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No mundo, quase ninguém liga pro sentir. Vocé nédo ouve essa palavra
“sentir . E raro vocé ouvir essa palavra, quando n&o é falso, quando n&o é
pra mentira. Quando vocé diz “Eu sei”, o que é que passa? “Eu sei” é
como se o0 saber fosse a melhor coisa. O entender € importante, mas o sentir
tem que estar primeiro. Tem muita gente querendo entender antes —e 0
sentir fica pra traz. Se todo o0 mundo pusesse o sentir na frente, 0 mundo,
em todas as areas, nao estaria confuso. Tem muita gente que ta fazendo
coisa que ndo sente... Se ndo sentiu, é claro que ndo tem sentido

Hermeto Pascoal



RESUMO

Esta dissertacdo propde tomar a forca intuitiva da musica de Hermeto Pascoal como fonte de
afeccdo para uma experiéncia artistica de criacéo e performance. O laboratdrio enunciado aqui
[1] discute o papel da intuicdo como mecanismo motriz da imaginagéo artistica, [2] descreve
os mecanismos “antropofagicos” (sensu Oswald de Andrade e Eduardo Viveiros de Castro)
como operadores da rela¢do local/ universal na musica de Hermeto e [3] busca fazer uso
dessas forcas de afeccdo para empreender e relatar, etnograficamente, experiéncias
transformadoras (“devires”, sensu Gilles Deleuze & Felix Guattari) do meu fazer artistico.
Entre os resultados produzidos pela presente pesquisa, destaco os dois arranjos para violdo
solo que compus para duas das mais conhecidas can¢des de Hermeto Pascoal: “Bebé” e
“Chorinho pra ele”.

Palavras-Chave: Hermeto Pascoal; musica universal; intuicdo; antropofagia; etnografia da
experiéncia artistica; arranjos para violao solo.

ABSTRACT

This thesis aims to use the intuitive potency of Hermeto Pascoal’s music as a source of
agencement for an artistic experience of creation and performance. The laboratory outlined
here [1] discusses the role of intuition as a driving force for artistic imagination, [2] describes
the “anthropophagic” mechanisms (sensu Oswald de Andrade and Eduardo Viveiros de
Castro) as operators of the relationship between local and universal in Hermeto’s music and
[3] seeks making use of these forces of agencement to undertake and recount transforming
experiences (“becomings”, sensu Gilles Deleuze & Félix Guattari) of my artistic creative
process. Among the outcomes produced by this research, I highlight the arrangements for solo
classical guitar I composed for two of Hermeto Pascoal’s best known songs: “Bebé&” and
“Chorinho pra ele”.

Key words: Hermeto Pascoal; universal music; intuition; anthropophagy; ethnography of
artistic experience; arrangements for solo classical guitar.
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1. Em busca da experiéncia artistica

“I’m not interested in how people
move, but what move them”
(Pina Bausch)

Da forma a forca

Esta dissertagdo tem uma histdria interessante. No projeto de pesquisa que a gestou, eu
propunha a elaboracdo de arranjos escritos para violdo solo de algumas das cancbes da obra
de Hermeto Pascoal — compositor, arranjador e multi-instrumentista alagoano de reconhecida
importancia para a historia recente da musica popular brasileira. A justificativa para tal tarefa
vinha da constatacdo que, a despeito de sua relevancia, a obra de Hermeto havia sido
relativamente pouco explorada, académica e fonograficamente, pelos violonistas e
arranjadores do instrumento. O plano inicial do projeto era o de identificar certos
procedimentos que Hermeto costuma criar em seus arranjos e composic¢@es para utiliza-los na

elaboracdo dos meus arranjos para violdo solo.

Um dos primeiros passos que tomei, ainda nessa direcdo, foi procurar conversar com
alguns violonistas/guitarristas que me pareciam se aproximar da estética musical de Hermeto.
Contatei, assim, Paulio Celé, Guilherme Fanti, Fabio Gouvea e Fabio Leal*, que foram muito
gentis e atenderam prontamente a minha demanda. Como se tratava de um primeiro contato,
conversamos informalmente por WhatsApp. Expliquei um pouco do meu projeto e formulei a

eles um par de perguntas mais genéricas para introduzir uma conversa: “O que vocé entende

! Paulio Celé, Guilherme Fanti, Fabio Leal e Fabio Gouvea sdo musicos (instrumentistas, arranjadores e

compositores) bem conhecidos no meio musical paulistano. Além de seus trabalhos autorais, todos eles possuem
alguma ligacdo com o que ficou conhecido na literatura académica como Escola Jabour. Fabio Leal e Fabio
Gouvea fizeram parte, respectivamente como guitarrista e baixista, da formacdo da Big Band que gravou com
Hermeto o disco “Natureza Universal” (2016). Guilherme Fanti é guitarrista e violonista de alguns grupos
liderados por André Marques (pianista de Hermeto a mais de 20 anos) e Paulio Celé comp®e o grupo de Mariana
Zwarg, filha de Itibere Zwarg (baixista de Hermeto a mais de 40 anos), cuja musica também esta vinculada a
Escola Jabour.
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, . . n , . . . . 2
por ‘musica universal’? Como vocé expressa essa ‘musica universal’ no violdo/guitarra?””. O

retorno que me deram foi decisivo para que o plano da dissertacdo mudasse seu rumo.

Apesar de variadas, as respostas coincidiram em certos pontos fundamentais. Sobre a
questdo da traducdo da perspectiva musical de Hermeto para o violdo solo algumas
dificuldades importantes foram levantadas a respeito da adaptacdo de sua concepcdo
harmonica, em muitos momentos marcada por uma alta densidade (i.e., por uma grande
quantidade de notas diferentes soando simultaneamente) e por uma maneira de conceber os
voicings que foge muito aos modos mais usuais de se formar os acordes ao violdo e/ou na
guitarra. Compreendi, dessas observacdes, que era necessario adotar uma atitude de
exploracdo sonora sobre o instrumento: se algo dessa densidade harmonica perde-se
inevitavelmente no violdo, me senti motivado, por um lado, a tentar desenvolver uma
habilidade de sintese harménica (i.e., reduzir um acorde denso a seus intervalos essenciais) e,
por outro, a tentar achar solugdes violonisticas para voincings que, num primeiro momento,
ndo aparentam ser realizdveis ao violdo®. Interessante observar que nessas conversas as
dificuldades de adaptacdo violonistica das polirritmias ou da mistura de géneros populares
(entre samba e baido, por exemplo), tracos também apontados como caracteristicas da musica
de Hermeto, foram destacados com maior economia: a traducdo harménica da musica de
Hermeto para o violdo de seis cordas talvez seja, atualmente, um desafio maior que sua
traducdo ritmica, visto que a propria tradicdo do violdo popular brasileiro se desenvolveu
ritmicamente dentro da diversidade dos géneros populares que vao do choro ao chamamé
gaucho, passando pela chula baiana, guaranias matogrossenses, frevos pernambucanos,

sambas, marchas, etc.

Mas o que realmente mudou o rumo desta dissertacdo surgiu do conjunto das respostas
sobre a outra questdo que lhes coloquei, a saber, aquela referente a “musica universal” — que é
a maneira como Hermeto decidiu descrever seu fazer musical. Basicamente, duas respostas

me foram dadas. A primeira delas se referia ao corpo ou a forma que essa musica toma, isto é,

2 “Musica Universal” é a maneira como Hermeto descreve sua musica. Este tema serd longamente trabalhado nos
capitulos posteriores dessa dissertagdo.

® Retomarei e desenvolverei esse ponto mais adiante, mas gostaria de salientar, aqui, que tanto a habilidade de
sintese harmonica (reducdo do acorde a suas notas essenciais) quanto a procura de solugdes violonisticas para
voicings aparentemente ndo violonisticos passam, para mim, ndo apenas por uma pesquisa pessoal do
instrumento, mas também pela audi¢cdo de violonistas e/ou guitarristas que também se colocam a questdo da
exploracdo harmdnica do instrumento a partir de uma perspectiva prdpria, isto €, por uma perspectiva que ndo
passe necessariamente pela consideragdo da obra de Hermeto. Entre eles destaco Juarez Moreira, Toninho Horta,
Lula Galvdo, Marcus Tardelli, Guinga, Daniel Santiago, Caina Cavalcanti — além dos j& citados Guilherme Fanti,
Fabio Gouvea, Paulio Celé e Fébio Leal.
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as solucbes harmdnicas, ritmicas e melddicas que caracterizam a musica de Hermeto. A
segunda resposta se referia a seu espirito ou a sua forga, isto €, as suas motivacdes artisticas —
todos aqueles impulsos que, o estimulando a criar, acabam alicercando uma concepcao

musical e uma filosofia artistica muito préprias do autor.

E curioso 0 modo como esse insight surgiu, pois a maneira que proponho aqui para
tratar a musica universal de Hermeto (i.e., forma e for¢a) ndo me foi oferecida exatamente
assim. Ao conversar informalmente com Paulio Celé, Guilherme Fanti, Fabio Gouvea e Fabio
Leal, uma espécie de contra questionamento, dirigido a mim, se delineou nas entrelinhas de
suas respostas. Ao lado do agradecimento pelo convite enviado para conversarmos sobre a
musica universal e sua possibilidade de traducdo para o violdo, uma ressalva frequente
apareceu no retorno dos entrevistados — algo como: “ndo sei se sou a pessoa mais apta para te
responder essas questdoes”. Essa ressalva me pareceu, por um lado, apontar um cuidado dos
entrevistados em relacdo a sua propria autoridade acerca do assunto: afinal, da perspectiva
deles, eu os contatava no contexto da producdo de uma pesquisa de mestrado, isto é, eu 0s
contatava considerando-os autoridade no assunto. Talvez, involuntariamente, eu tenha pesado
de responsabilidade a tarefa dos entrevistados, visto que foram indagados a responder sobre
uma mausica que ndo era a musica deles: falar do outro e pelo outro implica uma
responsabilidade ética dobrada, se comparado a tarefa de falar de si. Apesar da ressalva,
ninguém se recusou a tratar do tema, ninguém negou a influéncia de Hermeto como elemento
para a formacdo de sua propria perspectiva artistica, e todos, invariavelmente, contribuiram
decisivamente para o avan¢o da minha busca de uma compreensdo mais aprofundada da
musica de Hermeto — mas a ressalva dos entrevistados permanecia, para mim, como um

elemento a ser explorado. Ela me parecia importante.

Logo desconfiei da maneira como coloquei a questdo a eles. Tive o cuidado, na
primeira abordagem, de estabelecer uma conversa mais informal e de propor questbes mais
genéricas, procurando promover um espago em que 0s entrevistados ficassem mais livres para
responder — um espago no qual elementos novos ou mais inusitados (quando comparados aos
elementos que a literatura académica ja destacou) pudessem surgir para descrever essa musica
do Hermeto. Apesar desse cuidado, 0 modo como formulei a questdo pressupunha uma
espécie de parentesco dos entrevistados com a musica do Hermeto que eles, os entrevistados,
talvez ndo estivessem dispostos a concordar sem me oferecer uma explicacdo mais detalhada.

Guilherme Fanti, por exemplo, levantou um ponto interessante: “para se aproximar da musica
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do Hermeto ndo € preciso se preocupar em soar como ele. Até porque isso é impossivel: cada
um tem sua expressao, sua digital”. Com isso Guilherme queria, Se bem o entendi, me apontar
outra forma de se aproximar da musica de Hermeto: em lugar de tentar soar como ele,
procurar compreender 0 modo como o Hermeto trabalha, isto €, buscar entender seu método
criativo para utilizad-lo a meu proprio favor (como meio de desenvolver-me musicalmente;

avancar artisticamente).

Essa perspectiva alternativa de propor uma aproximagdo a musica do Hermeto me
motivou a pensar duas maneiras para se tratar uma questao recorrente na vida de qualquer
artista, qual seja, a questao das influéncias: como um artista se deixa afetar pela obra de outras
artistas? Quero propor dois modelos para pensar essa questdo: [1] a aproximacéo por filiacao;
[2] a aproximacdo por alianca. Grosso modo, a filiagcdo constitui-se, t4cita e juridicamente,
como uma relagdo vertical marcada por direitos e deveres mutuos: se os genitores idealmente
devem oferecer cuidado e protecdo a seus filhos, estes devem retribuir-lhes respeito e acato. A
filiacdo é um principio que institui o estabelecimento de uma identidade fundamental entre as
pessoas assim relacionadas. Questdes como descendéncia, heranca e perpetuacdo de um
legado sdo questdes postas pela filiagdo. Mas a alianga abre outra perspectiva de
relacionamento: de tendéncia horizontal (contrapondo-se a verticalidade identitaria da
filiacdo), a alianca reconfigura o foco da relacdo para as potencialidades e as possibilidades da
troca entre termos necessariamente diferentes (a alteridade é um pressuposto da alianga). Por
exemplo, a relagdo de Romeu com os Montecchio ou de Julieta com os Capuleto é uma
relacdo de filiacdo; mas o namoro proibido entre esses jovens de familias inimigas é uma
relacdo de alianca: filiacdo e alianca constituem modelos relacionais distintos e, por vezes

(como neste exemplo shakeapereano), conflitantes.

Acredito que vez ou outra me porte como filho dessa muasica universal, torcendo o
nariz quando ouco uma critica superficial a arte do Hermeto, prestando meus respeitos a sua
figura mesmo quando discordo de alguma coisa pontual (afinal, as discordancias formam o
que costumamos chamar “conflito entre geragdes”, questdo posta também pela filiacdo). Mas
minha aproximagdo e meu parentesco com a musica de Hermeto se constroi, sobretudo, por
alianca e afinidade. Ndo me atrevo e ndo busco me colocar como uma espécie de herdeiro de
sua obra, sob a obrigacdo de perpetuar com fidelidade sua arte (i.e., “soar como ele”), mas
reconheco e reitero, ao longo dos meus anos de formagdo musical, 0 encantamento que sua

masica me gera. Enamorado dessa mdsica, proponho aqui estabelecer uma alianga néo
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propriamente com sua forma (sua encarnacgao), mas principalmente com sua forga motriz (seu
espirito) — uma aliangca com seu método criativo, intuitivo, para gestar e conceber meus

arranjos para viol&do solo.

Tudo isso quer dizer que, desviando-me da proposta inicial do primeiro momento da
pesquisa, ndo trabalharei para identificar e analisar certos procedimentos criativos usados por
Hermeto para utiliza-los em meus arranjos (e assim justifica-los ao tentar, em certo sentido,
soar como ele). A pesquisa que proponho é de outro tipo: trata-se, aqui, da descricdo
etnogréfica e reflexiva da minha experiéncia pessoal com o0s principios gerativos que
estruturam e movimentam criativamente essa musica universal de Hermeto Pascoal. Uma
fidelidade maior ao espirito da forca criativa de sua musica universal do que, portanto, as
caracteristicas que definiriam o corpo de sua musica. Claro que as caracteristicas que a masica
de Hermeto encarna tem relacdo indissociavel com a forca que a produz e anima — e claro que
a identificacdo de certas caracteristicas desta mdsica afetaram a maneira como propus
elaborar meus arranjos de violdo solo (tratarei deste ponto no Gltimo capitulo, ao apresentar 0s
arranjos). A relacéo entre forma e forga ndo constitui aqui uma relagcdo de oposi¢do, mas, ao
contrario, uma relacdo de continuidade: a forma é atualizada de acordo com a for¢a que a
anima. Propor estabelecer uma alianca com essa for¢a motriz, procurar me deixar afetar pelo
espirito criativo que anima esta masica, me pareceu um caminho de pesquisa, portanto, mais
interessante, ndo apenas porque este caminho, até onde pude conhecer, inaugura uma
perspectiva de pesquisa inédita nos trabalhos académicos sobre a musica de Hermeto, mas
sobretudo porque o potencial de transformacdo desta linha de pesquisa, no que se refere ao
modo como um objeto de pesquisa pode (e deve) afetar seu pesquisador, me pareceu muito

maior.

RealizacGes Cientificas

A musica de Hermeto Pascoal vem inspirando, nas ultimas décadas, a produgdo de
trabalhos académicos importantes que nos dedicaremos a revisar en passant para que
possamos contextualizar academicamente esta pesquisa. Luis Costa-Lima Neto (1999, 2008,
2009, 2010) é hoje o autor que mais se debrucou sobre o trabalho de Hermeto. Em sua
dissertagdo de mestrado, Costa-Lima Neto (1999) trata do experimentalismo que marca a

linguagem musical do compositor alagoano através da analise de oito faixas mais
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experimentais, registradas em seus discos entre 1981 e 1993. Sua pesquisa tem grande valia
ndo apenas para a compreensdo da biografia e da formagdo musical ndo convencional de
Hermeto®, mas sobretudo pela descricdo e anélise dos processos criativos e participativos
dados nos ensaios diarios que Hermeto Pascoal mantinha entdo com seu grupo (Costa-Lima
Neto 1999, 2008)°. Além do trabalho de Costa-Lima Neto, outras dissertacdes de mestrado
tomaram como objeto a musica de Hermeto Pascoal. José Carlos Pradini (1996) transcreve e
analisa alguns solos improvisados por Hermeto para toma-los como composi¢fes imediatas,
no sentido forte do termo, visto que sua analise ndo se reduz apenas a desvelar as relacfes
harmonia-escala, mas sobretudo a identificar motivos especificos, suas variacbes melddicas e
seus desenvolvimentos nos improvisos. A dissertacdo de Lucia Pompéu de Freitas Campos
(2006) procura entender como trés formacdes instrumentais tradicionais no Brasil — os trios de
forrd, as bandas de pifanos e os regionais de choro — marcaram a trajetéria de Hermeto,
contribuindo para sua formagdo musical eclética e para a constituicdo de sua linguagem
artistica caracterizada por brincadeiras, jogos e improvisagdes. Fabiano Araujo Costa (2006,
2013) analisa harmonicamente, sob a luz da teoria desenvolvida por Arnold Schoenberg,
quatro cancdes de Hermeto registradas pelo proprio autor em seu livro de partituras intitulado
Calendario do Som (incluindo ai consideracfes sobre a proposta muito particular da cifragem
harménica elaborada por Hermeto)®. J4 a tese de Raphael Ferreira da Silva (2016) analisa, por
meio de um trabalho panorédmico de transcricdo, 0 modo como as dindmicas de interacéo entre
masicos de grupos instrumentais vinculados a “Escola Jabour” se ddo na improvisa¢do dos
solistas, destacando alguns protocolos tacitos da comunicacdo presentes em certas acoes
gestuais e/ou musicais. Estes sdo alguns exemplos do que vem sendo produzido sobre

Hermeto na literatura académica.

A abordagem académica que esta dissertacdo busca adotar se inspira no trabalho de
Deleuze e Guattari (1992, 1995, 1997a, 1997b). Procuro expor aqui, ainda que de modo

esquematico e sintético, algumas das linhas de forca basilares do que compreendo compor a

4 Sobre a relacéo entre a biografia, a formacdo e a linguagem musical ndo convencional de Hermeto Pascoal
ver, também, Borém & Araujo (2010).

5 Sobre o experimentalismo de Hermeto, Costa-Lima Neto (2010) dedicou ainda um artigo sobre o uso da voz
pelo compositor alagoano que, em suas gravagdes e shows, se utiliza da voz “cantando, falando, gritando,
sussurrando, rezando, tossindo, gargalhando, assobiando, produzindo sons guturais, sozinha ou simultaneamente
com instrumentos de sopro, de teclas, com objetos sonoros ndo convencionais ou, ainda, de outras formas”
(Costa-Lima Neto 2010: 44).

6 Sobre o Calendario do Som ver também o artigo de Costa-Lima Neto (2009). Sobre a cifragem particular de
Hermeto conferir também Zwarg (2007).
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filosofia dos autores, para justificar os caminhos tomados por esta pesquisa. Me parece que a
proposta que Deleuze e Guattari constroem tem como um de seus fundamentos a descri¢éo de
dois planos de existéncia (por onde atravessam e pelos quais sdo atravessados 0s corpos): o

plano de imanéncia e o plano transcendente de organizacgao.

O plano de imanéncia constitui os corpos em devir, tratando tanto das diferentes
velocidades e lentidBes de suas multiplicidades, quanto das aptiddes e das capacidades que
esses corpos tém de afetar e ser afetados por outros corpos. O plano transcendente de
organizacdo, ao contrario, busca fixar esse movimento imanente dos corpos a partir dos
mecanismos de identificacdo. Se no plano de imanéncia os corpos sdo tomados como
acontecimentos e agenciamentos dinamicos, no plano transcendente de organizacao eles sao
fixados como pessoas ou coisas (passando, aqui, a possuir e ser possuidos por uma
identidade). Esses planos atravessam e constituem os corpos como forgas conflitantes: por um
lado, o plano de imanéncia sofre processos de fixacdo e sobrecodificacdo a partir do sistema
de juizo e dos mecanismos de identificacdo; por outro, o plano transcendente de organizacao
sofre processos de fuga e de desterritorializacdo quando afetado por devires intensos. A
filosofia de Deleuze e Guattari se ocupa de criar conceitos que potencializem e descrevam, no
detalhe, o regime de funcionamento criativo desse plano de imanéncia, pensando também
suas relagdes com o plano transcendente de organizacdo — plano este que, segundo o0s autores
(Deleuze & Guattari 1992) molda e organiza historicamente a producdo hegemonica dos
campos filosofico, cientifico e artistico. Ao trabalhar esse plano de imanéncia, Deleuze e
Guattari inspiram um esforco de pensar e praticar alternativamente as pesquisas académicas
(em arte, por exemplo): ndo uma pesquisa que encare seu objeto pela perspectiva da divisao
analitica, das taxonomias sintéticas ou dos sistemas explicativos; mas uma pesquisa que se
vincule a seu objeto via conexdo intensiva, experimentacdo e agenciamentos da ordem do
devir. (A seguir, para tentar aclarar os pontos aqui levantados, apresento alguns exemplos de

propostas académicas inspiradas na filosofia de Deleuze e Guattari).

