, definitivamente musica que age
misteriosamente. Tal é em definitivo a teoria que subjaz em
nossa histdria. E bem nisso que ela nos parece significativa

[ ]24

A Renascenga acreditava entdao no poder misterioso da musica sobre as almas e
mesmo considerava seus executantes como seus cumplices: eles tinham assim a
faculdade de influenciar as almas e de as corromper. Eles eram entao potencialmente
nefastos para o Poder e para o bom funcionamento da sociedade, se alguma vez a
musica viesse a ser contestadora. Podemos perceber que essas concep¢des sdo ainda
atuais, mesmo se se exprimem de maneira mais subterranea/ subrepticia: sdo hoje
certas musicas populares tais como o rap que tém esse papel publico de potenial
perigo para a ordem social na medida em que se infiltram nas almas dos jovens que a
ouvem, acompanhadas de uma imagem pouco lisonjeira desses artistas, ja que sdo os
cumplices dessa musica que eles personificam, e que esses mesmo jovens poderiam

querer se identificar com eles. Isso é vdlido para outros tipos de musica, de maneira

NdA
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menos pronunciada, e sobretudo por seus executantes, sempre suspeitos de ndo

querer se conformar com a ordem social®.

O transe é geralemente concebido como permitindo uma melhor comunicacao
com os deuses ao mesmo tempo que aumenta o poder dos instrumentistas; eis uma
ambiguidade e uma ambivaléncia fundamentais da musica. A orquestra em
funcionamento tem algo de préximo da cerimdnia de transe tal como estudada por
Gilbert Rouget em certas populag¢des africanas. O maestro pode ser associado ao xama
que dirige a cerimonia, a orquestra é seu instrumento. E ao dirigi-la que ele entra em
transe assim que os instrumentistas sdo possuidos: o transe lhes vem porque o

. . s o 2 s 4. ~
coletivo, a forca social é utilizada®®, caracteristica geral da colocacio do transe.

Durante aquilo que os intrumentistas chamam de um concerto bem sucedido,
eles conseguem por vezes entrar num estado que apresenta semelhangas com o

transe, isto é

“um estado de consciéncia que tem dois componentes, um
psicofisioldgico, outro cultural. A universalidade do transe
significa que ele corresponde a uma disposi¢cdo psicofisioldgica
inata da natureza humana, mais ou menos desenvolvida, bem
entendido, sequndo os individuos. A variabilidade de suas
manifestagdes resulta da diversidade das culturas através das
quais ele toma forma”27 .

Assim, se o transe estd quase sempre em relacdo com a religido, ele pode

contudo se produzir num contexto a priori profano — como uma sala de concerto.

Para nosso objetivo, é importante fazer uma distingdao entre o transe e o éxtase
a que o senso comum tende associa-lo. O transe que &, segundo nds, proximo do
estado dos instrumentistas nao é obtido sendo num ambiente sonoro e em companhia
de outros individuos. O éxtase, por outro lado, se obtém no siléncio e na imobilidade.

Parece que o éxtase é o estado dos ouvintes/ espectadores da apresentagdo musical:

2 Cf. Cook (1998), Hobsbawm (jazz e Era dos Extremos) (NdT).
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“...] 6 comum dizer, por exemplo, que tal quarteto de Mozart
“nos mergulhou num éxtase”. Digamos simplesmente que ha
aqui inflagéo verbal ou abuso de linguagem. Esse éxtase, aléem
disso, como se manifesta? Nem pelo ruido, nem pelo furor,
seguramente, mas pelo grande desejo que ele faz nascer de
prolongd-lo no siléncio. E comum que os aplausos, pelo

contrdrio, colocam-lhe um fim. E entdo o transe que dissipa o

éxtase”’®.

Os espectadores de um concerto seriam assim hipnotizados e submetidos aos
instrumentistas, como possuidos. Ndo se trata sé de sensibilidade externa que esta em
jogo para os ouvintes: a musica penetra também o corpo, ela age sobre ele. A musica
tem um impacto fisico sobre o ouvinte e modifica sensorialmente sua consciéncia de
ser. O exemplo mais edificante é aquele das musicas populares amplificadas que
buscam muito claramente este impacto fisico, dando nascenca a efeitos sonoros
jamais alcancados porque impossiveis de alcancar de outra maneira do que a
amplificacio”. Vé-se bem aqui o aspecto subversivo que pode ser revestida a escuta

musical e como se pode vir a qualificar certas musicas de imorais.