Isabelle Stengers, quimica e filésofa das ciéncias, nos ajuda a buscar e a explorar a
proposta deleuze-guattariana. Para Stengers, a narrativa épica do processo de constituicdo da
Ciéncia a partir da obliteragcdo de praticas “superadas” de conhecimento (0 animismo, por
exemplo) se institui em contradi¢do com o que se efetua, de fato, nas realiza¢fes ou aventuras

cientificas. Nas palavras da autora:
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Para se pensar a ciéncia como aventura é crucial enfatizar a diferenca radical
entre uma visao cientifica voltada a conquista do mundo e o carater muito
especial e exigente daquilo que eu chamaria de “realizagdes” cientificas. [...]
Uma realizagdo experimental pode ser caracterizada como a criagdo de uma
situacdo que permita que aquilo que os cientistas questionam ponha em risco
as perguntas feitas por eles, estabelecendo uma diferenca entre perguntas
relevantes e perguntas unilateralmente impostas. O que é chamado de
objetividade pelos cientistas experimentais depende, portanto, de uma arte
criativa muito particular e muito seletiva, pois significa que aquilo de que
tratam deve ser devidamente admitido como “parceiro”, dentro de uma
relagdo bastante incomum e enredada (Stengers 2017: 04).

As experiéncias que movem as “realizacGes cientificas” sdo marcadas por uma
espécie de intersubjetividade, pois o objeto pesquisado deve ser tomado, aqui, como
“parceiro” do pesquisador. Para tanto & preciso que o pesquisador faca uso de sua
criatividade: ele deve criar condicdes objetivas para que o objeto pesquisado se mostre como
parceiro na construcdo relacional (i.e., intersubjetiva) do sentido. E dessa capacidade criativa
do pesquisador que depende a qualidade criativa da experiéncia cientifica. Este ponto é
fundamental: a criacdo é o meio e o fim da ciéncia tomada como aventura de realizacdo,
afastando-a daquela “visdo cientifica voltada a conquista do mundo” (i.e., a Ciéncia com “C”

maiusculo).

Esta diferenca fundamental que Stengers estabelece para descrever duas modulagdes
do fazer cientifico pode ser lida, aqui, a partir daquela distingdo deleuze-guattariana entre o
plano de imanéncia e o plano transcendente de organizagédo. A primeira frase de Stengers em
“Reclaiming Animism” (2017), texto de onde citamos o trecho acima, resume bem essa
distingdo: “Algumas pessoas adoram dividir e classificar, enquanto outras fazem pontes —
tecem relacdes que transformam uma divisdo em um contraste ativo, com poder de afetar, de
produzir pensamento e sentimento” (Stengers 2017: 02). Enquanto o plano transcendente de
organizacao institui o fazer cientifico a partir da ordem das divisdes e classificacdes, o plano
de imanéncia modula esse fazer a partir da construcdo de pontes, isto é, da criagdo de relacGes
que ultrapassem e conectem, nelas e através delas, o pesquisador e o objeto estudado —
relagbes que, ao se estabelecer, implicam um “poder de afetar, de produzir pensamento ¢
sentimento” (e € isto, segundo entendo, o sentido de reclamar e retomar o animismo: buscar,
no campo do conhecimento, reativar conexdes de sentido que se faziam possiveis antes do
distanciamento do sujeito em relacdo ao objeto: antes da separacdo deles em dominios

privativos mutuamente excludentes).
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Quero insistir sobre o potencial epistemoldgico deste texto de Stengers para a pesquisa
artistica, porque acredito que ele pode ser interpretado na seguinte chave de leitura: objetos de
natureza semelhante ou idéntica a dos objetos artisticos sofrem um processo de
desencantamento pela ciéncia das fixacGes (das divisdes e classificagbes). Esse
desencantamento despotencializa a pesquisa em artes. Quando a autora afirma que ler e/ou
escrever “implica sentir o texto como uma for¢a animada que convida a participagdo, acena
para mim e sugere a escrita de outra nota” (Sterngers, 2017: 02), ela estad apontando para o
poder de acdo e afeccdo das palavras. Renato Sztutman, antrop6logo que vem explorando o

trabalho de Stengers, tece o seguinte comentério sobre este ponto:

Em outro texto, Stengers escreve: “sabemos também que a linguagem nao ¢
uma propriedade do homem, um simples veiculo pratico para transmitir a
informacao: as palavras nos fazem pensar e sentir”. Que seriam conceitos ¢
proposicdes para Stengers sendo palavras em agdo? [...]. Seguindo a leitura
gue Whitehead faz de O banguete, de Platdo, ela salienta que as ideias séo
“coisas que atraem eroticamente a alma humana — ou, poderiamos dizer,
aquelas coisas que ‘animam’ os humanos”. Escrever seria, assim, conceder
a0 texto uma “animagao propria”, um “poder animico” (Sztutman 2018: 343)

Mas ndo s6 o texto e sua escrita podem constituir uma experiéncia animica; ndo s6 a
palavra é dotada de poder de acdo e afeccdo: a musica e o ato de performéa-la também
constituem espacos de contagio; o som também tem o poder de nos tocar. Realizar uma
pesquisa que se conecte deliberadamente com esse poder que a arte tem de nos afetar € uma
desafio dos mais interessantes! A masica de Hermeto, em tudo o que ela carrega, me toca
profundamente: sinto-a, parafraseando Stengers, como uma for¢a animada que me convida a
participacdo, acenando para mim e me sugerindo a elaboracdo de uma outra nota. Os arranjos
que escrevi se desenvolveram a partir da conexdo com essa forca animada. Mas ndo se trata
apenas dos arranjos: procurei me apossar dessa forca (e vice-versa) para modular a
performance dos meus estudos diarios, fazendo da minha formacéo académica o objeto de
transformacdo dessa experiéncia laboratorial. O objetivo dessa pesquisa baseada na filosofia
proposta por Deleuze e Guattari, e em dialogo com a elaboracéo das realizagdes cientificas
tais como destacadas por Stengers (ela propria também abertamente em contato com a
filosofia deleuze-guatarriana), ndo é tanto explicar de fora a musica de outrem, buscando
desvelar as razBes ocultas das coisas artisticas, mas conectar-se rizomaticamente com a

musica de outrem para criar a partir dessa conexao: multiplicar a poténcia animica do que ha e
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se da, expandindo as afec¢Bes e conectando as cadeias criativas. No que se refere a esta
dissertacdo, ndo busco pensar, a partir do estabelecimento de uma distancia objetiva, a musica
do Hermeto — busco, aqui, pensar com Hermeto, me aliar com sua musica (menos do que me

filiar a ela) e criar a partir dessa conexdo produzida.

Que etnografia fazer?

Mas ao recusar deliberadamente o estabelecimento de uma distancia objetivante,
tomada como condicdo necessaria para a aplicacdo de um método analitico sobre um objeto
estudado, ndo estou propondo reduzir a pesquisa artistica a uma etnografia do que constitui o
pesquisador enquanto sujeito de conhecimento — proposta que a vertente pos-moderna da
etnografia sugeriu como alternativa aquilo que ela caracterizava, sob critica, como sendo o
moderno método etnografico em Antropologia: uma espécie de ficcdo descritiva que retirava
o direito de auto-descricdo dos nativos estudados em nome da construcdo da autoridade
etnogréfica da voz analitica do antropdélogo. Segundo a visdo mais geral desta vertente pos-
moderna, para escapar dos riscos de reproduzir academicamente as relacGes de poder que o
sistema colonial impBe aos nativos, caberia ao antropdlogo fazer a avaliagdo do jogo

epistemoldgico em que ele se encontra enredado.

Estou simplificando muito um longo debate que movimentou a disciplina
antropolégica no ultimo quartel do século XX. Mas gostaria de destacar como a critica p6s-
moderna, apesar de apontar riscos éticos e politicos reais, acabou em muitos momentos
reproduzindo os movimentos que ela acreditava externamente denunciar: de modo geral, ela
caricaturou, com autoridade critica, a vida de seus nativos, de seus objetos de estudo: os
proprios antropdélogos e suas praticas etnograficas. Malinowski, etndgrafo que foi alvo
frequente da critica pds-moderna, ndo desconhecia o carater construtivo do trabalho
etnografico e ja anunciava, em 1935, para o estudo da magia, o trabalho de campo como uma
atividade criativa, “uma vez que os fatos etnograficos ‘ndo existem’, sendo preciso, portanto,
um ‘método para a descoberta de fatos invisiveis por meio da inferéncia construtiva’
(Goldman 2011: 202, citando Malinowski, em aspas simples, do livro Coral gardens and
their magic, 1935).
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O que eu gostaria de observar sobre este debate, para os fins desta dissertacdo, é a
linha geral da proposta dos criticos p6s-modernos para o problema da construcéo objetivante e
colonial desta etnografia de pretensGes e autoridade cientificas. Ao denunciar 0s jogos
coloniais de poder na descricdo etnografica moderna, a alternativa proposta pelos pos-
modernos foi, grosso modo, evitar falar dos nativos, como se falar deles equivalesse a falar
por eles. Ao proporem algo como “fagamos nossa auto-critica, falemos de nds mesmos, e
deixemos que eles falem por si mesmos em nossos relatos”, o pesquisador ¢ o pesquisado
deveria passar a falar de si — isto é, deveriam passar a fazer auto-etnografia . O trabalho
etnogréfico como justaposicdo de espacos para a auto-representacdo de antropélogos, de um
lado, e de nativos, de outro, eliminaria para 0s pds-modernos os riscos éticos, reais, do
colonialismo replicado academicamente. A possibilidade dos dialogos interculturais ficou sob
forte suspeita a partir dessa critica que acabou reforcando, involuntariamente ou ndo, a

sombra da incomensurabilidade sociocultural.

Mas quem acompanha esse tipo de pesquisa sabe que grande parte de seu potencial
epistémico se revela nas consideracdes das diferencas entre nds e os outros (i.e., entre 0 que
sou e 0 que ndo sou). Vide as descri¢Oes precisas e cortantes que Davi Yanomami Kopenawa
faz de nos, os brancos (napé), em A Queda do Céu (2010). Quando Davi Kopenawa nos
descreve, por exemplo, como “povo da mercadoria” — povo adoecido pelo enfeiticamento das
mercadorias, obsecados por jogos de poder, em estado de memoria curta e esquecimento
amplo —, reconhego bem as dindmicas que constituem o tecido sociocultural em que habito. O
impacto que experimento ao ler esta reveladora descricdo etnografica de nds outros se
conecta, indissociavelmente, ao encantamento provocado pela leitura da auto-descricdo
sociocultural feita por Kopenawa sobre seu modo de viver — que é completamente diferente e
irredutivel ao nosso modo de vida, mas que lhe serve como contraponto comparativo para sua
etnografia. Contrapor e alinhavar esses modos de vida constitui o cerne da arte da ciéncia
etnografica: a arte de imaginar a vida de outros povos como possibilidade virtual para a
minha. Eduardo Viveiros de Castro, antropélogo que tem uma producdo importante sobre
essas relacbes que vamos aqui tratando, defende que a arte dos encontros etnograficos
consiste, justamente, na criagéo da atualidade da vida e do pensamento dos outros como uma

virtualidade para a nossa:
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O que acontece quando se leva o pensamento nativo a sério? Quando o
propésito do antropdlogo deixa de ser o de explicar, interpretar,
contextualizar, racionalizar esse pensamento, e passa a ser o de o utilizar,
tirar suas consequéncias, verificar os efeitos que ele pode produzir no nosso?
O que é pensar 0 pensamento nativo? (Viveiros de Castro 2002a; 129)

Um pouco mais adiante, neste texto, ele sintetiza essa ideia: “pensar o outro
pensamento apenas (digamos assim) como uma atualizacdo de virtualidades insuspeitas de
pensar” (Viveiros de Castro 2002a: 129)". Mas experimentar o pensamento do nativo como
virtualidade ndo significa imita-lo, tornando-se como um deles. A referéncia aqui é
novamente Deleuze e seu conceito de devir: “os devires ndo sdo fenbmenos de imitagcdo, nem
de assimilagdo, mas de dupla captura, de evolugdo ndo paralela, nipcias entre dois reinos”
(Deleuze 1998: 03). Devir é 0 movimento de desterritorializagdo que o encontro com outrem
pode gerar a partir do estabelecimento criativo de conexdes intensivas: essas conexoes
implicam a transformacdo das unidades do encontro em multiplicidades distintas e ndo
paralelas (entidades abertas, cuja formacdo ndo se da pelo principio da unificacdo ou
totalizacdo). O devir do encontro antropolégico, tal como entendo a proposta de Viveiros de
Castro, € uma experiéncia, mas ndo uma experiéncia de identificacdo (i.e., virar nativo): trata-
se de uma experiéncia de auto-diferenciacdo, de desterritorializacdo transformadora, que
reatualiza o sujeito da experiéncia em novos termos a partir da conexdo nao paralela com o

outro.

Na “viagem de retorno da experiéncia”, se VOCES me permitem essa expressdo, 0
sujeito da experiéncia ndo se tornou como o outro, mas também j& ndo é 0 mesmo que era.
Ou, trocando em middos, o0 encontro com 0 outro torna-me uma outra versdo de mim mesmo
(uma versdo de mim mesmo motivada pelo que entendo experimentar acerca do que constitui

0 outro).

Essa introdugcdo me pareceu necessaria visto que a etnografia é, como o proprio nome

ja sugere, um caminho de pesquisa proveniente da disciplina antropoldgica. Que tipo de

" A nogdo de virtualidade é aqui importante. Nas palavras de Viveiros de Castro: “a experiéncia antropolégica,
nesse caso, depende da interiorizacdo formal das ‘condi¢des especiais e artificiais’ de que fala Deleuze: o
momento em que 0 mundo de outrem ndo existe fora de sua expressao transforma-se em uma condigdo eterna,
isto €, interna a relacdo antropoldgica, que realiza esse possivel como virtual” (Viveiros de Castro 2002: 132)
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etnografia proponho realizar aqui? Mais uma etnografia da experiéncia (trans)formadora
vivenciada pelo pesquisador que se propds mergulhar na filosofia artistica e na obra de
Hermeto (esse outro objeto da pesquisa), do que a uma auto-etnografia do préprio sujeito da
pesquisa. Tomar mais a experiéncia e menos o sujeito da experiéncia como objeto da analise
etnografica: isso equivale a dizer que me inspiro mais nas elaboragdes de Viveiros de Castro
(2002a, 2009) do que na elaboragdo da linhagem pds-moderna.

A distincdo entre experiéncia e sujeito da experiéncia ndo é, contudo, simples de
realizar. Jorge Larossa Bondia, pedagogo e filésofo da educagdo, tem um artigo muito
interessante sobre a experiéncia e o saber proveniente da experiéncia. Para definir a
experiéncia, o autor se vale de uma entrada etimoldgica: “Tanto nas linguas germanicas como
nas latinas, a palavra experiéncia contém inseparavelmente a dimensdo de travessia e perigo”
(Bondia 2002: 25)°. Mas o autor também se vale dos modos informais como diferentes

linguas definem experiéncia:

Se escutamos em espanhol, nessa lingua em que a experiéncia € “o que nos
passa”, o sujeito da experiéncia seria algo como um territorio de passagem,
algo como uma superficie sensivel que aquilo que acontece afeta de algum
modo, produz alguns afetos, inscreve algumas marcas, deixa alguns
vestigios, alguns efeitos. Se escutamos em francés, em que a experiéncia é
“ce que nous arrive”, o sujeito da experiéncia ¢ um ponto de chegada, um
lugar a que chegam as coisas, como um lugar que recebe o que chega e que,
ao receber, Ihe da lugar. E em portugués, em italiano e em inglés, em que a
experiéncia soa como “aquilo que nos acontece, nos sucede”, ou “happen to
us”, o sujeito da experiéncia é sobretudo um espaco onde tém lugar os
acontecimentos (Bondia 2002: 24)

A experiéncia, marcada pelo perigo (incerteza) da travessia, estd intrinsecamente
ligada ao sujeito que a vivencia. Mas se todo sujeito pode experimentar algo, nem toda
disposicdo subjetiva estd apta a vivenciar uma experiéncia. Um sujeito “firme, forte,
impdavido, inatingivel, erguido, anestesiado, apatico, autodeterminado” (2002: 25) nédo ¢é capaz
de experiéncia, pois ele &€ um sujeito a quem “nada o toca, nada lhe chega, nada o afeta, a

guem nada 0 ameaca” (2002: 25). Bondia explora essas duas acep¢oes da palavra sujeito: ser

8 «A palavra experiéncia vem do latim experiri, provar (experimentar). A experiéncia é em primeiro lugar um
encontro ou uma relacdo com algo que se experimenta, que se prova. O radical é periri se encontra também em
periculum, perigo. A raiz indo-européia € per, com a qual se relaciona antes de tudo a ideia de travessia [...]. Em
alemdo, experiéncia é Erfahrung, que contém o fahren de viajar. E do antigo alto-aleméo fara também deriva
Gefahr, perigo, e gefahrden, por em perigo” (Bondia 2002: 25).
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um sujeito de acdo ndo garante estar sujeito a uma a¢do. Um sujeito fechado e seguro em si

ndo esta apto a vivenciar uma experiéncia — € preciso certa abertura, (in)certa exposi¢ao:

O sujeito da experiéncia se define ndo por sua atividade, mas por sua
passividade, por sua receptividade, por sua disponibilidade, por sua abertura.
Trata-se, porém, de uma passividade anterior a oposi¢do entre ativo e
passivo, de uma passividade feita de paix&o, de padecimento, de paciéncia,
de atencdo, como uma receptividade primeira, como uma disponibilidade
fundamental, como uma abertura essencial (Bondia 2002: 24).

A oposicao ativo/passivo de fato descreve mal, como sugere o préprio autor, a
vivéncia de uma experiéncia: um sujeito em experiéncia nao é exatamente um sujeito passivo.
A linguagem conceitual de Deleuze e Guattari, ainda que a leitora e o leitor possam acha-la
mais hermética, se desenvolveu para explorar esse tipo de questdo e me parece descrever de
forma mais precisa o dinamismo dessa receptividade primeira, dessa disponibilidade
fundamental e dessa abertura essencial que nos fala Bondia. O sujeito, numa abordagem
deleuze-guattariana, pode organizar suas linhas de velocidades e de intensidades a partir de
um principio de totalizacdo (ou unificacdo): isso implica em ser um sujeito. Mas o0 sujeito,
assumindo uma postura de receptividade, disponibilidade e abertura, pode passar a organizar-
se a partir daquele mesmo principio relacional e rizomatico que arranja o plano de imanéncia:
isso implica estar sujeito a. Quem esta sujeito a uma experiéncia encontra-se em estado de
“multiplicidade”. Multiplicidade, segundo Deleuze e Guattari (1995), é aquilo que se dispde a
n-1 (“n menos um’) dimensdes, ou seja, € aquilo cuja organizagdo se da a partir da subtragao
do principio de totalizacdo. Isso ndo implica uma espécie de passividade, mas em uma
atividade conectiva, rizomatica, que busca realizar-se como devir a partir de uma espécie de
intercambialidade (afetar e deixar-se afetar). Necessariamente aberto, uma multiplicidade
subjetiva é aquilo que afeta e se deixa afetar pela relacdo na qual se encontra implicada, i.e.,

atravessada.

Outra razdo para trazer Deleuze e Guattari para este debate se da porque, se bem
compreendo a abordagem de Bondia, este tende a opor de maneira muito dura a experiéncia
da ndo-experiéncia: a obra de Deleuze e Guattari nos possibilita pensar graus de abertura,
disponibilidade e receptividade a experiéncia (processos e momentos de intensificagdo do

devir). Se todos fossemos a um show — do Hermeto, por exemplo — e procurassemos
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descrever 0 que se passa nesse show, poderiamos comecar observando que a mdsica que
alcanca as pessoas do publico e os proprios masicos no palco € uma mesma mdasica, por assim
dizer, mas a maneira como cada pessoa ali envolvida se deixa afetar depende ndo s6 das
disposicdes subjetivas particulares ali reunidas, mas também dos graus de abertura que as
pessoas vdo desenvolvendo durante a apresentacdo — e quando o show é bom (quando o
espaco € mais propicio, quando o som chega mais homogénea e diretamente aos ouvintes,
qguando os mausicos interagem a cada uma das variagcdes propostas por eles e pelo publico), a
energia que circula em forma de musica tem maior potencial de intensificar as experiéncias
subjetivas e alcé-las ao estado de multiplicidades. Mas tudo isso varia bastante, pois 0s
gradientes de fechamento da experiéncia também sdo observados quando alguma coisa ali nos
atrapalha, quando algo nos desconcentra, quando alguma conexdo nao planejada (a lembranca

de algo que néo seja aquela experiéncia, por exemplo) se faz obstaculo.

De todo modo, o artigo de Bondia me parece muito interessante ao apontar a questdo
dos saberes provenientes da experiéncia: “a experiéncia funda também uma ordem
epistemoldgica e uma ordem ética” (Bondia 2002: 26). O sujeito envolto numa experiéncia
apresenta uma forga propria que se expressa, segundo o autor, “em forma de saber e em forma
de praxis. O gque ocorre é que se trata de um saber distinto do saber cientifico e do saber da
informacdo, e de uma praxis distinta daquela da técnica e do trabalho” (2002: 26). O primeiro
ponto que Bondia ressalta sobre a particularidade do saber proveniente da experiéncia diz
respeito ao seu potencial de transformagdo: “E experiéncia aquilo que nos passa, ou que nos
toca, ou que nos acontece e, ao nos passar, nos forma e nos transforma. Somente o sujeito da
experiéncia esta, portanto, aberto a sua propria transformacdo” (Bondia 2002: 25-26). A
experiéncia € transformadora porque o saber gerado por ela esta intrinsecamente vinculado a

existéncia, pessoal e concreta, do sujeito da experiéncia:

Se a experiéncia é 0 que nos acontece e se o saber da experiéncia tem a ver
com a elaboracéo do sentido ou do sem-sentido do que nos acontece, trata-se
de um saber finito, ligado a existéncia de um individuo ou de uma
comunidade humana particular; ou, de um modo ainda mais explicito, trata-
se de um saber que revela ao homem concreto e singular, entendido
individual ou coletivamente, o sentido ou o sem-sentido de sua propria
existéncia, de sua propria finitude. Por isso, o0 saber da experiéncia € um
saber particular, subjetivo, relativo, contingente, pessoal. Se a experiéncia
ndo é o que acontece, mas 0 que nos acontece, duas pessoas, ainda que
enfrentem 0 mesmo acontecimento, ndo fazem a mesma experiéncia. O
acontecimento é comum, mas a experiéncia é para cada qual sua, singular e
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de alguma maneira impossivel de ser repetida. O saber da experiéncia € um
saber que ndo pode separar-se do individuo concreto em quem encarna. Nao
esta, como o conhecimento cientifico, fora de nos, mas somente tem sentido
no modo como configura uma personalidade, um carater, uma sensibilidade
ou, em definitivo, uma forma humana singular de estar no mundo, que é por
sua vez uma ética (um modo de conduzir-se) e uma estética (um estilo).
(Bondia 2002: 27).

Se 0 experimento é a base da pesquisa e do saber cientifico (impessoal), penso que a
experiéncia pode constituir-se como base de uma pesquisa e de um saber artisticos (pessoais).
Se a experiéncia for formadora do artista e inspiradora da obra desse artista, esse tipo de
pesquisa pessoal tem seu fundamento e sua justificativa. E se aquilo que este artista criou,
inspirado pela experiéncia que vivenciou, vir a afetar as leitoras e/ou leitores que despendem
seu tempo a acompanhar este texto, os videos de performance aqui anexados e as partituras
aqui apresentadas, entdo ja ndo se trata de uma “pesquisa pura” visto que a cadeia de afeccdes
ultrapassou o laboratdrio de pesquisa e alcangou, de algum modo, um publico externo a ele. O
saber artistico, fundando em uma “ciéncia do concreto” ¢ em uma “logica do sensivel” (Lévi-
Strauss 1962), deveria assumir sua particularidade criativa e seu potencial conectivo, sem se
menosprezar diante do conhecimento cientifico. Guimardes Rosa, em entrevista a Gunter
Lorenz, faz uma afirmacédo que nos parece exemplar, ndo apenas sobre a importancia do fazer

e do saber artisticos, mas sobretudo sobre seu potencial criativo e produtivo:

[Minha lingua] deve ser a lingua da metafisica. No fundo é um conceito
blasfemo, ja que assim se coloca 0 homem no papel de amo da criagcdo. O
homem ao dizer: eu quero, eu posso, eu devo, ao se impor isso a si mesmo,
domina a realidade da criagdo. Eu procedo assim, como um cientista que
também ndo avanca simplesmente com fé e com pensamentos agradaveis a
Deus. Nos, o cientista e eu, devemos encarar Deus e o infinito, pedir-lhes
contas, e, quando necessario, corrigi-los também se quisermos ajudar o
homem. Seu método é meu método. O bem-estar do homem depende do
descobrimento do soro contra a variola e as picadas de cobras, mas também
depende de que ele devolva a palavra seu sentido original. Meditando sobre
a palavra, se descobre a si mesmo. Com isso repete 0 processo de criacdo
(Guimarées Rosa 1965: 83).

Adepto da experiéncia intuitiva, do processo criativo metafisico, com ele proprio
confessa nesta entrevista, Guimardes Rosa nem menospreza o saber artistico diante do
cientifico, nem o debilita de seu potencial produtivo. A pesquisa artistica, tal qual a pesquisa

cientifica e tecnologica, também é fazedora de mundos, também é criativa e transformadora
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(e, por isso, deve reter-se, com lentiddo e concentracdo, sobre suas responsabilidades éticas).
Seu potencial criativo, sua implica¢do produtiva no mundo, se d& por seu carater animista e

afectivo®.

Enfim, ao me propor realizar, para esta dissertacdo, uma etnografia da experiéncia
transformadora que o sujeito da pesquisa vivenciou (destacando tanto os exercicios bem
sucedidos quanto os mal sucedidos no laborat6rio), ndo estou minimizando este tipo pesquisa
em relacdo aquelas que abordam a obra de Hermeto por uma perspectiva mais cientifica, nem
estou abrindo méao dos potenciais criativos e produtivos de uma pesquisa artistica: a escolha
de uma escrita etnogréafica é deliberada, pois trata-se de uma escrita com maior potencial de
produzir afeccdo no escritor e no leitor. Como sugere Stengers, reativar o animismo significa
“recuperar a capacidade de honrar a experiéncia, toda experiéncia que nos importa, ndo como
‘nossa’, mas sim como experiéncia que nos ‘anima’, que nos faz testemunhar o que néo

somos n6s” (2017: 11).

indice

Acho que ja citei demais o texto de Bondia na secdo anterior. Mas ndo gostaria de

passar adiante sem destacar o seguinte trecho:

“A primeira nota sobre o saber da experiéncia sublinha, entdo, sua qualidade
existencial, isto é, sua relagdo com a existéncia, com a vida singular e
concreta de um existente singular e concreto. A experiéncia e o saber que
dela deriva sdo 0 que nos permite apropriar-nos de nossa propria vida. [...]
Se chamamos existéncia a esta vida prdpria, contingente e finita, a essa vida
gue ndo esta determinada por nenhuma esséncia nem por nenhum destino, a
essa vida que ndo tem nenhuma razdo nem nenhum fundamento fora dela
mesma, a essa vida cujo sentido se vai construindo e destruindo no viver
mesmo, podemos pensar que tudo o que faz impossivel a experiéncia faz
também impossivel a existéncia” (Bondia 2002: 27-28)

% Bondia, neste texto que vamos citando abundantemente aqui, conclui algo que nos parece digno de destaque:
“Uma vez vencido e abandonado o saber da experiéncia e uma vez separado o conhecimento da existéncia
humana, temos uma situacdo paradoxal. Uma enorme inflagdo de conhecimentos objetivos, uma enorme
abundéncia de artefatos técnicos e uma enorme pobreza dessas formas de conhecimento que atuavam na vida
humana, nela inserindo-se e transformando-a. A vida humana se fez pobre e necessitada, € 0 conhecimento
moderno [cientifico] j& ndo é o saber ativo que alimentava, iluminava e guiava a existéncia dos homens, mas
algo que flutua no ar, estéril e desligado dessa vida em que j& ndo pode encarnar-se” (2002: 28).



30

O trecho € bonito, contundente, forte. Me afeta diretamente quando o leio. Para mim,
realizar o tipo de pesquisa que venho justificando neste Capitulo 1 me foi fundamental para
que eu pudesse reativar o “chamado” que a musica me fez, ha tantos anos ja. Tratarei deste
ponto no Capitulo IV (“Etnografia do contato”), onde apresentarei também minhas
experiéncias, 0s exercicios que me propus para constituir uma espécie de laboratorio intuitivo.
Esse capitulo serve de introdugdo ao Capitulo V (““Arranjos”), dedicado ndo apenas a pensar o
que estd em jogo na tarefa de arranjar como também a apresentar, como produto desta
pesquisa artistica, os arranjos de violdo solo para duas das mais conhecidas canc¢des de
Hermeto Pascoal: “Bebé” e “Chorinho pra ele”. Mas antes disso tudo, no Capitulo II (“Do
sertdo universal — vice-versa”) e no Capitulo III (“O espirito da musica universal”), tratarei da
mausica universal, comecando pela busca de compreender a relacdo entre local e universal a
partir de uma comparagdo com o que se debate na literatura brasileira (em especial no que se
refere a obra de Guimardes Rosa), além de me debrucar sobre a for¢a intuitiva e o carater

animista da musica que Hermeto intitula como Musica Universal.
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2. Do sertdo universal — e vice-versa

“0 sertao ¢ o mundo”
(Guimaraes Rosa)

O que é essa musica universal que Hermeto enuncia? Em entrevista ao programa
“Passagem de Som” do SESC TV, Itiberé Zwarg — musico participante do grupo de Hermeto a
mais de 40 anos e referéncia na exploracdo e divulgacdo dessa estética musical — apresenta

uma resposta que ilumina aspectos centrais da questéao:

O préprio Hermeto mesmo deu o nome de musica universal para essa
masica que ele trouxe ao mundo, através da formagdo natural dele, né? Por
tudo o que ele é como musico, por tudo o que ele viveu e conseguiu captar
da infancia e juventude dele [...]. Ele foi vendo que ele tinha uma coisa que
era diferente, que era muito pessoal. Entdo, ele tinha que dar um nome para
isso. E como todos os rotulos encaixotam, “universal” foi o termo que abriu
mais, entende? Que deixou um pouco mais aberto. Porque, na verdade,
abrangelgodos os estilos, abrange todas as tematicas musicais, todos 0s
ritmos...

No momento de nomear aquilo que ele fazia, Hermeto escolheu um nome que
trouxesse em si a conotacdo de algo mais aberto, para tentar escapar do encaixotamento
inevitavel a toda a classificagdo. O nome é, em si, uma resisténcia aos sistemas
classificatérios que procuram reduzir a obra de um autor a géneros definidos, particulares.
Universal, nesse sentido, é sinbnimo de abertura e liberdade, opondo-se a légica identitaria da
classificacdo (cada coisa em sua caixa). Por outro lado, e em razdo do que aqui foi dito, este
universal, na fala de Itiberé, é sinénimo de originalidade, por apontar uma mdsica diferente e
pessoal. Abordaremos o tema da originalidade por um viés complementar mais adiante neste
capitulo. Por ora, ressaltemos que entre as op¢bes de nomes que poderiam batizar essa musica
em busca de abertura, liberdade e originalidade, a escolha por ‘“universal” parece se
fundamentar em fungdo da problematizacdo de uma distin¢do classificatoria e identitaria
especifica: a distingdo entre local e global. Ao dizer que sua musica é universal, Hermeto,
nascido no sertdo de Alagoas, parece querer escapar particularmente de ser encaixotado, pelos

classificadores, como um artista puramente regional.

10 acessivel no link: https://youtu.be/8KGzXHZIPtY
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H& artistas que se dedicam a explorar a linguagem, a cultura e os valores de uma
determinada regido. Na literatura brasileira, por exemplo, o regionalismo se constituiu como
uma vertente documental em busca de descrever, a partir da mimese da dic¢éo e da fala locais,
0S personagens, 0s enredos e 0s cenarios de uma determinada regido do Brasil. Graciliano
Ramos, por exemplo, também alagoano, é tomado como um grande expoente dessa vertente
literaria. Mas a obra de Guimardes Rosa, que em um primeiro contato se enquadraria ai,
parece escapar dessa classificacdo. Antonio Candido, famoso critico literario brasileiro,

argumenta pela inadequacao regionalista da obra rosiana:

A experiéncia documentaria de Guimardes Rosa, a observacdo da vida
sertaneja, a paixao pela coisa e pelo nome da coisa [...], tudo se transformou
em significado universal gracas & invencdo, que subtrai o livro [Grande
Sertdo: Veredas] a matriz regional para fazé-lo exprimir os grandes lugares
comuns, sem 0s quais a arte ndo sobrevive: dor, jubilo, dio, amor, morte —
para cuja orbita nos arrasta a cada instante, mostrando que o pitoresco é
acessltlﬁrio e que na verdade o Sertdo € o Mundo (Candido [1957] 2002:
122)™.

Essa ideia de um sertdo universal ou, na expressdo mais precisa de Candido, “Sertao-
enquanto-Mundo” ([1957] 2002: 135), me parece muito interessante para explorar a musica
universal de Hermeto Pascoal. Pois a musica universal de Hermeto se fundamenta, tal qual a
literatura rosiana, nos materiais artisticos e afetivos do sertdo onde ele nasceu e se formou
antes de partir para 0 mundo — e é por essa razdo que sua mausica, tal qual, novamente, a
literatura de Guimaraes Rosa, € de dificil classificacdo: ambas escapam da logica identitaria
que fundamentam esses sistemas classificatorios. Talvez a descricdo mais precisa seja a mais
paradoxal: as artes de Hermeto e Rosa sdo, paradoxalmente, num mesmo passo, regionais e

universais.

1 Qutros criticos famosos chegaram & mesma conclusdo. Alvaro Lins, por exemplo, antes de Antonio Candido,
comentava assim o livro Sagarana, primeiro livio do autor mineiro: “Mas o valor dessa obra provém
principalmente da circunstancia de ndo ter o seu autor ficado prisioneiro do regionalismo [...]. Ele apresenta o
mundo regional com um espirito universal de autor que tem a experiéncia da cultura altamente requintada e
intelectualizada” (Lins 1946: 239 — italicos adicionados).
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Abertura Antropofagica

“A antropofagia foi a tinica contribui¢do anti-colonialista
que geramos [...]. Ndo era uma teoria do nacionalismo, da
volta as raizes, do indigianismo. Era e é uma teoria
altamente revolucionaria”

(Eduardo Viveiros de Castro)

A abertura ao outro, ao estrangeiro tomado no sentido lato, é o tema e o principio que
move o debate literario e antropolégico em torno da metéfora da antropofagia tupi. Algo deste
debate ressoa na maneira como Hermeto pensa a relagéo entre o Brasil (o local) e 0 mundo (o
universal). Em “Chapéu de Baeta”, por exemplo, composicdo de Hermeto que analisaremos
com vagar no capitulo seguinte, pode-se entrever o tema que queremos abordar aqui. Nesta
musica, Hermeto diz: “Viva o Brasil! O Brasil de todos os sons, de todos os suls, de todos os
nortes, nordestes, lestes, sudestes, todos os cabra da peste do Brasil... Esse ¢ nosso pais.
Brasil universo! [...] Brasil brasileiro, Brasil mundo inteiro”. Me parece haver um pendor
antropofagico, como procuro desenvolver a seguir, a guiar a maneira como Hermeto pensa e

pratica as relacdes entre o local e o global.

O “Manifesto Antrop6fago” (1928) foi publicado por Oswald de Andrade na edi¢do
nimero um da Revista de Antropofagia. Em torno da revista e, em especial, deste Manifesto,
inaugurava-se uma tradicdo intelectual que marcou muito do que de mais original e criativo
foi proposto pelo pensamento social brasileiro (Cf. Viveiros de Castro, 2008). O intento
inicial do movimento era o de pensar a atividade artistica a partir da metafora da antropofagia
tupi, isto é, da ingestdo do inimigo de guerra ritual. O uso da metafora se justificava pelo fato
do ritual antropofagico tupi constituir-se como mecanismo de construcdo de uma forma de
identidade que, para se estabelecer, deve afirmar o outro em si mesmo. E por isso, por tratar
da questdo da identidade, que o entendimento mais difundido sobre 0 Manifesto toma-o como
um movimento que, em alguma medida, ajuda a pensar um certo programa nacionalista. Mas

alguns herdeiros contemporaneos desse movimento discordam de tal leitura:

Ainda estd para ser escrita uma histéria que explique como e quando a
Antropofagia passou a ser interpretada como um programa nacionalista,
portanto, identitario, no qual se trataria de ‘devorar’ e internalizar aquilo de
‘bom’ que as outras nagdes possuem [...]. O problema, como apontou
recentemente Eduardo Sterzi, € que essa visdo ndo resiste a uma anélise
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textual basica do Manifesto, ou seja, que nenhuma leitura atenta do texto vai
encontrar subsidios que a corrobore (Nodari 2019: 26).

A leitura do “Manifesto Antropdfago™ pela clave da identidade nacional se deve,
segundo o proprio Alexandre Nodari, professor de Literatura da UFPR, a um par de razdes.
Primeiramente, o fato do Manifesto fundar conceitualmente seu texto sobre referéncias
indigenas — a metafora da antropofagia; o “tupy or not tupy”; etc — foi associado
imediatamente e confundido acriticamente com a maneira como a fase romantica da literatura
brasileira se apropriou da figura do indio para elaborar seu discurso nacional e identitario. Em
segundo lugar, o Manifesto foi lido em continuidade com e pelas lentes de outro manifesto, a
saber, 0 “Manifesto Pau-Brasil” (também redigido por Oswald de Andrade), que de fato
colocava algumas questdes da identidade nacional. Mas o “Manifesto Antrop6fago” parece ter
outra motivacdo: segundo Nodari (que se baseia também nos estudos do antropélogo Viveiros
de Castro), a proposta deste Manifesto parece ser a de questionar esse questionamento

identitario, tdo presente no debate intelectual da época.

Pra comegar, o “tupy or not tupy” do Manifesto fazia uma referéncia concreta a uma
querela que a elite paulistana de entdo se colocava sobre sua propria descendéncia e
identidade indigena (Cf. Nodari, 2018, 2019). Baseados numa vulgata do debate indigenista
da época, que imaginava caricaturalmente os povos tupis como bons selvagens (supostamente
mais ddceis & catequese, i.e., mais civilizados) e os povos ditos “tapuias™? como maus
selvagens (supostamente mais béarbaros, canibais, etc.), a elite paulistana se perguntava:
descendemos de tupis ou “tapuias”? Somos tupi or not tupi? Os dados histéricos e
etnograficos apontavam para uma descendéncia “tapuia”, o que incomodava muito os desejos
de nobreza dessa elite. A provocacao de Oswald de Andrade consistia, entre outras coisas, em
apontar a vulgaridade dessa querela: tomados como bons selvagens, os tupis eram justamente
aqueles que praticavam a antropofagia em seus rituais de guerra inter-tupis. Para Oswald essa
antropofagia, menos do que uma marca identitaria a distinguir o bom do mal selvagem (sic),
deveria ser tomada como o operador central de um regime completamente alternativo de se
pensar a formacdo do eu. Esse regime antropofagico da identidade é, justamente, o que o
motivava a pensar sua propria producdo artistica frente a outras producdes (majoritariamente

europeias naquele momento).

12 «“Tapuia” era 0 modo como 0s tupis antigos se referiam aos indios ndo-tupis (Cf. Viveiros de Castro 2002b).
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Além disso, o “tupy or not tupy” era uma clara canibalizagdo poética do “to be or not
to be” shakespeariano — canibalizacdo que sintetizava com muita poténcia a tentativa de
compreender esse mecanismo alternativo da identidade antropofagica. Neste regime
alternativo, as coisas se passariam mais ou menos assim: ndo sou 0 que 0 outro ndo é; ndo me
vejo como o contrério (0 negativo) do outro — sou com 0 outro, sou 0 outro em meus proprios
termos, sou o outro que ele ndo foi (que ele ndo chegou a ser). Trata-se de fazer emergir e
constituir o eu no encontro com 0 outro: a aproximacao ao estrangeiro € 0 movimento de
imaginar para mim, a partir do meu entendimento, algo dele que me pareca interessante
experimentar em mim. Mas ndo se trata, portanto, de copiar 0 estrangeiro, pois esse
movimento de abertura ao outro é incompleto e parcial: trata-se de um movimento de tornar-
se outro em meus proprios termos. Dito de outro modo, trata-se de atualizar virtualidades do
outro que ele ndo atualizou e/ou nem atualizaria do modo como eu, sendo 0 que sou, Posso
atualizar. A antropofagia é esse processo, sofisticado e aberto, de ser si mesmo com o outro —
e ndo contra o outro. Pensar a identidade na clave dos processos do “devir” (sensu Deleuze &
Guattari), e ndo na clave de caracteristicas ontoldgicas fixadas pela presuncdo de uma
esséncia nacional. Enfim, para Oswald de Andrade a ideia era propor uma posicdo alternativa
e criativa no debate sobre a colonizagdo do nosso pensamento cuja pertinéncia é comprovada

e exemplificada, com clareza cristalina, pela querela da elite paulistana supra citada.

Ainda que Hermeto ndo faca referéncia tedrica e intelectual a esse movimento, todo o
debate ai empreendido é anunciado e retomado concretamente em sua perspectiva musical e
artistica. Vejamos um exemplo. Em “Velério”, faixa de seu primeiro disco solo intitulado
Hermeto (1972), o compositor alagoano mescla uma série variada de informacdes e
instrumentos musicais de uma maneira antropofagica e, por assim dizer, universal. Explico. O
disco foi gravado nos Estados Unidos, em uma cooperacdo entre musicos brasileiros e
americanos™. Essa experiéncia intercultural ja ¢ digna de nota. A faixa “Velorio” faz
referéncia, como o proprio nome sugere, aos ritos funebres — mas aos ritos funebres que ele
vivenciou no sertdo alagoano. A musica comeca com algumas garrafas afinadas e assopradas
harmonizando uma série de vozes sem idioma definido, cuja entoacdo soa como reza; em
seguida essa reza coletiva da lugar a um conjunto de vozes fantasmagoricas (glissandos de

“uuuus” e “aaaas’) acompanhadas de sons percussivos; essas vozes do além se fundem e vao

¥ MUsicos Brasileiros (Hermeto, Airto Moreira e Flora Purim) e misicos americanos (Ron Carter, Joe Farrell,
Jerry Dodgion, Arthur Clarke, Hubert Laws, Maurice Smith, Harold Jones, Leon Cohen, Jerome Richardson,
Garnet Brown, Wayne Andre, Jack Jeffers, Richard Hixson, Thad Jones, Joe Newman, Gene Young, Ernie
Royal, Melvin Davis, Don Butterfield).
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dando lugar ao som de um instrumento de cordas friccionadas japonés chamado “safo” tocado
por Hermeto de uma maneira bem brasileira, com escalas nordestinas que nos remetem a
paisagem do sertdo e seus repentes; o safo japonés, por sua vez, vai se fundindo e dando lugar
a flauta tocada também por Hermeto, improvisando motes nordestinos; segue-se o piano solo
de Hermeto introduzindo e preparando a entrada da percussdo e dos metais da orquestra, aos
quais logo vem se somar as cordas mudando completamente o cenario sonoro: do sertdo
nordestino, onde a masica nos situava, viajamos para um cenario que, a um ouvinte como eu,
soa como algo do médio oriente, exotico; esse cenario, depois de apresentado, se desmancha
de subito numa espécie de improviso coletivo atonal, etc, etc. A faixa é longa e contém
mescladas todas essas informagdes internacionais e regionais (Sertanejas): um instrumento
japonés, um cenario sonoro exatico, tocado por musicistas brasileiros e americanos, referindo-

se a ritos flnebres do sertdo nordestino®*.