O impacto da musica sobre o corpo, a perturbagdo provocada pela acdo de um
fendmeno exterior sobre o ser e sobre o espirito pode fazer pensar que o individuo
esta possuido, ou pelo menos privado de seus meios. Este fendmeno é universal
porque a musica é universal e compreende-se melhor o medo da religido catélica face
a musica, ela justamente que prega o espirito puro, a separagado do corpo. A musica e

seus executantes sdo concorrentes diretos para a possessao das almas.

O individuo que entra em transe responderia a cinco caracteristicas _. Primeiro,
o individuo em transe ndo esta evidentemente em seu estado ordinario. Parece que é
o caso dos instrumentistas tomados por um concerto que eles consideram
extraordinario: eles demonstram uma extrema concentragao, as vezes levemente
tensos pela emocdo, obnublados por aquilo que estdo tocando e pelo maestro, grande

xama do transe.

NdA
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A segunda caracteristica é que a relacdo com o mundo exterior é pelo menos
perturbada: a extrema concentracdao que demonstram os instrumentistas Ihes corta
efetivamente daquilo que se passa fora da musica. Eles se dizem com frequéncia como

que possuidos pela musica, indiferentes aquilo que os cerca.

O individuo em transe seria além do mais incauto de certos problemas
neurofisiolégicos, que se podem reparar nos instrumentistas por leves tremedeiras de
emocdo ou também por grandes gestos expressivos que eles ndo fariam
necessariamente em outra situagao de concerto. Le vado pela musica e pelo impulso

(élan) coletivo, o corpo torna-se o instrumento expressivo da possessado do transe.

As faculdades do individuo em transe sao consideradas, realmente ou de
maneira imaginaria, como aumentadas. Ora nossos instrumentistas tém
frequentemente o sentimento de serem melhores assim que se sentem levados pela
musica de orquestra, de serem mais expressivos musicalmente mas também
subitamente melhores tecnicamente. Passagens arduas normalmente “funcionam” de

repente, cada instrumentista tem essa experiéncia um dia ou outro.

Enfim, o “aumento”das faculdades do individuo sdo observaveis de fora: o
publico tem frequentemente consciéncia disso que se passa em cena na medida em
que ele também é tocado pelo estado de transe dos instrumentistas e do maestro. E
isso que ele exprime com bastante frequéncia sem saber sempre que fala de “um bom
concerto”. Ele pode perceber que a orquestra esta de repente melhor, como que

levada pela musica e pelo maestro.

Notemos contudo que a possessao e o transe s6 sdo possiveis se a musica
tocada faz parte do contexto de referéncia e a cultura daquele que é possuido. S6 se
pode ser afetado por aquilo que é familiar, sobretudo em razao do fato de que a
musica desempenha o papel de detonador e que esse sinal é socialmente e
culturalmente codificado: podemos assim reencontrar esse tipo de comportamento

nos dias atuais nos momentos de histeria coletiva de grupo de fas quando veem seu
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idolo! musical. A musica provoca ent3o o transe mais por uma agio moral, porque

socialmente e culturalmente definida, do que realmente fisoldgica; nada prova que ela

possa provocar por ela mesma, por suas propriedades intrinsecas, um fenémeno de

transe.

O fenbmeno do transe esta intimamente ligado ao fato religioso enquanto
expressao de uma possessao e possui da mesma forma que a musica uma dualidade
intrinseca: ele pode ser provocado por boas ou mas razdes, invocar um deus ou um
demonio. Ora, na medida em que sdo percebidos como aqueles que detonam o transe,
os instrumentistas sdo de novo suspeitos de duplicidade. O poder que se lhes atribui é

grande e sdo igualmente temidos.

E surpreendente constatar que ainda hoje, musica e transe sejam associados,
mais ou menos positivamente segundo o contexto no qual estdo presentes (festa rave
ou sala de concerto). Em funcdo desses critérios, o transe pode conduzir a beatitude

ou aquilo que é por vezes considerado como selvageria.