A faixa da a medida da qualidade desse universal a que Hermeto se refere para
caracterizar sua musica: alem da dimensdo espiritual, animica, desse velorio (veremos com
vagar estes temas no capitulo seguinte), ha nesta faixa uma dimensdo antropofégica que
descentra a musica brasileira de um pendor nacionalista, ufanista, para pensa-la
universalmente, isto é, em abertura ao “mundo inteiro”. Esta é a expressdo que Hermeto se
utilizou, como mencionamos mais acima, em sua narracdo em “Chapéu de Baeta” (1992): 14
ele se refere a seu pais como “Brasil mundo inteiro” ou, como o titulo de seu disco de 1986,
“Brasil universo”. Esse Brasil em abertura a0 mundo inteiro € muito diferente de um Brasil

nacionalista:

Aqui [no Brasil] estéo sendo feitas as coisas mais novas e mais importantes,
enquanto & fora todos estdo esgotados. [...] Mas isso ndo quer dizer que eu
vou sair brandindo as raizes ou fazendo afirmacdo de nacionalismo musical.
Folclore? O que é isso? Pra mim s6 existe musica. Ela é universal e esta
acima de rotulos ou marcas. Eu nunca digo que sou um “musico brasileiro”,
mas um brasileiro que faz mdsica. Porque, como musico, sou universal
(Hermeto 1975 apud Costa-Lima Neto 2010: 46)

14 para uma anélise complementar deste principio antropofagico do mecanismo criativo de Hermeto Pascoal na
faixa “Velorio”, ver Costa-Lima Neto 2010. O audio da faixa esta acessivel em https://youtu.be/PBJc89svGmw



https://youtu.be/PBJc89svGmw
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Este trecho me lembra uma declaracdo de Guimardes Rosa, ja citado aqui, que é outro
grande artista brasileiro, também sertanejo, adepto do uso desses recursos antropoféagicos para

a construcao de sua obra:

N&o quero pecar por presuncdo, mas comparando quantitativa e
gualitativamente o que se escreve, por exemplo, na Europa, com o que se
escreve entre nds, sinto-me um tanto orgulhoso. E claro que também entre
nos se imprime muita mediocridade que nada tem a ver com a literatura. Mas
isso existe em toda parte. Entre nos [latino americanos], ndo s6 no Brasil e
ndo sé entre os escritores velhos e os de minha geracdo, ha muitos que
justificam as maiores esperancas, e permitem que encaremos tranquilamente
o futuro. A América Latina tornou-se no terreno literério e artistico, digamos
em alemao, Weltfahig [“apta para o mundo”] (Rosa 1965: 96)

Profundo conhecedor da literatura mundial, estudioso voraz das linguas e dos idiomas mais
diversos'™, Guimardes Rosa fazia da traducdo criativa dos vocabulos e das estruturas
gramaticais estrangeiras para seu universo mistico e sertanejo um mecanismo seminal de sua
estética. Seus textos e seus livros fazem desse sertdo antropéfago algo universal, constituido
por uma lingua metafisica — lingua falada e praticada, sequndo o préprio Rosa, por autores
como Dostoievski, Tolstoi, Goethe, etc'®. Mas este elogio ao que chamo aqui de sertio
antropdfago ndo desemboca em um nacionalismo: nem para Rosa, nem, como vimos, para
Hermeto. As razbes dessa desconfianca nacionalista se devem, acredito eu, aos seus riscos de
“esgotamento” (como disse Hermeto na citagdo acima) e ‘“‘saturacdo” (como diz Rosa na

citagédo abaixo):

Existem as ilimitadas singularidades filol6gicas, digamos, de nossas
variantes latino-americanas do portugués e do espanhol, nas quais existem
fundamentalmente muitos processos de origem metafisica, muitas coisas
irracionais, muito que ndo se pode compreender com a razdo pura. [...]
Nosso portugués-brasileiro é uma lingua mais rica, inclusive

15 “Falo: portugués, alemdo, francés, inglés, espanhol, italiano, esperanto, um pouco de russo; leio: sueco,
holandés, latim e grego (mas com o dicionario agarrado); entendo alguns dialetos alemdes; estudei a gramatica:
do hingaro, do arabe, do sanscrito, do lituano, do polonés, do tupi, do hebraico, do japonés, do checo, do
finlandés, do dinamarqués; bisbilhotei um pouco a respeito de outras. Mas tudo mal. E acho que estudar o
espirito e 0 mecanismo de outras linguas ajuda muito a compreensdo mais profunda do idioma nacional.
Principalmente, porém, estudando-se por divertimento, gosto e distragdo” (Guimardes Rosa, 1966, em carta para
sua sobrinha). Acessivel em: https://www.germinaliteratura.com.br/pcruzadas_guimaraesrosa_ago2006.htm

16 «Expondo-me ao perigo que meus leitores alemaes me apedrejem, ou, o0 que é pior, ndo leiam meus livros por
eu estar atentando contra o que eles tem de mais sagrado, eu lhe digo: Goethe nasceu no sertdo, assim como
Dostoievski, Tolstoi, Flaubert, Balzac” (Rosa, 1965: 85).


https://www.germinaliteratura.com.br/pcruzadas_guimaraesrosa_ago2006.htm
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metafisicamente, que o portugués falado na Europa. E além de tudo, tem a
vantagem de que seu desenvolvimento ainda ndo se deteve, ainda néo esta
saturado. Ainda é uma lingua jenseits Von Gut und Bosel [“além do bem e do
mal”], e apesar disso, ja ¢ incalculavel o enriquecimento do portugués no
Brasil, por razdes etnoldgicas e antropologicas. [...] Eu, como brasileiro,
tenho uma escala de expressdes mais vasta que os portugueses, obrigados a
pensar uma lingua mais saturada (Rosa 1965: 80-81)

Esse esgotamento e esse saturamento se devem, me parece, a processos de
racionalizac@o excessivos que se encontram na base de um pendor por defini¢cdo que levam a
um fechamento identitario, nacionalista, e a um esfriamento das poténcias animicas da arte —
da lingua, para Rosa, e dos sons, para Hermeto. Se esta comparacgdo entre as artes de Rosa e
Hermeto se justifica, como penso que sim, entdo é preciso manter a lingua e a masica em
processo de ebulicdo animica constante, coisa que a pulsdo por um fechamento identitario
nacionalista atrapalha e, no limite, impede. Em oposicdo ao fechamento identitario, Rosa e
Hermeto propGem a abertura ao outro. A fala de Hermeto, citada acima, é lapidar nesse
sentido: “Eu nunca digo que sou um ‘musico brasileiro’, mas um brasileiro que faz musica.
Porque, como musico, sou universal”. Manter a musica em contato e troca constante com 0s
sons ndo temperados, com as tradicdes e estilos variados do mundo todo, sdo modos de
praticar essa abertura ao outro que mantém a arte em estado de ebulicdo animica continua.
Essa pulsdo antropofagica constitui um dos mecanismos que operam a construcdo tanto desse,
digamos, universal sertanejo de Hermeto, quanto desse sertdo universal de Rosa, onde o

material artistico ainda se encontra em estado de efervescéncia animica®’.

“Homem do sertdo”: Hermeto Pascoal e Guimaraes Rosa

Aprofundemos essa comparacdo entre as obras e 0s projetos de Hermeto e Rosa, em
especial no que toca essa exploracdo de uma linguagem artistica original, que tem como
motor a abertura ao outro do mecanismo antropofagico. Em entrevista a Cicero Bottino,

publicada do periddico Bondinho em 1972, Hermeto trata deste tema:

7 Sobre essa busca artistica de um estado de efervescéncia animica, veja este comentario de Yudith Rosenbaum,
professora de literatura da USP, sobre a linguagem de Guimardes Rosa: “A proposta de sua linguagem ¢
desestabilizar o status quo da lingua. As formas da lingua envelhecem e cabe ao escritor fazé-las recobrar sua
energia primitiva, desgastada pelo uso. Sua meta é utilizar cada palavra como se tivesse acabado de nascer para
limpéa-la das impurezas e reduzi-la ao sentido original” (Rosenbaum 2008: 84). O mesmo pode ser dito sobre
Hermeto Pascoal.
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[Nasci] em Lagoa da Canoa, municipio de Arapiraca, que fica no sertdo de
Alagoas. E de 1a mesmo que trago minha formag&o musical. Aquelas coisas
todas que eu via na rua, que eu ouvia, aquele pessoal tocando nas festas de
igreja, aquele folclore todo [...]. E o pessoal toca baido, toca tudo. Eu morria
de rir do jeito deles. Isso tudo ficou na minha cabeca. Tudo que fago — até
hoje — é em torno disso ai, modernizado € claro. Inclusive, quando eu todo
jazz, eu toco do meu jeito, da minha maneira (Hermeto Pascoal 1972: 155)

Diante de uma mdasica que lhe é estrangeira (o0 jazz, no exemplo citado), a postura que
Hermeto adota ndo é a da reproducdo ipsis litteris da linguagem que a caracteriza. Ele ndo
busca a copia; 0 que ele busca é experimentar essa outra masica do jeito dele — jeito que se
baseia na musica que cresceu ouvindo no sertdo de Alagoas. Mas a0 mesmo tempo em que
essa outra musica ¢ infletida pelo “folclore todo” que lhe formou, esse folclore também ¢
reformado e infletido (“modernizado”, na expressdo de Hermeto) por essa outra musica. O
dinamismo antropofagico se caracteriza por um movimento de mao dupla: tocar jazz a
maneira do baido (ou vice-versa) é atualizar uma virtualidade inaudita do jazz, mas também
do baido — ambos, do ponto de escuta de suas respectivas matrizes musicais, soam inusitados,
alterados, diferentes. A tarefa de fazer surgir esse lugar de escuta original a partir da criagcdo
de um encontro entre matrizes musicais distintas depende de uma sensibilidade, de uma
intuicdo, que consiga desenvolver uma espécie de ressonancia mutua e significativa entre as
matrizes musicais distintas. Essas experiéncias criativas estdo na base da formagdo de uma
linguagem musical original: cada ressonancia descoberta, cada solugdo conquistada,

constituem um recurso alcancado que amplia o repertdrio criativo da linguagem do artista.

Guimardes Rosa tem uma concepgdo artistica analoga: “Nasci em Cordisburgo, uma
cidadezinha ndo muito interessante, mas para mim, sim, de muita importancia. Além disso,
em Minas Gerais; sou mineiro. E isto sim é o importante, pois quando escrevo sempre me
sinto transportado para esse mundo: Cordisburgo. N&o acha que soa como algo muito
distante?” — diz Guimardes Rosa (1965: 65) a Gunter Lorenz, seu entrevistador aleméo, a
guem esse sertdo mineiro deve soar especialmente distante. “Pela minha origem — completa
Rosa —, estou voltado para o remoto, o estranho”. Voltar-se ao estranho é uma das disposi¢oes
que ele atualiza para desenvolver sua arte. Nesta mesma entrevista, Rosa responde assim ao
comentario que Lorenz lhe faz sobre a aparente impossibilidade de se “pensar em uma lingua”

fora de seu habitat, i.e., do ambiente no qual é falada essa lingua:
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Mas vocé também ndo vive permanentemente nos ambientes de outras
linguas, e entretanto vive com outras linguas, estd casado com elas, até
mesmo fez disso sua profissdo. E também a minha. Este aparente enigma
tem uma solugdo muito simples: amo a lingua, realmente a amo como se
ama uma pessoa. Isto é importante, pois sem este amor pessoal, por assim
dizer, ndo funciona. Aprendi algumas linguas estrangeiras apenas para
enriquecer a minha prépria e porque hd demasiadas coisas intraduziveis,
pensadas em sonhos, intuitivas, cujo verdadeiro significado s6 pode se
encontrado no som original (Rosa 1965: 87)

Um dos mecanismos que ele se utiliza para criar uma linguagem original é, tal qual
apontamos em Hermeto, enamorar sua propria lingua a linguas estrangeiras'®. Em outro
momento dessa mesma entrevista, Rosa oferece a seguinte caracterizacdo para descrever um
de seus ideais artisticos: “quero voltar a origem da lingua, 14 onde a palavra ainda esta nas
entranhas da alma, para poder lhe dar luz segundo a minha imagem” (Rosa 1965: 84). Gestada
nas entranhas da alma, seu desejo é parir a palavra, dar-lhe (a) luz, de uma maneira anéloga ao

que fez o Criador, i.e., segundo sua prépria imagem.

Auténtico ou Original?

Ao problematizar a concepcdo tradicional de nacionalidade, Rosa e Hermeto estdo
também problematizando a ideia de autenticidade, substituindo-a e diferenciando-a da
poténcia da originalidade. Auténtico ndo é, aqui, sinbnimo de original. Ao contrario: esses
falsos sinbnimos sdo modos distintos de pensar e praticar a criacdo artistica. Reeditar o pacto
faustico no grande sertdo mineiro a partir do jaguncismo barranqueiro em que Riobaldo se
insere é projeto original, mas ndo auténtico. Compor um jazz que tenha como base o universo
sonoro do folclore nordestino, alagoano, € sem davida um projeto original, mas ndo auténtico:
0 auténtico seria fazer jazz tipico de New Orleans ou um baido tipico de Lagoa da Canoa
(AL). O original é o estado descrito por Rosa na citagdo mais acima: € a poténcia animica,
afetiva, do que esta a nascer através do artista (segundo sua imagem). Pois aquilo que estd a
nascer ou a renascer, aquilo que esta a se originar constitui um estado de poténcia que carrega
em si uma for¢a muito vigorosa: a forca plena do que é inaugural. Experimentar o poder

seminal do que estd a nascer tem um efeito revitalizador e, portanto, libertador: o resgate de

1 ~ ’ . - . o ,
® Sobre sua relagdo com a lingua, Rosa diz (1965: 84): “E um relacionamento familiar, amoroso. A lingua e eu
somos um casal de amantes que juntos procriam apaixonadamente”.
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poténcias animicas. Abrir-se a originalidade de uma obra de arte é deixar-se afetar, via

contégio, pelo espirito que esta obra traz em seu engendramento.

A criacdo (do autor ou do leitor-ouvinte) é o caminho pra se alcancar esse estado
original. Esse caminho passa necessariamente pela exploracao criativa da linguagem, musical
ou literaria. Rosa, por exemplo, tece este comentario contundente sobre a impoténcia afectiva

(a qualidade empanemada) da linguagem comum e corrente:

O que chamamos hoje de linguagem corrente é um monstro morto. A lingua
serve para expressar ideias, mas a linguagem corrente expressa apenas
clichés e ndo ideias; por isso estd morta, e 0 que estd morto ndo pode
engendrar ideias. Nao se pode fazer desta linguagem corrente uma lingua
literaria, como pretendem os jovens do mundo inteiro sem pensar muito. [...]
Sou precisamente um escritor que cultiva a ideia antiga, porém sempre
moderna, de que 0 som e o sentido de uma palavra pertencem um ao outro.
Vé&o juntos. A musica da lingua deve expressar o que a logica da lingua
obriga a crer. Nesta Babel espiritual de valores em que vivemos hoje, cada
autor deve criar seu proprio léxico, e ndo lhe sobra nenhuma alternativa; do
contréario, simplesmente ndo pode cumprir sua missao (Rosa 1965: 88).

Talvez esteja ai o desafio da grande missdo que Rosa e Hermeto assumem como
artistas: fazer circular essa forca revitalizadora, libertadora, através da criacdo original! Ao
publicar o Calendario do Som — livro com 366 partituras compostas para cada dia do ano, em
homenagem a seus aniversariantes (incluindo aqueles que festejam o 29 de fevereiro dos anos
bissextos) —, Hermeto caracteriza sua motiva¢gdo como uma “grande missdo” cujo intuito ¢é
“fazer com que as pessoas se amem cada vez mais, sem nenhum tipo de preconceito”
(Hermeto Pascoal 2000: 18). Ao longo do préximo capitulo abordarei este topico com
detalhes, tratando também das forcas que parecem compor o espirito da musica de Hermeto,
motivando-0 a assumir essa missdo e esse compromisso. Por ora, e para aprofundar a
comparacao, quero destacar a importancia deste ponto para Guimardes Rosa, citando mais um

trecho longo e contunde da entrevista:

Penso desta forma: cada homem tem seu lugar no mundo e no tempo que lhe
é concedido. Sua tarefa nunca € maior que sua capacidade para poder
cumpri-la. Ela consiste em preencher seu lugar, em servir a verdade e aos
homens. Conheco meu lugar e minha tarefa; muitos homens ndo conhecem,
ou chegam a fazé-lo quando € demasiado tarde. Por isso, tudo é muito
simples para mim, e s espero fazer justica a esse lugar e a essa tarefa. Veja
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como o meu credo é simples. Mas quero ainda ressaltar que credo e poética
sdo uma mesma coisa. Ndo deve haver nenhuma diferenca entre homens e
escritores [...] A vida deve fazer justica a obra, e a obra a vida. Um escritor
que ndo se atém a esta regra ndo vale nada, nem como homem nem como
escritor. Ele esté face a face com o infinito e é responsavel perante 0 homem
e perante a si mesmo. Para ele ndo existe uma instancia superior. Para que
vocé ndo tenha de me interrogar a esse respeito, gostaria de explicar meu
compromisso, meu compromisso do coracdo, e que considero o maior
compromisso possivel, 0 mais importante, 0 mais humano e acima de tudo o
Unico sincero. Outras regras que ndo sejam este credo, esta poética e este
compromisso ndo existem para mim, ndo as reconheco. Estas sdo as leis de
minha vida, de meu trabalho, de minha responsabilidade. A elas me sinto
obrigado, por elas me guio, para elas vivo (Rosa 1965: 73-74)

Destaco dois pontos desta fala. Em primeiro lugar, o ideal da indissociabilidade entre
interior e exterior, criador e cria¢do, vida e obra. Um imperativo ético de compromisso
consigo e com os outros estd no fundamento do oficio do artista, encarado como sua missao.
E sendo esse oficio uma “devogao” (expressdo que Hermeto se utiliza nesses contextos),
entdo fica mais facil entender o que pode parecer, nos dias atuais, uma espécie de radicalismo
do artista que ndo esta muito disposto a fazer concessbes de sua obra a um regime de
funcionamento que lhe seja contrario, i.e., de uma ordem ou natureza que ameacem a
integridade e o sentido dessa missdo, dessa vida-obra do artista. Na entrevista que vamos
citando insistentemente durante este capitulo, Rosa busca a originalidade como arma de
resisténcia as forgas uniformizadoras da criagdo: “Meus romances e ciclos de romances sao na
realidade contos nos quais se unem a ficcdo poética e a realidade. [...] Disso resultam meus
livros, escritos em um idioma proprio, meu, e pode-se deduzir dai que ndo me submeto a
tirania da gramética e dos dicionarios dos outros” (Rosa 1965: 70 — grifos adicionados). A
frase poderia ser facilmente atribuida a Hermeto, pouquissimo disposto a se submeter a tirania
da gramatica musical que o mercado fonogréafico, por exemplo, propde a ele e a todos nés.
Quem toma seu oficio como uma missdo, uma devocao, toma sua obra como uma extensao de
si, como materializagdo do seu proposito de vida: “N&o preciso inventar contos, eles vém a
mim, me obrigam a escrevé-los. [...] Isto me acontece de forma tdo consequente e inevitavel,
que as vezes quase acredito que eu mesmo, Jodo, sou um conto contado por mim mesmo. E
tdo imperativo” (Rosa 1965: 71). Hermeto tem uma frase semelhante: “Eu sempre digo:

L e . , . . , . 1
‘Gente, modéstia a parte, eu nasci musico € nasci musica!’” .

9 Frase inicial que Hermeto Pascoal enuncia na abertura do video em comemoracdo aos seus 85 anos,
completados no presente ano de 2021. Acessivel neste link: https://www.youtube.com/watch?v=0-
HBpGog8Zw&t=1151s



https://www.youtube.com/watch?v=O-HBpGog8Zw&t=1151s
https://www.youtube.com/watch?v=O-HBpGog8Zw&t=1151s
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Em segundo lugar, esse “compromisso do coracdo” de que nos fala Rosa tem um
fundamento mistico (estar “face a face com o infinito”) que, para ele, remete ao sertdo e ao
fato de ser-se um “homem do sertdo”. Esta Ultima expressdo pode ser tomada como uma
espécie de conceito, visto que o autor mineiro 0 desenvolve para apresentad-lo a Gunter
Lorenz, seu entrevistador alemé&o, tanto com o intuito de descrever seus personagens e seu
universo literério, quanto para descrever a forca que o impulsiona a criar e escrever (trata-se

também de uma autocaracterizacéo):

Veja vocé, Lorenz, nds, os homens do sertdo, somos fabulistas por natureza.
[...] Desde pequenos estamos constantemente escutando as narrativas
multicoloridas dos velhos, os contos e lendas, e nos criamos em um mundo
gue as vezes pode se assemelhar a uma lenda cruel. Deste modo a gente se
habitua, e narra estdrias que correm por nossas veias € penetram em nosso
corpo, em nossa alma, porque o sertdo € a alma de seus homens (Rosa 1965:
69).