2 — O lugar ambivalente da musica na sociedade: dos fundamentos da Grécia

Antiga as Revolugdes da cristandade

A musica, seja qual for a cultura e a sociedade, tem sempre sido associada
originalmente ao culto, que seja de espiritos, totens ou deuses. No mundo cristdo da
Idade Média, a religido catdlica bem cedo desviou o uso estético e magico da musica
para submeté-la a seu préprio culto e assim racionalisa-la. A musica fazendo parte, de
maneira universal, da vida social e cultural, a religido teve que disciplinar esta
atividade humana aparentemente incontornavel, de uma parte submetendo-a a seu
culto, e de outra parte utilizando-a como uma arma de conjuracdao do mal, sob
qualquer forma que seja. E aqui que a dicotomia da percepcio da musica no seio das
religides, e notadamente no seio da religido catdlica, encontra sua origem, dicotomia

gue perdura ainda até hoje: de um lado a musica é uma arma contra o demonio, e de

NdA
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um outro lado ela Ilhe é uma aliada ja que tem um poder que pode ser nefasto sobre as

almas.

Se se busca a origem da alianca do mal e da musica na religido crist3, percebe-
se que bem antes da Biblia, a mitologia da Grécia Antiga, nos fundamentos de nossas
sociedades ocidentais, da-nos numerosos exemplos de musica a servico do mal: Pan, o
deus antigo, que inventa a flauta ou o chalumeau32; as sereias, cujas vozes ou cujos
instrumentos enfeiticavam os pobres viajantes; o ‘satiro Marsias, que lan¢a um desafio
a Apolo, o tocador de lira. Ele perdeu a disputa musical que se sucedeu e foi entdo
esfolado vivo™®. Depois, na prépria Biblia, como veremos mais em detalhe adiante,
encontramos notadamente Nemrod, filho de Cham, o gigante cacador que tocava sua
trompa etc. O fato de que a musica e os musicos estejam assim presentes nos mitos
gregos e cristdos mostra que a musica é um fato social muito importante nessas
civilizagdes. Mas, por outro lado, o fato de que ela possa ser atributo dos deuses da
mesma forma que de seus oponentes revela a origem da dupla percepcdo social da
musica e dos musicos. Podemos levantar a hipdtese que esse duplo emprego da
musica é devido a sua especificidade, isto é, que ela é considerada como mutio
expressiva ao mesmo tempo que nao diz nada intrinsecamente; mas se lhe atribuimos

uma mensagem, ela se torna um excelente suporte de divulgacao.

A sociedade da Grécia Antiga lancou de certa maneira as bases das relagdes nas
quais o mundo cristdo ocidental iria se inspirar para suas proprias relagées com a
musica e seus executantes durante mais de vinte séculos e que estdo na origem da

problematica que ocupa nossos tao contemporaneos musicos de orquestra.

Vamos determinar quais sdo as bases lancadas na Antiguidade na relagdo que
as sociedades tém com com a musica, e depois veremos como essa bases foram

transmitidas no mundo ocidental cristdo e como delas se apropriaram.

a) A Antiguidade

32 precursor da clarineta (NdA e NdT)
* NdA
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Na Grécia Antiga>®, a musica impregnava toda a ciilizac3o, a vida privada, os
atos essenciais da vida publica, religiosa e politica, todas as classes sociais confundidas.

Ela era praticada como um prazer, para o divertimento individual, e era ouvida e

admirada como uma arte sublime com os virtuoses.

A musica era entdo um verdadeiro lugar social: nos banquetes tdo presentes no
mundo grego, o cidaddo devia saber cantar e tocar um pouco de lira. la-se aos teatros
para escutar um virtuose e a maior alegria musical era assistir ao confronto que
opunha a cada quatro anos a elite dos intépretes, cantores e instrumentistas, solistas
ou com um coro, nos grandes santudrios. Em todas as vilas, grandes ou pequenas,
assistia-se a conferéncias de musicos itinerantes e os grandes mestres mantinham

escolas nas quais se ia para receber o ensinamento tdo cobicado.

Os Romanos, que acabaram por ser contaminados por essa mania, deixaram
numerosos tracos escritos , desenhados e arqueoldgicos, notadamente sobre os
instrumentistas solistas de grande renome, descritos como personagens de destaque
[hauts en couleurs], dotados de fortes personalidades e cuja carreira brilhante marcou
data nos anais musicais da época. S6 se pode assinalar a analogia com a mania que
suscitam hoje ainda nossos tdo contemporaneos solistas. Parece mesmo que a

fascinacdo pelo talento individual e Unico tem suas origens na Antiguidade grega.

Os musicos da Antiguidade ndo ocupavam todos as mesmas func¢des e nem se
beneficiavam portanto do mesmo reconhecimento social. Os pequenos oficios da
musica formavam a maioria da populacdo musical constituida de gente pequena: seu
status e seu lugar na sociedade podiam ser varidveis mas permaneciam no entanto
modestos comparativamente aos virtuosos, vedetes aduladas e levando uma vida
faustosa no meio dos grandes desse mundo. Os musicos de pequenos oficios da
musica ndo podem ser considerados como artistas no sentido moderno do termo nem
como intérpretes, mas sim como artesdes, individuos que possuiam um savoir-faire de
onde obtinham sua sobrevivéncia. Esse individuos alugavam seus servicos , tidos

principalmente como “Uteis”, nocdo que, note-se, desapareceu completamente de
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nossas concepc¢des ocidentais modernas. A musica hoje ndo tem mais nada de util; ela
deve ser divertimento ou culturalmente enriquecedora, isto é de classe [classante].
Sem possuir um status prestigioso, esses musicos tinham contudo um lugar
reconhecido como necessario no seio da sociedade, o que ndo é realmente o caso
hoje, criando um certo malestar nos musicos modernos que se consideram por vezes,

eles mesmos, como inuteis.

A sociedade grega da Antiguidade contava também com musicos itinerantes,
categoria sobre a qual tem-se muito pouca informagao. Parece que eram personagens
de condi¢cdo modesta, tocando apenas o bartbiton®®, um acessério indispensavel nas
festas dionisiacas, e o aulos, instrumento bastante comum na época e que servia
também muito bem para os dias festivos, cerimoénias funebres ou ainda para animar
[rythmer] as festas de vilarejos ou cerimdnias sacrificiais. Esses musicos sdo nossos
musicos autdnomos modernos [cachetonneurs], itinerantes a sua maneira de uma
orquestra a outra, de um engajamento a outro e muito frequentemente de uma

cidade a outra.

Os sinfoniai sdo uma outra categoria de musicos, acompanhados, eles, de
dancarinos e que iam de uma cidade a outra segundo seus contratos de trabalho. Ao
contrario de nossas orquestras modernas, parece que esses conjuntos ndo tinham
nome fixo e que o niumero de seus membros podia variar de dois a mais de uma
dezena. Esses grupos eram contudo claramente menos importantes em todos os
sentidos do termo que as poderosas associacdes de “tecnitas dionisiacos” da Grécia e
do império romano. A principal diferenca entre esses dois tipos de associacdes é que
os primeiros eram puramente profanos. Fazer parte dos sinfoniai era uma garantia de
estar juridicamente protegido de de ter trabalho regularmente. A contrapartida era a
perda total da iniciativa e da liberdade de escolha: é totalmente impossivel recusar um
trabalho e obrigatério se dobrar ao chefe que era ao mesmo tempo o agente e o
diretor artistico do grupo, funcionamento que se parece muito claramente ao das

orquestras modernas.

* Instrumento de cordas, parecido um pouco com a lira (NdA).
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A Ultima categoria de musicos e de longe a mais prestigiosa é aquela dos
virtuoses. Durante toda a Antiguidade, os virtuoses concentraram qualitativamente
toda a vida musical, no seio de uma cltura que privilegiava a exceléncia do individuo. A
competicdo entre os virtuoses pela gléria e pelo renome era entdo particularmente
feroz e os concursos que podiam permitir de amealhar verdadeiras fortunas movia a
massa de amadores apressados por encontrar os artistas. Os virtuoses apareciam
vestidos com suas roupas de gala, signo distintivo de sua profissao e emblema de uma
arte exercida a perfeicdo, como é hoje a vestimenta cerimonial preta e branca dos
instrumentistas. Ainda uma vez, notemos a importancia do simbolo no mundo da
musica: além de um espetaculo musical, os virtuoses davam, como nos dias de hoje,

um espetdculo visual onde a roupa era o simbolo e o sinal distintivo.