Mais uma vez percebe-se a indissociabilidade entre o interior e 0 exterior: habituado a narrar e
escutar estorias (contos e lendas) que penetram seu corpo e alma, o “homem do sertdo” vive
dentro de um mundo que é também uma lenda, pois, “em sua esséncia, [0 sertdo] era e
continua sendo uma lenda” (Rosa 1965: 69). O sertdo, nas palavras de Rosa, ¢ um “mundo
original”, isto €, conforme entendo, um mundo que carrega em si o potencial pleno de um
estado ainda inaugural, dotado de uma forca vital que pode atualizar acontecimentos
transcendentais (metafisicos): neste mundo, constituido essencialmente como uma lenda, as
possibilidades passiveis de se concretizar sdo muitissimo mais amplas do que as
possibilidades circunscritas do mundo domesticado e razoavel dos ndo-sertanejos. E por isso
que, ja no primeiro pardgrafo do romance, Riobaldo, protagonista e narrador de Grandes
SertOes: veredas (Rosa 1956), caracteriza o sertdo como um campo estendido, geral e aberto:

Isto é o sertdo. Uns querem que ndo seja: que situado sertdo & por os
campos-gerais a fora a dentro, eles dizem, fim de rumo, terras altas. Toleima.
[...] Lugar sertdo se divulga: € onde os pastos carecem de fechos; onde um
pode torar dez, quinze léguas, sem topar com casa de morador; e onde
criminoso vive seu cristo-jesus, arredado do arrocho de autoridade [...] O
gerais corre em volta. Esses gerais sdo sem tamanho (1956: 23-24)
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Hermeto, homem do sertdo, habita esses campos gerais, abertos, sem fechos. Em
abertura antropofagica as musicas do mundo, sua arte busca explorar uma linguagem original,
para ser animada pelas forcas das poténcias inaugurais. O espirito da musica universal de
Hermeto Pascoal é um espirito livre, ndmade, animando a missdo de um homem do sertéo,
arredado do arrocho das gramaticas musicais autoritarias que tendem a uniformizar os espacos
de ensino, producdo e performance musicais. Dediquemos, entdo, o préximo capitulo para

tratar deste tema: o espirito livre e sertanejo da musica universal de Hermeto Pascoal.
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3. O espirito da musica de Hermeto Pascoal

Perto de completar 60 anos de idade, comecei a receber mensagens intuitivas
que me diziam assim: “Hermeto, vocé precisa compor uma musica por dia,
durante um ano sem parar!” Eu respondi no ato que ja fazia uma mdsica por
dia, e as vezes até mais! Recebi entdo outra mensagem de volta dizendo:
“Hermeto, vocé tem que compor no papel porque ndo é obrigacdo, e sim
devogdo”. Logo senti que estava diante de uma grande missdo. Uma forca
bem calma de energia e de felicidade me conteve até o dia 23 de junho,
quando comegava a nascer a primeira musica. [...] Creio que ja estava tudo
predestinado pela forga maior (Hermeto Pascoal 2000: 17-18)

Esta declaracdo se encontra nas primeiras paginas do livro Calendario do Som (2000).
Com ela, Hermeto aponta alguns elementos de sua visdo de mundo, esbogando também o
modo como compreende sua obra em sua vida: “A minha intengdo — continua Hermeto — é a
de, através da musica, fazer com que as pessoas se amem cada vez mais, sem nenhum tipo de
preconceito. Fui muito fiel comigo mesmo e principalmente com minha consciéncia (confesso
que tudo que sei e serei agradeco a Deus, aos Deuses e a meu dom espiritual e musical)”
(Hermeto Pascoal 2000: 18). Hermeto estd aqui a declarar para o publico que seu saber
musical e vital Ihe chega de outro(s) lugar(es), como um presente divino. Esse dom recebido
Ihe d& um sentido de responsabilidade: a missdo de, por meio de sua musica, despertar um
amor sem qualquer tipo de preconceito nas pessoas. Realizada com devocdo e ndo com
obrigacdo, a trajetoria que o livro percorre é uma maneira engenhosa de cumprir sua missao:
ao compor uma musica para cada aniversario, uma musica para cada dia do ano (incluindo o
dia 29 de fevereiro, dos anos bissextos), Hermeto homenageia todos os habitantes da Terra e,
agindo assim, ele age universalmente, sem excluir ninguém. O presente recebido — o que ele
reconhece como dom espiritual e musical — é retribuido universalmente em forma de musica,

num circuito afetivo de troca.

As criacOes de Hermeto estdo intimamente ligadas ao que ele chama de inspiracao,
cuja importancia é central em sua obra. Referindo-se aos comentarios que ele prdprio escreve
para as partituras que ele compds no Calendario do Som, Hermeto revela algumas de suas

inspiragoes:

Em cada pagina tem um comentério e frases, sempre lembrando de pessoas
amigas, compositores, parentes, cantores, musicos, cores, objetos, agua,
vento, fumacas, ferro, fogo, céu, sol, lua, barco, navio, estrelas, avido,
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motores em geral, jangada, terra, pedras, chuva, campo, mato, flores, frutas,
frutos do mar, estalactites, cavernas, cavalos, jumentos, veados, bodes,
carneiros, burros, cachorros, macacos, bois, vacas, ledes, ongas, cobras,
papagaio, passaros em geral, etc (Hermeto Pascoal 2000: 18-19).

Os musicos e 0s compositores (vivos ou ndo) sao, para Hermeto, inspiraces que se
encontram no mesmo plano das cores, do sol, da lua, dos motores, das pedras, dos animais,
etc. Tudo aqui parece estar em um mesmo campo existencial de troca: um plano animico em
que as coisas todas podem se comunicar e se conectar rizomaticamente (Deleuze & Guattari
1995)%°. Os comentarios escritos em sequéncia para as composicdes dos dias seis, sete e 0ito
de fevereiro no Calendario do som nos ajudam a imaginar esse plano aberto, universal, de
conexoes rizomaticas: [1] “Eu descontraio a cabe¢a e deixo fluir, é como se eu estivesse
entrando pelas nuvens adentro até chegar 1a no infinito através da magia, da luz e do som”
(2000: 251); [2] “Esta é uma mistura de verduras com parquinhos e coretos, isso foi o que
senti, depois ¢ com vocés. Viva a Terra e os animais” (2000: 252); [3] “Esta musica ¢ uma
mistura de mambo em dois, como chorinho e feijdo com farinha e arroz, o resto € s6 tocar.
Viva e inspiragdo!” (2000: 253). Tudo o que ha entre o visivel e o invisivel, entre o fisico e 0
metafisico, entre o corporal e o espiritual®® se encontra nesse plano universal das

comunicacdes potenciais em que Hermeto habita.

3 4

E importante destacar que esse “universal hermetiano” nio é marcado por valores
como uniformidade ou homogeneidade — ao contrério, ele é inequivocamente mdultiplo e
heterogéneo. Esse plano universal em que tudo se inspira e se comunica potencialmente é
povoado por uma multiplicidade de agentes heterogéneos. Lembremos da declaracdo de
Hermeto sobre o que Ihe inspira: pessoas amigas, compositores, parentes, cantores, musicos,
cores, objetos, agua, vento, fumacas, ferro, fogo, céu, sol, lua, barco, navio, estrelas, avido,
motores em geral, jangada, terra, pedras, chuva, campo, mato, flores, frutas, frutos do mar,
estalactites, cavernas, cavalos, jumentos, veados, bodes, carneiros, burros, cachorros,

macacos, bois, vacas, ledes, ongas, cobras, papagaio, passaros em geral, etc. Fiz questdo de

20 Destaco aqui o principio de conexdo do conceito de rizoma, tal qual proposto pelos autores: “qualquer ponto
de um rizoma pode ser conectado a qualquer outro e deve sé-lo. E muito diferente da arvore ou da raiz que fixam
um ponto [de conexdo]” (Deleuze & Guattari 1995: 14). Para o conceito de rizoma, ver também Zourabichvili
(2004).

2! Este comentario, para a musica do dia 11 de maio, fala bem da justaposicdo do visivel (corporal e fisico) com
o invisivel (espiritual e metafisico): “Compus esta musica sentindo bem forte a presenga de minha mamée que
desencarnou recentemente. Tenho certeza que ela também esta comemorando conjuntamente com todos nds, e
porque ndo dizer também com as mamées espirituais. Por isso vamos todos transformar a tristeza em lembranca,
a saudade em realidade, para que nos amemos mesmo aparentemente distantes” (2000: 345).
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repetir cada item dessa lista para destacar a tendéncia em ndo categorizar aquilo que o inspira.
Com poucas excegoes (“passaros em geral” e “cores”, por exemplo), Hermeto faz questao de
nomear e especificar cada agente inspirador, como quem quer destacar ndo sO a
heterogeneidade e a multiplicidade de suas fontes de inspiracdo, mas também a concretude e a

singularidade delas.

Além de heterogéneo, o conjunto das inspiracdes é também, por principio, aberto. A
palavra mais importante no trecho que citei duas vezes acima talvez seja o “etcetera”. Apesar
de ser a ultima palavra na frase, ela ndo fecha a lista de inspiragdes com um ponto final, mas a
abre infinitamente: “todas as minhas composi¢des comegam com uma ideia e terminam com
mudancas de estilo. Por qué? Respondo eu: é porque a musica é universal e o onipotente nao
tem fronteiras nem preconceito algum” (Hermeto Pascoal 2000: 294). A musica universal de
Hermeto “ndo tem fronteiras”: ¢ aberta. Ou, me permitam dizer: a musica universal se da em
um plano heterogéneo de fronteiras porosas e comunicaveis. Nesse plano aberto para
encontros potenciais entre as heterogeneidades que o povoam, nenhum encontro e nenhuma

troca sdo proibidos a priori: € preciso experimenta-los sem preconceitos.

Destaguemos também as variacdes das caminhadas. Comecar com “uma ideia e
terminar com mudangas de estilo” conforme as variagdes de uma inspiragdo inicial, ou
comecar a cCompor num tom e passar por VAarios outros no trajeto da criacdo?’, sdo movimentos
que apontam para uma concepcdo némade da criatividade artistica: caminhar sem saber
antecipadamente o ponto a que se vai chegar. Isso fica muito claro ndo apenas na importancia
da improvisacdo como método e motor de suas composi¢oes, arranjos e performances, mas
também na consideracdo analitica dos aspectos formais das composi¢cdes do Hermeto: suas
criaces pouco se referem aos formatos classicos mais consagrados (como a forma-cancgao na
mausica popular brasileira, por exemplo); ao contrario, suas composi¢des tomam as formas que
as caminhadas criativas e némades lhe ddo. Sobre esse nomadismo criativo que o faz
percorrer caminhos diferentes, citemos — entre tantos comentarios do Calendario do som que
aludem viagens, percursos e suas surpresas — 0s comentarios do dia 12 de maio e 28 de
fevereiro: [1] “As minhas composig¢des sa0 como sonhar-acordado. Nessa musica agora eu fiz
uma grande viagem de jipe pela estrada de barro vermelho cheia de planta¢Ges dos dois lados.

Viva o som e as cores!” (2000: 346); [2] “Esta musica ¢ uma mistura de forr6 com erudita,

22 Costa-Lima Neto (2009) faz essa observagdo interessante sobre as partituras do Calendario do Som: nenhuma
delas tem armadura de clave, pois pouquissimas delas se mantém num tom s6.
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tocada na beira do rio com cachoeira e outras coisas mais. Viva as cores do som!” (2000:
251).

S&o essas disposicdes de heterogeneidade (multiplicidade), abertura, nomadismo e
intercambialidade que levam Hermeto a compor sua musica universal. Sdo essas disposi¢des
que o levam a se aventurar a tocar e a criar instrumentos diversos; que o levam a promover
encontros entre géneros e estilos; ou a explorar as polirritmias, as sobreposi¢cdes harmonicas e
os contrapontos melddicos; a desenvolver uma originalidade do ponto de vista formal de suas
composicdes; a incluir sons ndo convencionais a sua musica (ruidos, gritos, grunhido dos
porcos ou 0 som de suas queixadas — ou mesmo o som das chaleiras, do copo d’agua, dos
brinquedos, das ferragens, etc). Sdo por essas razdes que, em lugar de oferecer uma descri¢ao
técnica de aspectos e caracteristicas especificas que particularizariam a madsica universal de
Hermeto — definicdo que, por mais ampla que seja, seria também uma forma de delimitar e
fixar sua musica livre, traindo seu espirito ndmade —, prefiro descrever a forga motriz dessa
masica por meio das disposi¢Oes destacadas: heterogeneidade (multiplicidade), abertura,

nomadismo e intercambialidade.

Escola Jabour

A literatura académica consagrou dois sentidos para expressiao “Escola Jabour”
(Sanchez 2009; Silva 2016, 2017; Pino 2018): um pedagdgico e outro estético. Os famosos
ensaios que Hermeto manteve e liderou durante muitos anos em sua casa no bairro do Jabour
(RJ) eram tomados, pelos componentes de seu grupo, como oportunidades de aprimoramento
de seu oficio musical, dado num ambiente de compartilhamento coletivo de conhecimento — o
que define uma escola, em seu sentido mais literal®®. J& as caracteristicas musicais que
definem a particularidade do estilo singular de Hermeto, apontam para o sentido estético da

expressédo Escola Jabour.

Quando comecei a pensar a tarefa de arranjar algumas composicdes do Hermeto para
esta pesquisa, eu me colocava a questdo do sentido estético da Escola Jabour da seguinte

maneira: como levar ao violdo solo as caracteristicas estéticas que definem a assim chamada

2% para uma descricéo analitica aprofundada acerca dos famosos ensaios de Hermeto com seu grupo, ver Costa-
Lima Neto, 1999 e 2008.
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“musica universal”? A pergunta trazia dois questionamentos articulados: [1] de que modo
singular essa corrente estética desenvolveu sua linguagem de improvisacdo, composicao,
harmonizacdo, arranjo, acompanhamento, ritmica, etc? e [2] como desenvolver essas

singularidades no viol&o solista?

Ao longo da pesquisa fui problematizando esses questionamentos e percebendo, por
exemplo, que a tarefa de definir um projeto musical cujas disposi¢des norteadoras sdo a
heterogeneidade, a abertura, 0 nomadismo e a intercambialidade constituia-se como uma
tarefa perigosa. Esbarramos aqui em um imperativo ético da pesquisa: tentar delimitar um
projeto musical que evita fixar suas caracteristicas, que ndo se faz em nome da manutencdo de
um género musical dado e que se institui sobre a busca de desenvolver-se enquanto fluxo da
criacdo e inovacdo continua, pareceu-me, pouco a pouco, constituir-se como uma inadequacao
epistemoldgica, abrindo caminho para a reducdo e a simplificacdo do objeto de pesquisa.
Gradualmente, fui me dissuadindo da tentativa de tentar isolar, por meio da anéalise racional,
uma série de caracteristicas que definissem a estética estudada de modo a poder aplicar suas
caracteristicas em meus arranjos. Finalmente, passei a considerar outro proposito: o desafio
gue a musica do Hermeto me coloca engquanto pesquisador e artista €, parece-me, o de criar e
usufruir de meios que me permitam experimentar essas disposi¢cdes de heterogeneidade,
abertura, nomadismo e intercambialidade para, a partir dai, exercer minha criatividade
musical. A ideia, portanto, é a de buscar caminhos que me possibilitem acessar esse lugar

publico que Hermeto e tantos outros musicos ocupam para viver sua arte.

O que estou tentando destacar e problematizar aqui, entre outras coisas, € que por mais
ampla que seja a tentativa académica de alcangar uma definicdo do conjunto da vastissima
obra do Hermeto, algo inevitavelmente ficara de fora — como no seguinte exemplo,

proveniente de um belo artigo de Pino:

As principais caracteristicas presentes nesse contexto sao as harmonizacgdes a
partir de acordes dissonantes (COSTA-LIMA NETO, 1999; SANCHEZ,
2009; SILVA 2016), a utilizaco de poliacordes e polirritmias, 0 uso nédo
convencional de instrumentos, ruidos e trabalho com timbres (COSTA-
LIMA NETO, 1999), a utilizacdo dos géneros populares na confec¢do das
composic¢bes (COSTA-LIMA NETO, 1999; ARRAIS, 2006) e a adaptacdo
desses géneros para compassos mistos, como o 7/8 ou 0 5/4, e as modulagdes
métricas e de estilo (ARRAIS, 2006). Vale ressaltar que essas caracteristicas
nédo sdo exclusividades da Escola Jabour e menos ainda criagdo de Hermeto
Pascoal. Esses elementos técnico-musicais podem ser encontrados em
diversas correntes estéticas, géneros ou vertentes musicais, como a musica
erudita, por exemplo. Porém, a manipulacdo, a reelaboracdo e a
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ressignificacdo desses materiais, e principalmente sua sobreposicdo, da
forma que é realizada pela Escola, conferem-lhe uma sonoridade particular
(Pino 2018: 03)

Feita para evidenciar a originalidade da musica do Hermeto, a caracterizacdo acima,
que retoma e desenvolve a caracterizacdo de outros autores, acaba destacando a sofisticacao
das dissonancias, dos poliacordes, dos compassos mistos, etc. Contudo, a masica de Hermeto
também se faz, sem perder sua forga, com dois acordes, com melodias consoantes e
folcléricas, com compassos mais usuais (0 2/4, 0 3/4 e 0 4/4) — a famosa “S&o Jorge”, gravada
em 1979 em Zabumbé-bum-4, é um bom exemplo disso. Como seu projeto musical € aberto e
diverso, suas composic@es se utilizam de uma multiplicidade de recursos diferentes, dos mais
simples aos mais complexos, buscando ndo fixar solucbes estéticas ao instaurar sempre esse
movimento continuo em busca de caminhos novos. E é por isso que é dificil, como o préprio
Pino (2018) concluiu na citacdo acima, descrever a obra do Hermeto a partir de uma listagem
de “elementos técnico-musicais”: comuns ou incomuns, nenhum desses recursos €
exclusividade nem da musica do Hermeto, nem de qualquer outro autor, estilo ou género

musical.

Acredito que para acessar a musica universal de Hermeto seja necessario também
buscar identificar e vivenciar as forcas que ele aloca para manipular, reelaborar e ressignificar
0s materiais a mdo. Aos sentidos pedagdgico e estético dados a expressdo “Escola Jabour” é
preciso acrescentar essas forcas que caracterizam a performéatica da Escola: € preciso
acrescentar os modos de sentir e de transmitir masica propostas por Hermeto. Afinal, a Escola
Jabour é também e sobretudo, uma escola de performance que valoriza a inspiracdo, a
intuicdo e a experiéncia de sentir a criacao, e a performance, como fluxo desterritorializante.
Desenvolveremos esse ponto na proxima secdo. Por ora, gostaria de insistir sobre a seguinte
ponderacao: os sentidos pedagdgico e estético de qualquer caracterizacdo musical ganham em
poténcia quando abarcam a experiéncia sensivel que a musica pode provocar em quem a
performa, em quem a divulga, em guem a estuda, em quem a escuta. Conforme argumenta
Bondia (2002), o saber proveniente da experiéncia guarda um potencial epistemoldgico para a
pesquisa académica que a descricéo cientifica por si s0 ndo alcancga. Priorizar o sentir-mdsica
sobre o0 pensar-musica é, afinal, um dos principios pedagdgicos, estéticos e performaticos que

Hermeto ndo se cansa de repetir em suas entrevistas e falas publicas.
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Musica intuitiva

A Escola Jabour tem como um dos seus principios o desenvolvimento da intuicéo.
Tanto a inspiragdo (essa espécie de gatilho criativo) quanto a intuicdo (modo de operagédo e
canal de vazéo das ideias musicais) estdo associadas a um regime de funcionamento criativo
que é alternativo ao regime racional. Este € o primeiro ponto a se destacar. A intuicdo nao
possui uma natureza racional ou objetiva. O verbete do dicionario Aurélio aponta tal
caracteristica em sua definicdo: “[1] Ato de ver, perceber, discernir; percepcdo clara ou
imediata; discernimento. [2] Ato ou capacidade de pressentir; pressentimento. [3] Instinto”. O
verbete, assim, conjuga duas acepcdes que opdem e separam o0 intuitivo do racional:
“pressentimento” (faculdade, por assim dizer, sobrenatural ou pés-racional) ¢ “instinto”
(faculdade natural ou pré-racional). Ademais, o verbete caracteriza a intuicdo como uma
percepcdo imediata, o que, indiretamente, aponta na mesma dire¢cdo: tomada como
discernimento imediato, a existéncia e a eficadcia da percepcdo intuitiva prescindem da
mediacdo de uma critica racional, i.e., das mediacGes dos processos convencionados de
verificagdo. Intuir, em suma, parece ser uma maneira de acessar uma forma de inteligéncia —
um modo de operar, conectar e transmitir materiais — que se caracteriza ndo apenas por ser
ndo-racional, mas também por ser ndo-consciente (pelo menos em sua esfera intelectual)®*: a
intuicdo, aqui, é tomada como uma forma de inteligéncia que opera em altissima velocidade,
ou seja, que emerge imediatamente, ndo nos possibilitando perceber e acompanhar

conscientemente seu processamento no momento mesmo em que ela se da.

24 Meu orientador, o Prof. Mauro Rodrigues, me chamou a atencdo para esta colocagdo. A leitora e o leitor ver&o
gue minha escolha por associar a intui¢do ao inconsciente passa sobretudo pelo modo como o proprio Hermeto
pensa 0 processo criativo (ver o proximo paragrafo) — modo este que busquei trabalhar por um viés freudiano,
especialmente através de um de seus comentaristas (o Prof. Vladimir Safatle). Mas a observacdo do Prof. Mauro
me fez, em um de nossos Ultimos encontros, me pareceu muito interessante, especialmente porque se baseia em
uma perspectiva analitica distinta da que eu decidi priorizar neste trabalho. Ninguém desconhece que bons
didlogos sdo baseados em perspectivas diferentes — por isso, gostaria de reproduzir aqui o questionamento que
ele fez a mim (acho-o super interessante): “De que consciéncia se trata? Intelectual? Corporal? Emocional? E
comum a expressdo ‘consciéncia corporal’: ela implica uma presenga que testemunha o corpo, suas
possibilidades, necessidades e impedimentos. E menos comum e por isso mais nebulosa a ‘consciéncia
emocional’. Implica uma presenga ao que flui na emogéo, coisa dificil, mas possivel. Basta lembrar dos estados
emocionais que se experimenta tocando e de lembrar ndo apenas deles, mas da consciéncia deles em
performance. ‘Consciéncia intelectual’ implicaria estar presente aos processos do pensar, as associagdes ou o
siléncio delas. Enfim, uma ‘consciéncia’ implicaria uma presenga que esta por tras, testemunhando os processos
intelectuais, corporais e emocionais, simultaneamente. Confesso que pouquissimas vezes pude experimentar esse
estado de consciéncia, e na maioria das vezes em situagdo de ‘performance’. E é justamente nesse estado de
consciéncia que a ‘intui¢do’ me parecia uma coisa real, que estava em andamento. Dai minha dificuldade em ler
0 seu ‘ndo-consciente’ aqui”.
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Hermeto, em uma entrevista concedida a Folha de S&o Paulo por ocasido dos seus 80
anos®, diz algo muito interessante sobre o carater ndo-consciente da criagio intuitiva: “a
criatividade € a liberdade que vocé tem que dar pro seu subconsciente — ou antes, pro seu
ante-subconsciente (ai vocé ja esta chegando na aura)”. Esse ante-subconsciente, que Hermeto
associa a aura, €, me parece, o que Freud (1915) identificava como inconsciente. A
psicanalise freudiana propds entender os sujeitos humanos como sujeitos clivados, detentores
de uma vida psiquica dividida entre forcas conscientes e inconscientes. Essas forcas
constituem regimes de funcionamento completamente distintos: 0os mecanismos operatorios
do consciente sdo estranhos aos do inconsciente. O musico e filésofo Vladimir Safatle,
professor da Universidade de S&o Paulo, apresentou em palestra ao Café Filoséfico uma
imagem para se entender a relagdo entre o consciente e o inconsciente em Freud: tudo se
passa como se nossa vida psiquica enunciasse duas falas distintas, simultaneas e sobrepostas,

estrangeiras entre si (irredutiveis uma a outra). Em outra oportunidade, ele assim se expressa:

Longe de ser uma instancia unitaria de representacfes que se cindiria apenas
em situacBes patoldgicas, a psique esta em continuo conflito entre instancias
que obedecem a processos de pensamento e a modos de circulagdo do desejo
irredutiveis entre si. [...] Ndo por outra razdo, Freud nos mostrou como o
sujeito é algo que ndo pode ser descrito apenas apelando a um pronome
pessoal, como “Eu”. Ele ¢, na verdade, algo que estd sempre entre dois

pronomes, entre a pessoalidade do “Eu” e a impessoalidade do “Isso”.
(Safatle 2014: 36)

Esse sujeito clivado, dividido entre o Eu (ego) e o Isso (id), ndo é um sujeito
autorreferenciado, mas um sujeito constituido por uma alteridade imanente. Ou seja, levar a
intuicdo a sério envolveria, conforme os apontamentos que venho somando aqui, uma busca
por acessar e explorar um regime de funcionamento inconsciente da criatividade. Se o
consciente esta para o inconsciente tal qual o Eu esta para o Outro, entdo explorar a intuicdo é
decidir por um processo criativo elaborado a partir de uma abertura ao outro que habita e

constitui o ser?®.

2 Entrevista em video acessivel em https://youtu.be/4Ccfo6l4yew

% A ideia de um sujeito constituido por uma alteridade imanente, cindido entre instancias irredutiveis entre si,
fica bem clara na maneira como Freud nomeia as instancias da psique humana; uma das instancias ¢ nomeada
por um pronome pessoal (“Eu”); enquanto a outra instancia ¢ nomeada por um pronome impessoal (“Isso”).
Tudo se passa como se esse outro que nos constitui fosse algo tdo indomesticavel que ndo se pode sequer
concebé-lo sob a forma de pessoa: como se esse outro fosse uma forca impessoal. Acho essa caracterizacdo
muito potente!


https://youtu.be/4Ccf96l4yew
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A experiéncia criativa e performéatica operada pelos mecanismos desse regime
inconsciente pode ser descrita como uma experiéncia de abertura ao outro. Tudo se passa
como se 0 musico, ao acessar esse regime inconsciente da criatividade, fosse o receptor de
uma mensagem que, ainda que enunciada nele préprio, é experimentada como vinda de outro
lugar; como se o musico fosse atravessado por algo concreto que ele s6 pode chamar
abstratamente de inspiracdo e/ou intuicdo. Isso me soa positivamente paradoxal, pois o
movimento em alta velocidade da criacdo intuitiva depende, para fluir, de um movimento
lento, preparatorio, de capacitacdo da percepcdo musical e corporal: o autotrabalho para o
desenvolvimento mais afinado das capacitagdes perceptivas nos transforma, a nés mesmos,
em um canal intuitivo para a vazéo dos fluxos de ideias musicais inusitadas, estranhas, vindas
dessa forca indomesticavel que nos habita. Quanto mais alargarmos nosso canal de
transmissdo com a lapidacdo da nossa percep¢do musical e corporal, mais aptos estaremos
para dar vazdo aos fluxos musicais intuitivos. Esta é a promessa da Escola Jabour, segundo

meu entendimento.

Mas héa algo importante ainda a dizer sobre esse autotrabalho, lento e consciente, das
capacitacOes perceptivas. Nesse processo de capacitacdo, penso que o ideal é desenvolvé-las
conforme a ldgica sensivel da inteligéncia intuitiva, ndo conforme a logica objetiva da

[3

inteligéncia racional. Experimentar cantar uma mesma nota com a “voz de cabega” para
depois experimenta-la com a “voz do peito”; experimentar embocaduras diferentes para cantar
essa mesma nota (canta-la com vogais diferentes); usar-se da memaoria de uma cangédo que me
toca especialmente para tentar abstrair dali um intervalo musical ou um voincing de um de
seus acordes; batucar um compasso composto no proprio corpo ou no corpo do instrumento (o
violdo, por exemplo), pesquisando ali seus graves e 0s agudos; experimentar angulagdes
diferentes e formatos de unha variados para o ataque da corda do violdo buscando ouvir sua
palheta timbristica de cores, etc — tudo isso faz parte de uma experimentacdo sensivel que a
intuicdo esta mais apta a operar que a razao: compreender a légica ondulatéria da emissao da

nota L& em 440 Hz ndo ajuda muito a canta-la, a ouvi-la, a experimenta-la.

Do nao controle da forma

A operacdo inconsciente da criatividade artistica nos leva a mergulhar em uma

experiéncia de controle especifica. Pois o principio da abertura ao outro institui um regime de
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controle muito distinto daquele que estamos acostumados a exercer. Essa experiéncia de
exploracdo do inconsciente, via inspiracdo e intuigcdo, acaba por descentrar o locus da agéncia
criativa: tudo se passa como se as ideias fluissem por si, de uma maneira surpreendente e nao
premeditada, ndo controlada conscientemente. A experiéncia do processo criativo comandado
pela intuicdo pode ser descrita, quando alcanga a altos graus de intensidade, como uma
espécie de transe: o sujeito que experimenta esse estado alterado de consciéncia pode
testemunhar o fluxo intuitivo, observar-se no (e usufruir do) processo, mas no momento em
que ele se coloca a tarefa de entender a experiéncia que ele esta a testemunhar para tentar
comandar a vazdo da criacdo, ele estard agindo, me parece, para mudar o regime de controle:
quando o impulso consciente pelo controle do processo criativo surge é sinal, acredito, que o
comando criativo passou do plano inconsciente para o plano consciente. “Quem entender
morre”, titulo de uma composicao de Itiberé Zwarg, é também uma frase que Hermeto gosta

de repetir, segundo o proprio Itiberé, para quem trabalha com ele?’.

Nos arranjos de violdo solo que escrevi (e estou escrevendo) para algumas das cangdes
do Hermeto, dividi o processo criativo em duas etapas: primeiro procurei deixar a imaginacao
trabalhar (i.e., 0 ouvido interno criar com liberdade) para, num segundo momento, elabora-las
e materializa-las no violdo, lenta e conscientemente. Esse meu trabalho de materializacdo das
ideias musicais no viol&o solo poderia ser mais fluido e intuitivo se eu tivesse a capacidade de
traducdo imediata mais desenvolvida: de fato, essa é uma faculdade que venho buscando
desenvolver. Muito me encanta a maneira como Hermeto elaborou intuitivamente seus
arranjos de piano solo em Por diferentes caminhos, disco de 1988. Os arranjos registrados
nesse disco ndo foram escritos antes de entrar no estadio: as formas que os arranjos tomaram
sdo as formas das performances improvisadas realizadas ao vivo nas se¢Ges de gravagdo! Ha
um trecho de Clarice Lispector em A Paixdo segundo GH que nos ajuda a pensar essa
formatacdo ndo controlada pelo/a musicista quando esse/a se encontra implicado no livre

fluxo da criagéo intuitiva:

J& que fatalmente sucumbirei a necessidade da forma que vem do meu pavor
de ficar indelimitada — entdo pelo menos que eu tenha a coragem de deixar
que essa forma se forme sozinha como uma crosta que por si mesma
endurece, a nebulosa de fogo que se esfria em terra (Lispector 1964: 13)

2" Gravada no disco Identidade (2012), de Itiberé Zwarg & Grupo, a faixa “Quem entender morre” esta acessivel
em https://youtu.be/dl-zwlLtZGg
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O fluxo intuitivo que é gerado por uma fonte criativa inconsciente s6 pode emergir
atravessando um canal que de alguma maneira envolve e formata esse fluxo. Dada no
atravessamento do canal, essa formatacdo imediata de um fluxo estranho (a citagdo de A
paixdo segundo GH ndo € fortuita...) tende a ser — e esse é seu apelo — uma formatacdo menos
convencional: em algum momento da-se algum caminho inédito e inesperado, alguma quebra
de padrdo. Quanto mais experiente e capacitado for o improvisador, menos padrbes ele
reproduziria em seu exercicio de se deixar afetar pela intuicdo, para deixar fluir mais

livremente as ideias musicais.

Liberdade criativa

Na mesma palestra a que nos referimos acima, apresentada ao Café Filoséfico, Safatle
levanta a questdo da liberdade em Freud (que nos serve para pensar também a liberdade
musical — valor caro & obra e & arte de Hermeto Pascoal)?®. Para o palestrante, a liberdade é
uma questao sempre presente para Freud, tratada por ele por meio dos modos de nega-la, i.e.,
por meio dos condicionamentos, das castragdes e das repressdes. Em que 0s sujeitos sdo
cumplices de sua propria sujeicao? A reflexdo sobre tal questdo seria a condi¢do primeira para
a efetivacgéo da liberdade.

Para Safatle, a grande contribuicdo de Freud no tratamento da questdo da liberdade
estd na ruptura que ele promove em relacdo a uma determinada linha de pensamento,
tradicional na filosofia, que pensa o0 sujeito como processo autoidéntico. Pressupor um sujeito
autoidéntico restringiu, segundo Safatle, a compreenséo da questdo da liberdade ao campo da
servidao a lei: para aqueles que partem dessa concepcao de sujeito, a liberdade s6 pode ser
pensada como autonomia, como livre arbitrio, como obediéncia a prépria lei. Nestes termos, o
sujeito autdbnomo so é livre porque é animado por sua prépria vontade; so é livre por ndo se
deixar afetar pelo exterior. Fechado sobre si, 0 sujeito autbnomo nédo alimenta uma vontade de
se perder — ao contrério, ele alimenta uma vontade de se controlar, de se governar, de se

instituir, de ser proprietario de si.

28 A palestra “Repensar a liberdade depois do inconsciente” de Vladimir Safatle estad acessivel em
https://youtu.be/103DjF1pDMg



https://youtu.be/103DjF1pDMg

56

Sempre segundo a exposi¢do de Safatle, Freud rompe com essa tradicdo do sujeito
autoidéntico e auténomo propondo outra maneira de pensa-lo. O sujeito freudiano é
desidéntico, dotado de uma vida psiquica cindida, dividida, estando, portanto, impossibilitado
da experiéncia de uma autonomia, pois suas dimensdes inconscientes Ihe séo constituintes
fundamentalmente. Nesse sujeito clivado, hd uma gama de vontades obscuras que ele nem
tem consciéncia que deseja. A inclusdo dessas dimensdes inconscientes dinamiza todo o
regime de funcionamento do sujeito. A historia do sujeito — tudo o que Ihe acometeu e a
maneira como ele pensa e organiza esses fatos através da memdria (processo nem sempre
voluntario) — passa a ser essencial para entendé-lo. Mas o que € a histéria do sujeito? E todo
processo de apropriacdo pessoal e singular de uma outra historia, social, que € a historia dos
desejos desejados: desejos desejados antes de nos que constituem marcas e caminhos sociais
gue agem em nos sem que necessariamente os percebamos. Esse € o ponto. O inconsciente em
Freud ndo ¢é apenas, por assim dizer, o “outro eu” que nos habita, mas um “eu outro” que nos
atravessa vindo do lado de fora da gente, marcado pelos signos sociais dos desejos desejados
antes de n6s. Nem a parte mais profunda de mim ¢ somente minha: a “propriedade privada”
ndo seria, assim, um bom conceito para se buscar o entendimento do sujeito e da liberdade do

sujeito.

Como pensar a questdo da liberdade a partir dos termos em que Freud entende a
constituicdo do sujeito? A acdo livre deixa de ser pensada, aqui, a partir da constituicao
primeira das condi¢Bes de uma autonomia (dar-se a propria lei para agir obedecendo a ela),
mas a partir da constituicdo de um regime de abertura ao outro, i.e., ao que ndo controlo, ao
que ndo me € propriedade, mas que, de alguma maneira, me ¢ dado e atravessado. “Liberdade
¢ agir atravessado pelo outro, em ressonancia insubmissa com ele” — pontua Safatle em certo
momento de sua palestra. O que Safatle busca pensar e propor, junto de Freud e de outros

autores (como Derrida, por exemplo), € a liberdade como uma heteronomia sem servidao:

Gostaria de comecar sugerindo uma definicdo operacional sobre o que € uma
heteronomia como serviddo. As relacfes de heteronomia s@o vivenciadas
como serviddo quando elas expressam a submissdo da minha vontade a
vontade de um Outro. Nesta condicdo, e apenas nesta condicdo, a
heteronomia é uma forma de alienacdo, ja que é apenas nesta condicdo que 0
exercicio da forga é pensado como realizacdo de uma dominacdo. Mas ha
situacBes nas quais me implico com aquilo que, mesmo ndo me sendo
proprio, mesmo ndo se definindo a partir do exercicio das potencialidades da
minha pessoa, também ndo é vontade de um Outro.[...] Deixo-me afetar por
algo que me move como uma for¢a heterénoma e que, a0 mesmo tempo, é
profundamente desprovido de lugar no Outro, algo que desampara a mim e o
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Outro. Assim constitui-se uma relacdo que ndo pode ser descrita como
serviddo, mas que é paradoxalmente uma forma de liberdade. Pode-se
estranhar falar em liberdade neste contexto. Mas comecemos por perguntar:
tudo o que causa minhas ag¢bes de forma involuntéria, tudo o que quebra a
jurisdicdo das leis que um dia pareci dar para mim mesmo €, de fato, um
atentado a minha liberdade? N&o haveria entre nds uma concepcdo de
liberdade para a qual sou livre quando sou capaz de me abrir aquilo que ndo
controlo completamente, aquilo que ndo se submete a lei que tomei por
minha e que me aparece como involuntario, como contingente, como
inconsciente? Esta outra concepcdo ndo dird que liberdade é autonomia. Ela
dird que liberdade é saber que h& sempre uma alteridade profunda que me
afeta e me transforma, que por isto minhas a¢es nunca sdo completamente
minhas. Pensar assim nos deixaria mais aptos a ouvir aquilo gque nos
atravessa sem nunca adquirir a forma de n6s mesmos. (Safatle 2019: 34)

Trata-se de um exercicio que assume positivamente a forca da alteridade implicada e
constituinte do sujeito, tomada como algo que ndo se pode nem se deve tentar reduzir sob a
forma da propriedade (ou seja, da autonomia como propriedade de si). A liberdade, aqui, €
uma espécie de exercicio de alteridade em que as diferencas que constituem o sujeito cindido
se afetam mutuamente, reciprocamente, sem que uma parte se reduza a outra: uma

heteronomia, portanto, sem servidao.

A abertura aos fluxos intuitivos e as ideias vindas de outro lugar constitui um principio
artistico e uma condicao para uma criacao livre (no sentido proposto por Safatle). A musica
livre de Hermeto Pascoal é livre ndo apenas porque € ndmade, mas também porque é aberta

ao outro e a troca insubmissa com o diferente.

Autorretrato aural

“Chapéu de baeta” € o titulo da musica que fecha o album Festas dos deuses (1992).
Trago-a aqui para exemplificar algumas das consideracGes que propomos neste capitulo.
Trata-se de uma narracdo enunciada por Hermeto que é acompanhada por um conjunto de
instrumentos sobrepostos — piano, vozes, chaleira (possivelmente) e teclado sintetizador —

tocados todos por ele.
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Neste disco ha outras quatro faixas que dialogam com “Chapéu de Baeta™: [1]

9929

“Pensamento Positivo™”, em que Hermeto harmoniza um trecho do discurso de Fernando

Collor de Melo; [2] “Aula de Natacdo”®, em que ele acompanha, musicalmente, o registro

931

das vozes gravadas na aula de natacéo de sua filha; [3] “Trés coisas™”", em que ele transforma

em forré a voz de Mario Lago declamando sua propria poesia; e [4] “Quando as aves se

9932

encontram, nasce o som”“, em que ele edita um compilado de canto de péssaros para depois

musica-los. Essas quatro faixas compdem um projeto que Hermeto intitulou “Som da Aura”.

Este projeto nasce de uma histéria muito bonita. Hermeto conta, em diversas
entrevistas, que ainda menino, certa feita, acompanhando a conversa de sua mae com uma
amiga dela, algo lhe chamou a atencdo: “Mae, ela ta cantando!”. Ao que sua mae respondeu:
“Que isso, menino? T4 aluado?”. O menino Hermeto havia percebido a fala da amiga da sua
mée como melodia (alturas e dura¢des organizadas). “Aquilo que a gente chama de fala: nos
estamos a cantar” (Hermeto Pascoal apud Costa-Lima Neto 2015: 56). Acho muito bonito
isso: compreender a fala como uma espécie de canto natural das pessoas. O musico que
percebe isso e trabalha para musicar a fala de alguém, age, segundo Hermeto, como um
“fotografo da alma” (Hermeto Pascoal apud Costa-Lima Neto 2015: 56), pois ele releva em
seu retrato da fala, em seu enquadramento musical, uma melodia que n&o era percebida antes
da harmonizacdo e da transcricdo-traducdo que o musico faz dessa fala dentro do sistema
temperado das alturas e das duracGes. Ponto importante, para Hermeto existe uma dimenséo
mistica nesse projeto, pois 0 som da aura e a fotografia da alma revelam algo essencial dos
seres. “O som da aura ¢ a vibragdo sonora da alma de cada um, refletida em sua fala, que faz a
ligag&o entre corpo e mente. E possivel fazer o som da aura também de animais e objetos. No
caso dos objetos, eles refletem a nossa alegria” (Hermeto Pascoal apud Costa-Lima Neto
2015: 56)%,

2 Acessivel em: https://youtu.be/VVZGIGmSaNiY
% Acessivel em: https://youtu.be/v6ipuSDZIHc

81 Acessivel em: https://youtu.be/rOjrexyy2Ge
32 Acessivel em: https://youtu.be/RmOgQgkeD6k

3 A primeira vez que Hermeto registrou em disco um “som da aura” foi em seu arranjo da narragio de Osmar
Santos, reconhecido locutor e narrador de partidas de futebol, na faixa “Tiruliruli” gravada no album Lagoa da
Canoa — Municipio de Arapiraca (1984). A faixa esta acessivel em: https://youtu.be/STFF6T 503s . Depois de
“Titulituli”, vem uma faixa intitulada “Papagaio Alegre”, em que as notas da voz do papagaio sdo
contextualizadas dentro da cangdo, como quem quer provar o ponto: ndo s6 a voz do locutor é melodia, a do
papagaio também (seu canto, alids, da o mote de desenvolvimento da musica).



https://youtu.be/VZGlGmSaNiY
https://youtu.be/v6ipuSDZlHc
https://youtu.be/r0jrcxyy2Gc
https://youtu.be/RmOgQgkeD6k
https://youtu.be/STFF6T_5o3s
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“Chapéu de baeta” me parece ser seu proprio som da aura, seu autorretrato sonoro. A
comecar, porque a faixa esta registrada em um disco no qual ha outros quatro sons da aura.
Mas a rigor, Hermeto ndo trabalha sua narrativa em Chapéu de baeta como ele trabalha
melodicamente as narrativas das outras faixas, dobrando e fundindo a melodia das falas (de
Fernando Collor, de Mario Lago e da conversa na aula de natagdo) com um sintetizador: em
Chapéu de baeta a melodia da narrativa vai sem essa dobra, talvez porque o argumento da
fala como melodia ja estivesse bem demonstrado na soma das outras quatro faixas que a
antecedem. De todo modo, quero sugerir que essa faixa se constitui como autorretrato aural
muito por conta do conteudo do discurso: seu conteudo, aqui, é tdo importante quanto a
sonoridade da narrativa. E qual é o contedo de sua narrativa? Costa-Lima Neto (2016: 14) a
descreve como “uma espécie de rapsddia autobiografica experimental”. Segue a transcricao
da narrativa e um link com o audio da faixa (em nota de pé de pagina) para que a leitora e o

leitor possam acompanhar o texto ouvindo o modo como Hermeto o musicou*:

Logo que sai de casa, peguei o meu chapéu, aquele chapéu de baeta, de
baeta pura. Sai pela estrada afora procurando um destino. Um destino que
me fizesse feliz. E que destino maravilhoso! Que destino lindo eu ia correndo
pra encontrar! Acontece que, como se diz, “quem procura encontra”. E

quem encontra se encontra.