Na Antiguidade, todo homem livre devia seguir um curso de musica, a quarta
prioridade, depois de ler, escrever e contar. Isso nos diz muito sobre a importancia da
musica nas classes favorecidas da Grécia Antiga. Contudo, todos os pensadores como
Platdo ou Aristdteles condenavam um ensino que levasse demasiadamente a
virtuosidade, reservada aos profissionais36. Tratava-se “unicamente” de dedicar-se na
direcdo de uma certa perfeicao estética e moral, sobretudo ndo se dedicar
profissionalizacdo que viria perturbar a ordem estabelecida. Reconhece-se assim um
poder incontestavel a musica, poder que se exprimiria sobre as almas e sobre o
comportamento dos individuos, constituindo assim uma ameaca ao Estado.
Controlando a musica e seu ensino, e reservando a profissionalizagdo a poucos,
tratava-se de bem proteger a ordem estabelecida, de preservar o Poder em seu lugar.
Seguindo a mesma ideia, Platdo afirmava na Republica que toda introducdo de um
novo género de musica podia paralelamente perturbar as leis do Estado e que era
preciso ent3o se proteger®’: ao atribuir um tal poder 3 musica, havia efetivamente
tudo a temer as inovagdes musicais e as consequéncias que elas pudessem ter sobre as
almas. Trata-se portanto para esses pensadores de proibir um tipo de musica, de

construcdo musical e de tentar impedir qualquer mudanca pelo interesse do Estado e

*0s profissionais da musica eram com muita freuquéncia musicos de pai para filho (NdA).
37
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sua preservacdo. Isso ndo nos deixa de lembrar o papel da musica dita séria de nossos
dias que é o apanagio das classes dominantes: essas classes conhecem essa musica,
sua construcdo, sua difusdo e mesmo prescrevem-lhe as regras. A musica dita séria é a
Unica “reconhecida” como legitima pelas classes dominantes e nisso, parece-nos que

os projetos de Platdo sdo ainda atuais’®,

Além do mais, na Antiguidade, a musica tendo uma fung¢do, como nos caso dos
hinos por exemplo: ela era portadora desse simbolo e da manutencdo desse simbolo.
Ora, na medida em que a musica ndo diz nada em si, tocar essa musicanum outro lugar
e num outro momento viria a trai-la mas a trair o simbolo que a sociedade tinha
atribuido a ela. Ela se tornava entdo uma arma de dissidéncia, que Plat3o ja percebia,

dissidéncia provavelmente ainda muito atual.

Assim a musica era ja considerada na Antiguidade como podendo perturbar a
ordem estabelecida, ao mesmo tempo se lhe conferia um tao grande poder uma vez
que, de uma certa maneira, esperava-se que ela pudesse manté-lo. A dupla acepgao

do poder da musica comega a aparecer ja aqui.

Da mesma forma que o ensino superior da musica hoje, o respeito devotado ao
mestre de musica na Antiguidade era da ordem do temor, ou mesmo do terror.
Respeitava-se a competéncia, a experiéncia e a idade. Lagos muito fortes se
estabeleciam com muita freugéncia entre o mestre e o discipulo, lembrando o
mitoldgico centauro Chiron que ensina a lira a Aquiles. Gearlmente, o mestre se
esforgava para que seus discipulos o imitassem na maestria da execug¢ao, o uso do
mesmo repertdrio e a adocdo de escolhas estéticas e estilisticas idénticas. E portanto
por um procedimento de imitacdo e através da ideologia da transmissdao do dom que

se chegava a virtuosidade e a arte, exatamente ainda da mesma maneira que hoje.

O repertdrio dos futuros instrumentistas era de um nivel médio, longe das
obras extremamente dificeis de aprender para fazer parte da elite do mundo musical

grego. E surpreendente constatar a semelhanga entre o mundo musical da Antiguidade

3 Cf. Onfray (NdT).
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e nosso mundo contemporaneo: o solista era de longe o mais considerado e
respeitado dos musicos na Grécia Antiga e era extremamente tentador avangar em
direcdo dessa profissdo. Longe de uma ideologia de democratizacdo da musica e da
negacao oficial da nocao de dom, a Antiguidade reservava essa carreira a uma elite

gue ndo se imagina por quais procedimentos ela obtinha sua elei¢do.