E por isso que eu falo do caxangd da folha mitda. O caxangd da folha
miuda, quer dizer, uma coisa que pode se transformar num clinclantum,
num amdfole, num mavum cavum pefoco, ricovaloso, amdfano... Claro!
Estas palavras néo s@o pra serem entendidas, sGo pra serem sentidas. Como
0 som percussivo. O som percussivo da vida. Ah, se as pessoas se ligassem
no som percussivo da vida! O que é o som percussivo da vida? E o som que
embala a alma: é o som da dgua, é o som do mar, é o som das flores, das
folhas, da terra, da pedra, de todos os instrumentos musicais. Sabe? E
aquela coisa que a gente ndo premedita. Ndo vamos premeditar nada!
Porcaria nenhuma! Ndo vamos premeditar nada! Por qué? Quem premedita
ndo procura e jamais encontra. Vocé tem que sair com fé, coragem! Com

muita medita¢do. Com aquela vontade somente pura, que sai da sua alma.

3 Acessivel em: https://youtu.be/SM4rE H6cBo



https://youtu.be/5M4rF_H6cBo
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E ai a gente se embala, com aquele som, com aquela forca, com a aquela...

Até a dor! A dor embala a gente.

Aquele jardim verdinho, que o Hermeto sempre falou. Todo mundo tinha
esquecido. S6 se lembraram desse jardim agora. Vdo fazer até uma reunido.
Como se o Brasil fosse burro e ndo entendesse de flores, de jardins e de
matas. O pais que tem a maior mata do mundo. Ndo tem que prestar conta
pra ninguém, o mundo tem que vir aqui prestar conta pra nds. Viva o Brasil.
O Brasil de todos os sons, de todos os suls, de todos os nortes, nordestes,
leste, sudestes, todos os cabra da peste do Brasil... Esse é nosso pais. Brasil
universo! E digo mais, digo mais e ndGo converso: prefiro fazer um verso.
Brasil brasileiro, Brasil mundo inteiro. E assim eu vou terminar essa historia,
por enquanto, isso é um come¢o dela. As pessoas vdo se acordar pra musica
universal. Musica sem preconceito. Musica de direito! Musica é como uma
crian¢a. Vai uma crianga vem outra, vai outra vem outra, vai um velho vem
uma velha. E os velhos ficam se juntando, se abracando, se amando. Viva o

Brasil! Viva o nosso povo!

E agora eu vou misturar as palavras. Acarreto. Acarreto. Segura o boi. O
carro correu. Ali ndo! Traz o caminhdo, Seo Mané! Traz o carro de boi pra
puxar. Meu carro se atolou aqui! Eu t6 aqui em Lagoa da Canoa, pertinho
de Arapiraca. Eu quero dizer pro Brasil e pro mundo: viva o povo brasileiro,
viva todo mundo que gosta de viver, de ser feliz! Porque assim Deus quer! E
Deus quis. Porque Deus me deixou aqui. Entregou essa terra pra nds. Essa

terra é de nds todos. Ah, mundo querido!

Vou misturar a palavra novamente. Venha do povo. Abafa. Abafa. Toma
banho. Aqui ndo. Cuidado pra ndo pegar a cdlera. A célera na minha terra é
um treme-treme da peste. Vixi, o cara td com cdlera: toma azeite doce pra
cdlera, pra dor de dente. Corra, Corra! Vem cd, fala pro padre I na Igreja
trazer a chave pra mim dizer que a cobra me mordeu. Vou segurar a chave.

A cobra me mordeu mas néo vai mais, jamais ela vai...

O primeiro ponto que gostaria de destacar € a improvisacdo intuitiva da narrativa.

Improvisagdo entendida aqui ndo apenas como decisbes criativas tomadas no momento
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mesmo da performance, mas também como a manifestacdo do fluxo de ideias geradas pelo
que venho chamando aqui de abertura ao outro. H& de tudo nesse discurso! Seu fluxo
narrativo é verdadeiramente n6made e heterogéneo: sacadas poéticas e filosoficas anunciadas
com simplicidade; enunciagdes sobre seu ponto de vista musical e artistico (sobre a musica
universal); lembrancas de Lagoa da Canoa; histdrias inventadas, improvisadas e misturadas;
preocupacdes ambientalistas; consideragdes sobre eventos importantes na época (referéncia ao
Eco-92 e a epidemia de cdlera dos anos 1990); uma narrativa que joga com palavras
inventadas e com o som das palavras, tomando um cuidado com relacdo ao ritmo, a entoagédo
e até a rima em certos momentos; enunciagdes sobre a importancia do bem-viver; etc. Pode-se
perceber bem, aqui, a tal da caminhada ndmade, livre, menos preocupada com os riscos do
caminho (que existem: mas ¢ preciso ter “fé” e “coragem’!), e mais atentas as possibilidades
dos bons encontros que a aventura promete (“quem procura encontra — € quem encontra se

encontra”).

Em suma: este € um bom exemplo de vazdo de um fluxo intuitivo de ideias, e da
maneira como este fluxo toma uma forma ndo convencional. O mesmo processo intuitivo
informa a performance dos instrumentos acompanhadores. A voz, além da palavra narrada em
primeiro plano, toma varias formas nesta musica: a gargalhada; o grito; dobrando e
contraponto com a melodia do piano; cantada através de uma chaleira (durante a musica toda).
Os instrumentos de teclado também séo tocados de diversas formas: o sintetizador abre os
acordes enquanto o piano faz as melodias em contraponto com a narrativa (mas isso ndo
acontece o tempo inteiro); o piano é percutido, batucado, e as dindmicas com que € tocado
variam entre o delicado e o fortissimo; etc. Os teclados e as vozes formam, articulados, um
acompanhamento orientado tanto pelo contetdo quanto pela melodia da fala narrada por
Hermeto. E é por isso, e por tratar de sua histéria, de sua visdo de mundo, de sua perspectiva
artistica e de uma multiplicidade variada e irredutivel de coisas (nos lembrando a alteridade
imanente do ser), que “Chapéu de Baeta” se da como uma espécie de som da aura de si

mesmo, como um belissimo autorretrato aural.
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4. Etnografia do contato

“Suponho que entender ndo seja questdo de
inteligéncia e sim de sentir, de entrar em
contato...”

(Clarice Lispector)

Mas por que falar de Hermeto Pascoal se, para além da elaboragdo dos arranjos para
violdo solo, o grande objetivo desta dissertacdo tornou-se o de etnografar (i.e., descrever e
analisar) as experiéncias artisticas vivenciadas em um laboratorio? Ora, Hermeto é sem
duvida um dos artistas contemporaneos mais aptos a inspirar este tipo de aventura e de
projeto. Entre 23 de junho de 1996 e 23 de junho de 1997, Hermeto se props, como relatei
no capitulo anterior, a compor e escrever uma musica por dia! A etnografia desta experiéncia
artistica levou o nome de Calendario do Som — livro publicado em 2000, pela Editora
SENAC. Se eu fosse capaz de, durante um ano, com ou sem instrumento em maos, ler e
interpretar diariamente as cangdes que ele escreveu neste Calendario (sdo composicdes
curtas, de uma pagina), eu teria realizado um grande laboratério e percorrido uma longa

jornada... Fica a proposta para a leitora e o leitor aptos a tanto.

Para introduzir o relato e as reflexfes das experiéncias que vivenciei no meu préprio
laboratério (dado inteiramente durante a pandemia), gostaria ao menos de tratar
cronologicamente alguns dos comentarios que Hermeto escreveu neste Calendario. As
anotacBes diarias para cada uma das partituras constituem um material interessante para

acompanhar a experiéncia que seu autor vivenciou na elaboragéo de seu livro.

Calendario do Som

O Calendario foi escrito como um diario. Além das composi¢des, somam-se uma serie
de informacdes nas partituras: o dia e a cidade na qual a musica foi composta; a hora em que
terminou de compor junto de uma espécie de assinatura do autor (“Tudo de bom sempre!”); e

0s comentarios que nos referimos acima.

Esses comentérios s6 comecam a aparecer sistematicamente a partir do 44° dia do

laboratdrio. Até entdo ele havia escrito apenas onze comentarios, que remetem a dificuldade
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do inicio dessa longa jornada: “Estou vendo televisdo, programa Chico Anysio” (06/07/1996);
“Estas duas musicas foram compostas no dia 10, portanto, a primeira musica composta foi
uma oragdo atrasada” (10/07/1996); “Escrevi esta musica no dia 1° de agosto como
pagamento da musica do dia 31 de julho” (31/07/1996); “Musica feita vendo o jogo molenga
da nossa Sele¢ao” (02/08/1996). Nestes primeiros meses de trajeto, portanto, houve dias em
que ele ndo compds, deixando para criar duas cang¢bes no dia seguinte. Notem também que o
processo composicional soa um tanto disperso, pois ele compde em meio a outros afazeres,
como ver televisdo. No dia 11/07/1996, com poucos dias do trajeto percorrido, parece que nos
deparamos com uma espécie de autoafirmacdo dos meios necessérios para se empreender 0
projeto, funcionando como motivagdo para a longa empreitada: “s6 compus estas duas
musicas de uma sO vez porque tenho a intuicdo para compor uma musica por dia, enquanto

viver”.

A leitora e o leitor podem imaginar as dificuldades inevitaveis a emergir
inesperadamente em uma jornada deste tamanho: “Compus esta musica escutando o pedreiro
arrebentando 0 muro do nosso vizinho. Depois eu me vingo nos ensaios” (20/08/1996).
Chuvas torrenciais, falta de luz, o frio, as viagens, a caneta que nao escreve, etc. Ha, de fato,
uma série de contratempos relatados por Hermeto neste inicio de empreitada que ele precisou
contornar, sem se resignar. Mas com o decorrer dessa experiéncia as dificuldades védo sendo
encaradas por uma perspectiva mais positiva: “Terminei as 21:08h, bem no finzinho da gripe.
Escrevo as besteiras para brincar um pouco com vocés ou com vocé. Continuo com o espirito
de crianga, porém sempre evoluindo para além da matéria” (20/09/1996). Ou no 96*
composicao, seis dias apos este tltimo comentario: “Vou escrevendo conforme a minha mente
vai dizendo. As vezes sinto-me cansando, isto antes de comecgar a compor. Quando entro no

som fico leve como uma pétala voando. Viva o som!” (26/09/1996).

Poucos dias apds completar quatro meses de laboratério, aparece um comentario
onirico. Vale a pena destacar aqui este comentario porque as imagens, as lembrangas e 0s
sonhos (dormindo ou acordado, digamos assim>®) vdo se tornar muito presentes mais adiante,
nos ultimos meses de Calendario: “Antes de escrever esta musica sonhei que estava voando
de paraquedas e ganhava um colete como prémio pela vitdria. De repente esta musica tem
muito a ver com tudo isto” (24/10/1996).

% Hermeto escreve, neste mesmo Calendario: “As minhas composi¢des sdo como sonhar acordado”
(12/05/1997 — italicos adicionados).
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Seguindo a maneira como analiso estes comentarios, a leitora e o leitor talvez estejam
a imaginar uma evolucdo continua desta experiéncia laboratorial — a esta altura, com quatro
meses de projeto, Hermeto ja teria dominado a arte de contornar os contratempos. Mas as
dificuldades de levar adiante tal experiéncia ndo pararam de aparecer e uma, em especial, foi
muito grande: “Terminei as 16:23h, depois de saber que minha sempre querida mamae
acabara de falecer. Mas a vida tem que continuar aqui na Terra: ela foi para o céu que é o
caminho de todos” (27/11/996). No dia seguinte ele relata: “Escrevi esta musica com meu
coracdo cheio de saudade de quem me pds neste mundo. Mamae Divina se foi, ja cumpriu sua
estada aqui na Terra. Compus esta musica assim que cheguei do enterro. Com 0 coragdo
partido eu digo sempre: que a vida neste mundo ¢ uma dadiva divina” (28/11/1996). Nos dois
dias seguintes, ele também escreve sobre o falecimento de sua mae: “Esta musica também ¢
para a minha sempre e eterna querida mamae. Viva a luz, o som ¢ a alma” (29/11/1996);
“Com uma saudade infinita compus mais esta musica. Como uma oragdo divina para Mamae

Divina. Bendito seja o som, Amém” (30/11/1996).

Quem me |é agora poderia mal pensar: “que exemplo de empreendedorismo: nem na
morte da mae ele interrompe seu trabalho”. Esse olhar do empreendedorismo, tdo em voga
ultimamente, pouco pode compreender das sutilezas da arte e da vida. Muito me emociona
essa historia, que mostra o tamanho do comprometimento do Hermeto com as poténcias da
vida, i.e., a relacdo que ele estabelece com sua arte: nestes momentos mais dificeis, em que o
estar no mundo cobra sentido, a musica esta la para abraca-lo, para ajuda-lo a elaborar a dor
da perda. Como ja& apontamos no inicio do capitulo anterior, sua missdo artistica e sua
devocdo musical lhe ddo um sentido vital que ele compartilha conosco através de sua arte. E
nesta missdo, a relacdo de simbiose entre Hermeto e sua musica é tal que o fazer artistico que
ele defende e alimenta também o defende e o alimenta. Hamilton de Holanda conta que no
primeiro show que Hermeto fez apo6s o falecimento de sua esposa e companheira llza, em
2000 (ano de langcamento do Calendéario), Hermeto mandou imprimir e distribuir ao pablico a
letra que ele préprio compds para sua famosa valsa “Menina Ilza” (gravada em 1977 em dois
discos: um do Marcio Montarroyos, Stone Aliance, e outro da Flora Purim, Encounter, com o
titulo de “Latinas”): com a letra em mé&os, o publico cantou assim, no fechamento do show,
juntamente com Hermeto, Hamilton de Holanda e Marco Pereira: “Menina liza foi passear/ E

com certeza ela vai voltar”. E “s6 de ouvir a primeira nota da musica, s6 de lembrar do show
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— estou parafraseando o Hamilton disse em seu relato — meus olhos j4 marejaram™°. Para
Hermeto, a masica tem uma forga animica que cuida da gente, constituindo um caminho de

evolucdo espiritual.

Na 215 composi¢cdo do Calendario, Hermeto escreve: “Estou sentindo que minha
mente esta cada vez mais rapida” (23/01/1997). Seu laboratorio criativo, que constitui-se
muito mais como uma missdo para ele, lhe rendeu também frutos de desenvolvimento
musical. Me parece que o clima de renovacdo que marca as festas de fim de ano, dadas cerca
de um més ap6s o impacto do falecimento de sua mae, tenha contribuido para a renovacao da
missdo e do compromisso de Hermeto em relacdo ao Calendario. Nesse Ultimo ter¢o do
projeto, fica claro um envolvimento mais espiritual de sua parte: “Viva o som e as nuvens
coloridas. A nossa mente € como o ar que a gente respira, nunca se repete” (28/01/1997); “Eu
descontraio a cabeca e deixo fluir, € como se estivesse entrando pelas nuvens adentro até
chegar 14 no infinito através da magia, da luz e do som” (06/02/1997); “Terminei esta musica
escutando numa vitrola de primeira linha as piores musicas do mundo, mas tenho que cumprir
minha devogio. Estou puto!” (12/02/1997); “A musica é como o amor, nio tem fronteiras. E
também como o pensamento que jamais tera premeditacdo alguma porque a morte também
ndo tem. Lindo ¢ saber viver!” (16/02/1997); “Depois de tantas confusdes neste mundo de
Deus e nosso, temos mais é que compor e tocar amor com alma cheia de alegria e sem
nenhum preconceito. S6 queremos a qualidade e o respeito a musica que € de todos nos seres
da Terra e de outras galaxias” (18/02/1997); “Vocé€ pode comparar a musica com todas as
coisas lindas que vocé alcancar, porque ela é maravilhosa, inspiradora, em qualquer momento
de nossa vida” (19/02/1997); “Um dia apés o outro. E como as ondas do mar que se renovam

sem parar. A mdsica também embala a alma. Viva a vida!” (05/03/1997); etc.

Seis dias ap6s escrever esse Ultimo comentario, Hermeto volta a autoavaliar sua
evolugio dentro do laboratorio: “Cada dia me surpreendo mais com minha mente. As vezes
penso que ela ndo vai suportar, mas alguma coisa me diz ‘va sempre em frente, essa ¢ a sua
linda missdo divina’ — ai fico muito feliz. Viva todas as mentes do mundo” (11/03/1997).

Quando Hermeto escreve este comentario ainda lhe faltavam 104 musicas para compor. E por

% Hamilton de Holanda conta esta histéria no video acessivel neste link: https://youtu.be/wXIX4ILqV8Q . A
primeira vez que eu ouvi “Menina Ilza” foi no “Lapa Multishow”, estabelecimento que ja ndo existe em Belo
Horizonte, num show solo que o Hermeto fez provavelmente em 1999. Eu voltei pra casa a pé, assoviando a
melodia dessa valsa, do Lapa até chegar no meu quarto e pegar o violdo pra tentar ver se eu sabia tocar. Talvez
seja a musica de Hermeto que eu mais goste — e talvez isso se deva ao fato de ter sido a primeira que me
arrebatou.



https://youtu.be/wXIX4ILqV8Q
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ISSO que esta nota tenha, talvez, algo de automotivagédo para encarar o restante da jornada, que
ndo € pouco. Quero insistir no destacamento das dificuldades dessa empreitada que, para se
cumprir, talvez precise deste renovar constante da auto-motivacdo. Duas semanas apds esse
comentario do dia onze de mar¢co ha duas anotagdes que me chamaram a atenc¢do: “Em
escrever esta cangdo so tenho a agradecer a ele, 0 maior de todos nds que é Deus. Todo dia me
vem sempre inspiracdo caida em minha alma despejando emocéo, por isso tenho certeza de
que cumpro bem minha missao” (24/03/1997) — e, no dia seguinte: “Quando estava compondo
esta musica pensei muito numa passeata de velhos pelas nuvens, contando uma por uma, e eu
também estava nessa. Isso também da som, viva os velhos” (25/03/1997). Quer dizer: hd uma
espiritualizacdo cada vez maior, um agradecimento explicito e direto as for¢as que o inspiram
diaria e ininterruptamente — mas a0 mesmo tempo parece pairar também uma certeza mais
clara sobre a imponderabilidade da vida, o desejo de completar essa missdo e, talvez, um
pouco do peso de carregar esse compromisso. Vide, por exemplo, entre outras anotacfes do
mesmo tipo, o relato nu e cru do desrespeito e das dificuldades financeiras que as/os

musicistas passam. O comentario que mais me chamou a aten¢ao foi este:

Compondo esta musica lembrei-me muito da minha casinha que eu comprei
com o suor do corpo e do som. Tive que tocar os quatro dias de carnaval no
Clube Jequitimar em Santos, Sdo Paulo. Toquei com um surddo de bateria e
depois revezava com o piano. Tudo isso apenas para conseguir a entrada,
porque a prestacéo foi de Cr$ 50,00 por més. Terminei de pagar, como SO
Deus sabe, mas tudo isso é para dizer que tudo foi em vao. Porque tomaram
a minha casa, fizeram até uma escritura falsa. Mas o meu som ninguém
toma. Era em S&o Miguel Paulista, Vila Mara, Rua Adriano Seabra, n° 19
(09/04/1997, Hermeto Pascoal 2000: 313)

E preciso muita forca para superar um revés deste tamanho. E preciso se agarrar em alguma
coisa: “Vale muito mais um som gostoso e profundo com todas as notas musicais saindo da
mente ¢ do coracdo, do que muito dinheiro no banco sem nenhuma emocao” (09/12/1996),

escrevia Hermeto doze dias ap6s o falecimento de sua mae.

Mas retomemos o fio cronoldgico da experiéncia do Hermeto e voltemos ao Gltimo
quarto de seu laboratorio. A memdria, as lembrangas, os sonhos, a imaginagao (que Hermeto
também chama de “mentaliza¢do”) marcam claramente o tltimo quarto do Calendario. Séo as
lembrancas e os sonhos que passam a inspird-lo de modo dominante. Do dia 16 de abril em

diante, muitos dos comentarios expressam a seguinte formula: “Esta mlsica me fez lembrar”,
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ou “me fez imaginar”, ou “me fez visualizar”. Destaco aqui, com itélicos, algumas dessas
anotagoes: “Esta musica me fez lembrar de Lagoa da Canoa, quando eu nadava e pescava
piaba, a gente fazia jangadinhas com o pé de bananeira porque dura muito. Mas quando vocé
escutar essa musica com certeza lembrara de coisas diferentes” (16/04/1997); “Vejo nesta
masica muito mato, muitos bichos, bastante agua de nascente natural, que tem muito a ver
com minha mdsica que hoje ndo é s6 minha, é do mundo, porque a chamo de mdsica
universal” (17/04/1997); “Compondo esta musica eu lembrei muito das festas de pé-de-pau
que aqui se chama festa ao ar livre. Até isto da som e como da. Viva a mente!” (26/04/1997);
“Tive um sonho lindo com meu papagaio Floriano. Sonhei com ele me dando o pé e cantando
coisas lindas, posando no meu indicador” (27/04/1997); “Agora minha memdria foi parar 1&
em Caruaru, na Radio Difusora onde eu fiquei mais de trés anos. Foi la que aprendi a tocar
sanfona junto com os grande musicos, hoje grandes maestros, compositores e instrumentistas”
(28/04/1997); “Me lembrei agora da histéria que eu j& contei para varios amigos, do tempo
em que eu morava em cortico. Tinha briga todos os dias, mas eu sempre estudava no
banheiro” (29/04/1997); “Compus esta musica sentindo a presenga de muita gente boa que ja
se foi fisicamente. Quando estava pensando em uma frase eu sentia eles sempre sorridentes,
cada um deles dando palpites lindos” (30/04/1997); “Escrevi esta musica pensando no morro,
com sua energia e sua gente, sempre lutando contra tudo e contra todos. Aqueles que pensam
que o morro nao tem vez, esses nao perdem por esperar” (03/05/1997); “Eu acho que em outra
encarnacao com certeza vivi em Viena, porque me lembro muito do ritmo em trés por quatro,
mas como eu tenho influéncia do mundo todo sai sempre tudo misturado — assim é que é
bom” (04/05/1997); “Esta musica lembra saudades, lembrancas de quase tudo e todos, daqui
e de 14 também. Viva o som!” (06/05/1997). E por ai vai...