Havia sobre isso uma diferenga muito grande na Grécia entre os amadores e 0s
profissionais, que desapareceu completamente de nossa civilizagao: uns e outros nao
seguiam 0s mesmo cursos, ndo recebiam portanto mesmo ensinamento e nem a
mesma técnica. Os amadores ndo estavam absolutamente em condic¢do de tocar da
mesma maneira que os profissionais. A distincdo entre os amadores e os profissionais
era assim muito marcada e tinha por consequéncia primeira que o publico podia ter
uma nog¢do exata das proezas realizadas pelos virtuoses™’; porgue ndo tinham recebido
a mesma formagao que eles mensuravam a dificuldade e a maestria do exercicio dos
virtuoses. Isso é interesssante para nossa proposicao na medida em que essa distin¢do
ndo existe mais em nossos dias: amadores e profissionais rebem a mesam formacao de
inicio, nas mesmas estruturas, com os mesmos mestres. Os amadores tém
frequentemente o sentimento que a distingdo é ténue entre aqueles que se tornam
profissionais e eles mesmos que poderiam ou ndo também terem se tornado. Ora, este
estado de fato ndo contribui para o reconhecimento social dos instrumentistas
profissionais, ja que o préprio fato de que eles tenham um oficio que precisa de uma
aprendizagem particular é contestado nas representacdes sociais. Este fato é ilustrado
pelas numerosos anedotas relatadas pela maioria dos instrumentistas, face aos
interlocutores que sublunham que, eles também tocaram um instrumento na infancia,
tentando assim se colocar no mesmo nivel de capacidade dos profissionais,

desfavorizando/ desprezando [péjorant] sua formacdo e seu profissionalismo.

Na Antiguidade, a maior parte dos musicos tocavam de ouvido, demonstrando
assim que a formacao musical ndo devia ser muito desenvolvida no solfejo como seria

esperado. A maior parte sé conhecia o nome das notas e as estruturas musicais basicas

% Cf. Chailley (NdT).
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suficientes para que eles se concentrassem na técnica e no repertério a fim de vencer
0s concursos musicais . Toda uma outra coisa revelava a filosofia. Ora, justamente a
partir do século IV, os fildsofos se queixavam do que os instrumentistas queriam
agradar, sem outros saberes que os utilitarios. Os tedricos musicais ndo eram
formados sendo nas escolas de filosofia, a0 mesmo tempo que os jovens virtuoses se
abstinham totalmente de aprender o sistema de notacgao erudita, ensinada

unicamente aos futuros notadores, os Unicos capazes de escrever uma partitura.

Parece que encontramos aqui uma preocupagdo bem contemporanea: a
preocupacdo de agradar. Alfuns de nossos entrevistados fizeram essa observagao, nés
ja sublinhamos, que ndo é necessariamente inexata. A preocupacdo em agradar
responde auma necessidade de reconhecimento social que passa, primeiro e antes de
tudo, pelo reconhecimento do publico. Em resumo, um instrumentista ndo existe se
ndo é reconhecido pelo publico, se ndo é procurado e solicitado. A maior parte entre
eles considera além disso que a musica n3o tem sentido se ndo é compartilhada®’; ora,
eles sdo os intermediarios dessa partilha, de maneira que sua atividade ndao tem
sentido se eles ndo tem a ocasido de compartilha-la: é a fun¢do do concerto. Sé o
publico pode dar ao instrumentista a ocasido de se produzir, e assim conferir um
sentido a sua atividade. E provavelmente nessa interpretacdo que é preciso ler a
problematica tdo contemporanea do “desejo de agradar”, mais que ja suscitava debate

na Antiguidade.

Ao contrario do que ocorre nos concursos modernos*, na Antiguidade sdo os
virtuoses confirmados que participam, colocando seu titulo em jogo ao longo de toda
sua carreira®®. Nisso podemos de novo fazer uma analogia com o esporte: os concursos
iam com frequéncia até o esgotamento e os artistas colocavam permamentemente em

guestdo suas competéncias. Da mesma maneira, havia circuitos de concursos a se

¢t Karajan contando sobre a cantora que nao lia notas, ou quando ensinou para um canto O
cavaleiro da rosa, também de memoria etc. Cf. Kiri Te Kanawa... (NdT).

*L Cf. Borges & Musica (NdT).

2 f. Menger (sobre concursos, escandalos purificadores etc) [NdT].

* Cf. E la nave va (NdT)
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realizar cada ano, tendo como objetivo evidentemente realizar um grand slam, como

no ténis moderno por exemplo.

Os concursos eram entdo eventos extremamente sérios, nos quais reinava um
grande respeito pela musica — ou pela competicdo — através do solista: tréguas
militares podiam ser proclamadas em todo o mundo grego por ocasido dessas
competicdes, permitindo aos competidores como aos peregrinos o poder de
comparecerem com toda segurancga, e demonstrando assim que a musica fazia parte

dos fundamentos da sociedade.

A ambivaléncia do status dos instrumentistas é ainda comprovado pelo fato
gue o juri dos concursos podia decidir a qualquer momento interromper um artista se
ele estivesse tocando nem que fosse um pouco mal: o pior entre eles corria o risco do
chicote. As humilhagcdes eram realmente publicas e os instrumentistas podiam ser
vaiados, receber assobios, risos, quodlibets e outros projéteis diversos. O regulamento
do concurso era bem estrito até os minimos detalhes e nada estipulava que devia ser
declarado um vencedor se o juri considerasse que os concorrentes nao estavam a
altura. Esse ultimo ponto é revelador da importancia da competicdo e da performance,
acima mesmo do aspecto artistico dos concursos, a exemplo, segundo nossos

instrumentistas, de nossos modernos concursos.

Na Antiguidade, o mundo da musica era além do mais um mundo de homens.
Quando as mulheres eram musicistas, a musica ndo sendo parte de sua atividade: elas

eram na verdade cortesas, cuja a sorte e cuja condicdo podiam ser muito variaveis.

Musica e género feminino associados remetia entdo a imagem da depravacao,
da corrupcdo das almas e dos costumes. Parece que era de muito mau gosto que uma
mulher fizesse profissao de musicista: nenhuma mulher casada era aceita nos
concursos, regra editada e seguida desde o século V aC até o fim da Antiguidade

. A4 . .
tardia™. As mogas que se apresentavam no concurso eram necessariamente solteiras e

* Entre o comego da era cristd e a dominagdo arabe no século VII dC (NdA).
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se apresentavam sempre com instrumentos de cordas, jamais sopros (simbolo da

profissdo de cortesa).

Isso é interessante para nossa proposta e pode vir a esclarecer alguns
elementos contemporaneos da vida musical. Na Antiguidade, o aulos era o simbolo da
profissdo de cortesa e todo esse imaginario sugestivo impedia as mulheres honestas
de toca-lo. Ora, é interessante de constatar que de nossos dias, o mundo da musica
conta com muito poucas mulheres nos instrumentos de sopro (exceto a flauta
transversal, mas porque se toca horizontalmente, paralelamente aos ombros) que
chegam a um nivel profissional e sobretudo que conseguem viver disso. Parece bem

gue o inconsciente coletivo reteve essas antigas representacdes.

Teriam sido contudo as lendas sobre certas musicistas que teriam enfrentado
as proibicdes principalmente por suas condicOs fisicas excepcionais. Na Grécia Antiga,
os instrumentistas de sopro tinham a reputacao, ja se poderia dizer, de serem sélidos
glutdes e bebedores de alcool. Os gregos estavam entdo convencidos que o poder do
folego era ligado ao apetite. Entre eles, uma mulher, Aglais, construiu uma reputagao
que pertence a lenda na medida em que nenhum testemunho histérico atesta sua rel
existéncia. Anne Bélis relata um texto de Ateneu que evoca justamente Aglais, sem no

entanto nomea-la:

“Houve também uma mulher que tocava no trompete a dria de
prociss@o para a primeira grande parada em Alexandria. Ela
usava uma peruca e uma pluma na cabega, como atesta
Poseidipos em seus Epigramas. Ela mesma comia 12 libras de

carne, quatro ragoes de pdo e podia beber meio litro de

vinho”*,

Aqui ainda, ndo é a qualidade da mulher enquanto tal que é destacada mas sua
semelhanga com os homens que, se ela realmente existiu, a permitiu exercer seu
oficio. Anne Bélis aproxima muito justamente a lenda de Aglais a das Amazonas,
guerreiras lenddrias que pintores e escultores antigos representaram com muita

frequéncia representadas com suas armas em vista do combate, chamadas ao som do

NdA.
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trompete por uma entre elas. A analogia com as representagdes de nossos
instrumentistas de orquestra é mais uma vez impressionante: como ja constatamos ao
longo deste livro, ainda hoje as mulheres tocando certos instrumentos socialmente
marcados como masculinos, como os metais, sdo consideradas como rapazes
defeituosos — que ao mesmo tempo ndo questiona nem a imagem masculina nem a
imagem feminina ja que essas mulheres nao sao realmente nem um nem outro — ou
suspeitas de terem usado seus charmes para obter certas posi¢des. A mulher no
mundo musical é sempre suspeita ou de incompeténcia ou de duplicidade — que ela é
sensual ou pelo contrario que ele ndo parec¢a ser uma mulher — para atingir seus
objetivos. Ora, as representacdes antigas, que sdo mais provavelmente lendarias,
ofereem uma semelhanga singular: a mulher é autorizada a desafiar a proibigao
porque ela é mais proxima do homem, em sua constituicdo, do que da mulher. Assim,
0 que parece ser uma excecao a regra da feminilidade associada aos instrumentos de

sopro vem na realidade fortalecé-la e mesmo reforca-la.

A imagem negativa da musicista parece também encontrar sua origem na
Antiguidade e nas atividades que acompanhavam o exercicio deste oficio. Com
certeza, essa imagem é hoje menos presente e houve uma democratizacd
incontestdvel no acesso das mulheres a diversos instrumentos. Contudo a
nomenclatura das orquestras nos mostra bem que o acesso a profissao ndo é
inteiramente livre, que as mulheres devem contar com a imagem que é mais ou menos
um inconveniente em relagdo a certos instrumentos e mais geralmente na profissdo.
Podemos formular a hipdtese de que essas representa¢des da mulher musicista
nasceram na Antiguidade e que elas encontraram modalidades de transmissdo no

inconsciente coletivo ao longo de toda histéria do mundo ocidental.

Seja como for, a representacé da mulher no meio musical que fizemos emergir
ndo faz que reforcar a imagem maligna da musica e de seus executantes: uma mulher
respeitdvel ndo era em nenhum caso, na Grécia Antiga, uma musicista de oficio. Ela
podia tocar um instrumento para seu proprio divertimento, mas ainda era preciso que

fosse um instrumento de corda (como nossos tdo burgueses piano e violino) e ndo de
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sopro. As mulheres que viviam do oficio de instrumentista eram cortes3s*®,
contratadas para alegrar banquetes ou festas que reuniam homens. A demanda por
esse tipo de cortesa era muito forte, a ponto de que a constituicao de Atenas tinha
tinha textos para regulamentar a demanda®’. Este fato vem reforcar nossa hipdtses da
transmissdo dessas representacdes ao longo da histéria ocidental: o que foi
oficialmente reconhecido e mesmo editado em lei transmite-se bem mais facilmente

as geragdes seguintes.

A Antiguidade grega lancou assim as bases de nossa relacdo com a musica e é
surpreendente constatar a grande atualidade de algumas dessas representacdes. Se a
musica fazia parte de toda boa educacdo, o instrumentista fazia parte da classe
dominada dessa sociedade, a menos que fosse um solista. O reconhecimento social
passava entdo por esse Unico status e é forcoso constatar que € o caso de hoje ainda.
Da mesma maneira, as mulheres eram proscritas do mundo profissional e
particularmente dos instrumentos de sopro, exceto se tivessem paralelamente uma
atividade de cortesas. A associacdo é no minimo surpreendente mas nds a
reencontraremos nos séculos seguintes, e temos aqui uma pista de explicacdo das
dificuldades de acesso a certos instrumentos por certas nossas modernas
instrumentistas mulheres. Notemos por fim que se a Antiguidade ndo associa
claramente a musica a religiao, ela a considera contudo a primeira responsavel pela
ordem social, ou pelo menos a cré capaz de perturba-la. Ora, nos séculos seguintes, a
religido se fara garantia da ordem social e portara um olhar similar sobre a musica e

seus supostos poderes sobre o individuo.

Essas diversas representacdes sdo transmitidas e expressas nas relacées entre
musica e religid dos primeiros séculos cristdes até a Idade Média, sociedades
diretamente saidas da Antiguidade grega, prolongando e validando a ambivaléncia do

olhar social sobre a musica.

b) O inicio da era cristd e a Idade Média
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Nas sociedades cristas primitivas, o musico ocupava um papel particular:
atribuia-se-lhe entdo a capacidade de entrar em contato com o mundo sobrenatural.
Se a sociedade tentava evita-la no tempo normal em razdo mesmo desse poder
desconcertante, ela podia ter necessidade dela e de sua faculdade de intervir nos
espiritos por ocasido de cerimonias religiosas que obtinham sua eficacia justamente da
musica. Porque se lhe conferiam poderes particulares, o musico era um perigo
potencial para a sociedade, perigo que era melhor manter longe de seus membros;
mas em virtude desses mesmos poderes, a sociedade tinha necessidade dele para
exercer sua dimens3o religiosa.E uma verdadeira dicotomia que se encontra hoje ainda
no inconsciente coletivo e que parece ter sido fundadora das representacdes sociais

dos musicos.

(continua)