Interessante observar como certos temas se repetem nesta caminhada em direcdo ao
fechamento do ciclo de composicdes — destacar essas repeticoes é reforcar a ideia de que a
trajetoria do laboratorio ndo ¢é evolutivamente linear. Trés exemplos: “Compus esta musica
sentindo bem forte a presenca de minha querida mae que desencarnou recentemente. [...]
Vamos todos transformar a tristeza em lembranga, a saudade em realidade, para que nos
amemos mesmo que aparentemente distantes” (11/05/1997); “Escrevi esta musica pensando
no tempo em que morei num cortigo. Vocé ndo deve ficar com a verdade incubada, espere a
hora certa e ponha a boca na tuba para quem quiser escutar” (24/05/1997); “Escrevi esta
musica mentalizando a linda cidade de Viena: eu estava andando por aquelas ruas estreitas,

porém cheias de energias para nos dar inspirag¢do. Ai que saudades de 14! (29/05/1997).



68

Nas vésperas de completar 61 anos e de fechar seu ciclo das composi¢des, Hermeto,
em Nova York, comenta algo que é simbolicamente interessante em sua 3642 partitura:
“Compus esta musica no Central Park olhando e admirando a paisagem e¢ o cantar dos
passarinhos, junto com o povo falando” (21/06/1997). Ora, passarinhos € 0 que mais tem
neste Calendéario: todos os ritornelos do livro sdo desenhos de passaros. Falar de péssaros
prestes a terminar sua jornada € como levantar um ritornelo e orientar a atencdo dos leitores
ao caminho percorrido, desde o inicio do trajeto — sugerindo algo como: “Agora voceés tratem

de tocar!”. Ou: “E vocés? Nao viao escrever seus proprios calendarios?”

O laboratério do Calendario, experiéncia que tomou proporcdes e dimensdes tao raras
de se encontrar no mundo artistico, nos serve de inspiracdo e exemplo, mas nao de modelo:
ndo conhego quem encararia um desafio desses — eu, pelo menos, nunca me imaginei
percorrer um laboratério dessa profundidade. O que se ler& a seguir é certamente inspirado
neste espirito criativo e intuitivo — mas constitui-se laboratorio muitissimo mais modesto e,

por isso, diferente.

Método?

Demorei a perceber que o laboratério para a realizacdo da experiéncia musical
intentada por mim n&o se daria, como planejava, numa etapa mais avancada da pesquisa.
Demorei a entender que as conversas de orientacdo académica e as leituras construidas desde
0 inicio da pesquisa ja faziam parte fundamental da experiéncia que eu buscava. Pois a
medida que elaborava tais leituras e conversas, eu me convencia, mais e mais, da factibilidade
da exploracdo da intuicdo como objeto de estudo e investigacdo. Todo o esforco para
descrever a intuicdo, toda a investida para imaginar modos de acessa-la, j& me colocavam

imediatamente no campo de relagdo com ela — j& a constituiam como uma realidade para mim.

Mas como disse, demorei para entender isso. Parte de mim acreditava que eu deveria,
como primeirissimo passo, buscar conhecer o0 método da mdsica universal: aquele que eu
imaginava que Hermeto Pascoal aplicava nos ensaios com seu grupo, ou que Itiberé Zwarg
aplicava em suas Oficinas de Mdusica Universal. Com efeito, tentei me organizar
financeiramente (sem trabalho e ainda sem bolsa de estudos em meio a pandemia da covid-

19) para ter aulas com o Itiberé e, assim, perguntar-lhe sobre o método. Mas se uma parte
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ansiava por conhecer o método, a outra parte de mim, paradoxalmente, era aquela que acusava
amitde muita dificuldade para adequar-se a rotinas sistematicas e metodicas de estudo: o
modelo militar para se pensar e praticar a disciplina hunca me convenceu, € 0s discursos
difusos que fomentam a necessidade de se adotar uma rotina ardua e penosa de trabalho para
se colher os frutos desejados vem, de minha parte, recebendo cada vez mais criticas
desconfiadas e menos ades@es voluntarias. Minha sensacéo é que sempre que me deixo levar
por esses discursos, sempre que triplico minhas tarefas e me desdobro para tentar cumpri-las,
me vejo capturado em uma série de obstaculos que vao de questionamentos sobre minhas

capacidades e habilidades a crises emocionais e fisicas...

A leitora e o leitor j& perceberam o impasse em que eu involuntariamente me
colocava. De fato, comecei idealizando muito mal meu laboratorio: enquanto tentava
suspender minha desconfianca em relacdo a produtividade das rotinas metddicas de trabalho,
na esperanca de entrar em contato com uma autoridade que me ensinasse corretamente 0
método eficaz para acessar um modo intuitivo de fazer musica, eu ficava a imaginar e a
projetar exercicios e praticas intuitivas para fazer no dia em que o laboratorio comecasse — e
0s ia anotando em meus cadernos de pesquisa, junto aos comentarios desenvolvidos acerca
das leituras que eu construia e das conversas mantidas com meu orientador e colegas (nas
reunides semanais de orientacdo). Aos poucos fui percebendo que esse trabalho de
imaginacdo de préticas e exercicios intuitivos, inspirado pelas leituras académicas e conversas
de orientacdo, ja eram produto do trabalho laboratorial: esses exercicios imaginados ja eram
fruto da operacdo da intui¢do. A intuicdo que eu buscava explorar ja estava me explorando —

o trabalho laboratorial que eu me preparava para iniciar ja havia comecado.

E assim fui problematizando a expectativa inicial de entrar em contato com o método
da masica universal. Esse método pode mesmo ser chamado de método? Sua existéncia se
daria para um uso unico e padronizado? Tudo indica que ndo. E mais do que provavel que o
proprio Itiberé, mencionado acima, tenha precisado adequar e adaptar o que aprendeu em anos
de convivéncia musical com o Hermeto para experimenta-lo em seus trabalhos com a
Orquestra Familia e, alternativamente, em suas Oficinas de Musica Universal, oferecidas
nacional e internacionalmente: para cada lugar ao qual ele leva sua oficina, ele deve modular
sua comunicacdo em funcdo do perfil dos musicistas com qual trabalha, selecionando os
recursos pedagdgicos que ele considera mais interessantes para cada oficina e, eventualmente,

criando recursos novos para as ocasides. As contingéncias eventuais, as particularidades
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socioculturais e musicais dos contextos, certamente infletem os caminhos de ensino e

comunicacéo percorridos por ele (e é dai que ele tira a eficacia de sua pedagogia)®’.

Entdo fui chegando a seguinte conclusdo: o método para alcancar a experiéncia que eu
buscava vivenciar ndo pode ser chamado ipsis literis de método, pois ele ndo existe fora da
experiéncia vivida. A palavra “método”, do grego methodos (uébodog) — formado por
[1] metd, “atras, depois, em seguida” e [2] hodds, “caminho” — significa literalmente caminhar
em conformidade com o fim almejado. Caminhar com método implica, portanto, planejar o
caminho conforme um fim especifico e seguir por esse caminho planejado. Mais do que isso,
caminhar cientificamente com método sugere que o caminho percorrido com eficacia por
outrem pode ser percorrido com a mesma eficacia por mim: um método (i.e., um caminho
sistematizado) pode ser reproduzido com a mesma eficacia por quem decidir percorré-lo

sistematicamente, por quem respeitar 0s passos que o método testou e comprovou.

Bondia (2002) propde uma diferenca interessante entre o ‘“‘experimento” e a
“experiéncia” — diferenca que nos serve aqui para caracterizar o sentido particular da vivéncia
do método. Caminhar metodicamente garante um experimento, mas nao garante uma
experiéncia. Ao contrario do experimento, uma experiéncia (uma intuicdo, por exemplo) é
virtualmente irreprodutivel. Por ser algo pessoal, que ganha vida ao articular-se com uma
existéncia singular (Bondia 2002), uma experiéncia pode até ser descrita, mas nao pode ser
reproduzida e revivida tal e qual. No primeiro capitulo desta dissertacdo dei o exemplo de um
show: vocé e eu, em um mesmo show, compartilharemos da mesma mdusica, mas ndo a
vivenciaremos igualmente. Juntos nesse show imaginario, a tua experiéncia de audicdo pode
até afetar minha escuta, mas ainda assim minha experiéncia sera diferente da tua: uma
experiéncia que nasce afetada por outra ndo reproduz essa outra — uma sequéncia de
experiéncias comunicantes ndo gera experiéncias idénticas; gera, ao contrario, variagdo,

diversidade, multiplicidades.

O ponto que gostaria de sublinhar, enfim, € que o caminhar da experiéncia ndo se da
em conformidade com o caminhar do experimento, a partir de um método, que se da um fim
passivel de ser alcangado igualmente por todos. Diferentemente do caminhar metddico, o

caminhar da experiéncia ndo pode ser tracado externamente & experiéncia: ndo ha método, por

% Eu fiz uma oficina com o Itiberé Zwarg em 2017, na FEA (Fundacdo de Educacdo Artistica), em Belo
Horizonte. Pude comprovar a potencialidade pedagdgica do modo como ele trabalha: éramos mais de 50
estudantes de musica dos mais variados instrumentos e habilidades, e ele compds e arranjou, de corpo presente, a
mausica que apresentamos no final de uma semana de oficina. Um pouco do processo desta oficina pode ser vista
em https://youtu.be/UkO0UKgzaow



https://youtu.be/Uk00Ukqzaow
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mais preciso que seja, que garanta a geracao e a reproducdo de uma experiéncia pessoal. Se 0
trajeto de um experimento existe anterior e exteriormente aos experimentos, o caminho de
uma experiéncia s se da naquela experiéncia caminhada. Mais ou menos como Riobaldo
narrou, em Grande Sertdo: Veredas — “o real ndo estd na saida nem na chegada: ele se dispde
para a gente ¢ no meio da travessia” (Rosa 1956: 80). O caminhar da experiéncia é, mais uma

vez, um caminhar ndbmade...

No meio da travessia

Mas se nao estamos amparados pelo método, como deveriamos propor esse laborato6rio
intuitivo? Como trabalhar a intuicdo? Ou: como essas consideracdes que somamos até aqui,
sobre o fazer musical de Hermeto, podem infletir os estudos e a formacdo musical de nds
estudantes? (caso quem me Ié agora seja também um estudante e compartilhe comigo destas
inquietacBes). Esta é uma questdo para se colocar, mas ndo uma questdo para se fechar por
meio de uma resposta. Quer dizer: ndo se trata de encontrar uma resposta supostamente
correta e definitiva para ela, mas de vivenciar o movimento exploratorio que a questdo gera
para quem a realmente se coloca. Trata-se, portanto, de ficar com a pergunta, de permanecer
nela enquanto ela mantiver seu potencial de provocar movimento e exploracdo: o que este

questionamento nos demanda é uma pesquisa constante, uma investigacéo pessoal.

Quero comecar esse movimento de exploracdo lembrando uma maxima que o Hermeto
constantemente enuncia quando é perguntado sobre o que esta em operacdo quando ele faz
musica: “é preciso — estou aqui parafraseando — sentir a musica antes de pensa-la”. Aprender
a sentir a masica ja € um bom comego, i.e., uma boa questdo a se colocar. E, a partir dal,
aprender a repensar a musica conforme a vivéncia dessa experiéncia sensivel. Pois Hermeto
ndo esta se recusando a pensar a musica — s6 estd propondo pensa-la diferentemente: pensa-la,

por exemplo, a partir de uma inteligéncia intuitiva.

Ha muita coisa implicada nessa proposta. Em primeiro lugar, trata-se de enunciar uma
posicdo especifica em relacdo ao processo de criacdo artistica, mas também, nesse mesmo
passo, de sugerir um posicionamento para o ouvinte no jogo de recepc¢do da sua obra: se ha
inimeras maneiras de se ouvir uma performance do Hermeto, por que ndo privilegiar aquela
condizente com o jogo proposto por ele (i.e., sentir a musica)? Comecei, entdo, a pensar sobre

0 modo como costumeiramente ouco musica e, consequentemente, comecei a me perguntar
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sobre minha participacdo, como ouvinte, na construcdo do sentido musical de uma
performance que me é oferecida. Que posturas as musicas que ouco me sugerem adotar
enquanto ouvinte? Devo seguir suas sugestdes ou posso ouvi-las de modos que elas mesmas

ndo haviam previsto?

Ouvir musica pode ser comparado ao ato de habitar um lugar, ao ato de ocupar um
espaco/tempo. Podemos visitar Hermeto, por exemplo, de modo mais informal e
descontraido, chegando a sua casa numa boa hora (ndo marcada), imaginando que ele va nos
receber dizendo: “Que visita boa! VVou fazer um café pra gente comer com esse pdozinho que
vocé trouxe!”. Podemos, alternativamente, visitad-lo de modo mais formal, como se fossemos
a uma festa em comemoracdo a uma data importante, vestidos com os trajes de gala
especificados no convite, interagindo com ele e com sua casa a partir de codigos mais
diplomaticos, respeitando uma etiqueta mais fechada e padronizada. Podemos, enfim, visitar
Hermeto e sua casa como quem faz uma vistoria, ou seja, como quem chega com a planta da
casa nas maos, avaliando o que esta certo e o0 que esta errado nela, apontando o que se deve
fazer para adequar a casa aos requisitos da planta e da vistoria. H4 modos de ouvir que
habitam a musica mais descontraidamente, outros que a habitam através de mediacdes mais
formais (respeitando certa etiqueta) e outros, ainda, que habitam a musica com sua partitura
na mé&o, adotando a postura de um juiz avaliador ao definir as fronteiras do certo e do errado,
e ao exigir as adequacdes da performance a letra da partitura. Esses modos de ouvir me
parecem incompativeis, mas ndo me parecem incomunicaveis: uma audi¢do que comeca mais
formal, por exemplo, pode evoluir para uma escuta mais descontraida ou para uma audicdo
mais critica, avaliadora, ranqueadora — e vice-versa. Os modos de habitar uma musica podem

variar muito durante uma audicéo.

Tenho buscado vivenciar uma audicdo mais descontraida e menos preparada, i.e.,
tenho buscado dispor-me em abertura as surpresas que a audi¢do (ou o encontro com a
musica) pode trazer. Nem sempre lucro sucesso nessa empreitada, mas venho buscando-a por
acreditar que ndo se trata apenas de habitar a musica ouvida, mas de deixar-se surpreender, de
deixar-se habitar e ouvir por ela — experiéncia que o modo vitoria e, de certa maneira,
também o modo formal de ouvir musica ndo parecem garantir. Sinto que ao longo da minha
trajetdria musical fui naturalizando uma audi¢do mais “especializada”. Ao longo desse trajeto
fui aprendendo, pouco a pouco, a ouvir avaliando a expertise do performer, ou analisando a
arquitetura da composi¢do e do arranjo, sempre me perguntando: como se faz isso? Além

dessa audicdo mais especializada, que tem uma faceta critica aflorada, sinto também que fui
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naturalizando uma audi¢do multi-mediada: as vezes ougo musica como fundo para fazer outra
coisa (como nos dias de faxina); as vezes comeco a ouvir uma mdusica e acabo fora dela,
puxado por um fio de pensamentos que me externa a ela (e s6 percebo que ndo estava ouvindo
a musica quando a musica acaba... sabe?); com frequéncia, o ouvir-musica € mediado por ver-
mdsica, especialmente quando ouco videos de violonistas: me pego na procura de ver e
capturar seus gestos, sua expressdo performatica, seus acordes, etc. Sinto que esses modos
mediados de ouvir musica me dispersam dela: ndo que eles venham impedindo que a musica
me togque e me ganhe, mas ainda assim sinto que perdi uma audi¢do mais direta, ou menos

mediada.

Quando eu era menino, adolescente, eu ouvia muita masica. Era uma atividade que
usufruia com prazer: colocava um disco na vitrola, me deitava, e ouvia musica como uma
experiéncia prazerosa, revigorante, sem forcar a concentragdo (i.e., sem vestir muito os trajes
mais formais do convidado da festa de gala ou do juiz avaliador da condenacdo). Nas festas de
familia, ainda menino, eu me encantava com as rodas que se faziam em torno da mesa: meu
pai tocava o violdo, meu tio batucava um balde, alguns batucavam a prépria mesa, e todos
cantdvamos com forca os pagodes e 0s sambas, quase (des)afinados. Duas experiéncias
musicais muito diferentes, mas muito potentes para minha formagao. Meu “chamado musical”
veio mais por conta dessas festas (coletivas) e audicBes (solitarias) do que por meio do
contato com o violdo — que aconteceu muito depois. Trago esse enxerto de histéria pessoal
para pensar sobre a mudanca que fui vivenciando, ao longo dos anos, na experiéncia de
audicdo musical (que pode encontrar eco na leitora ou no leitor). A mdsica que se constituia
mais como motor do movimento do corpo (da danca e do cantar desavergonhado), a musica
que era mais o0 motor de um movimento de prazer estético irrefletido (e ndo académico), foi se

tornando mais o motor de uma vivéncia analitica, técnica, profissional.

A “primeira” pergunta que me coloco, neste laboratdrio que ja se iniciou a muito
tempo, & uma pergunta, com e sem razdo, acerca da audicdo musical: como reativar essa
audicdo prazerosa e essa vivéncia festiva que me foram tdo importantes para minha inclinacao
artistica? Trata-se de uma pergunta com e sem razdo porque, como argumentei acima,
acredito que a tentativa de reproduzir ipsis litteris uma experiéncia é uma tarefa fadada ao

fracasso — mas a tentativa de reativar o apelo, a presenca ¢ a for¢a desse “chamado musical”,
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através da desconstrucdo desse modo académico®® com que ando ouvindo e vivenciando
masica, me parece ser de suma importancia! E isso é algo que a vivéncia da mdsica do

Hermeto esta apta a inspirar (como de fato me inspirou...).

Por que entdo ndo voltar a dancar as musicas? Reativar a mediacdo do corpo me foi
muito potente para acessar a musica mais intuitivamente. Dangar com o instrumento na mao,
ou melhor, ndo reprimir 0s movimentos naturais que a muasica me sugere engquanto toco, criou
para mim outro tipo de envolvimento com o instrumento e com a musica performada. Me
parece que isso tem a ver com o fato de dancar me ser algo diferente de tocar: toco com um
historico de investimento técnico, mas danco sem muita racionalizacdo, premeditacdo e
planejamento incorporados. Deixar meu corpo mais solto para ele se movimentar na hora de
tocar me ajudou, por exemplo, a descontrair minha postura corporal com o instrumento na
méo e a tomar consciéncia da forca excessiva que eu aplicava ao violdo. E até constrangedor
confessar isso aqui, mas eu ndo tinha consciéncia da forca desmedida que aplicava ao tocar,
mesmo com meu corpo doendo como doia. Me permitir mover o corpo intuitivamente,
conforme a musica que ouco (com ou sem o instrumento na méo), me foi por um momento
importante para perceber a naturalizacdo de uma contracdo corporal que eu ndo percebia, me
auxiliando a iniciar um processo de desconstrucdo dessa rigidez e a construir, neste passo a

passo exploratério, uma leveza corporal que vem se mostrando mais prazerosa™.

Outro exercicio, que procurei fazer algumas vezes para tentar experienciar outro modo
de audicdo, era o de escutar musica ap6s meditar. Este foi um exercicio bem interessante:
sempre que consegui fazé-lo (e nem sempre consegui fazé-lo...), pude vivenciar uma
experiéncia auditiva mais fluida, mais orgénica, mantendo mais facilmente minha presenca no
ato de habitar a musica, sem forcar a concentracdo da escuta. Notei, assim, uma qualidade de
atencdo muito diferente na escuta vinda ap6s uma boa meditacdo: havia ali um deixar-se estar

gue ndo era facilmente desfeito por um pensamento ou por qualquer outro estimulo que, ali se

% Usei deliberadamente o adjetivo “académico” aqui. Contudo, ndo estaria argumentando, defendendo e
praticando um modo alternativo de pesquisa académica, desde o primeiro capitulo desta dissertacdo, se ndo
acreditasse que “académico” pode querer dizer (e ser) outra coisa...

% Certo dia, tocando de olhos fechados, concentrado, percebi uma diferenca auditiva significativa em uma
“virada de pescogo”. Meus olhos estavam fechados, mas meu rosto se dirigia a8 minha mao esquerda (o lado que
eu aprendi que se deve olhar) — de repente, num movimento natural, virei o rosto para a direita (o lado que eu
aprendi, nas primeiras aulas de violdo, a nunca olhar), e passei a perceber o som de outra maneira. N8o sei
explicar o fendmeno: provavelmente se deve ao fato de estar estudando num quarto fechado, pequeno, com
espaco curto para 0s movimentos das ondas sonoras (ndo sei...). De todo modo, testei num outro momento tirar
0s 6culos para ver se o estudo se modificaria, e me impressionei com uma certa inseguranca que tomou conta
dos primeiros momentos do estudo: neste caso, foi interessante obsevar como a mudanca ou privacdo de um dos
sentidos (a visdo) modificou a percepcdo dos outros sentidos (o tato e a audicao).
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anunciando, pudesse me desviar daquele habitar. Abrir-se a uma experiéncia auditiva mais
direta me pareceu ser, a0 mesmo tempo, um fechar-se a outros estimulos: a meditacdo me
trazia uma abertura seletiva, com foco. Infelizmente ndo consegui meditar muito nesta
pandemia — na verdade, esta ndo era uma pratica que eu cheguei a exercitar com profundidade
antes da pandemia (mas era e é algo que eu venho flertando, vez em quando, mais e mais). De
qualquer forma, as tentativas frustradas de buscar a meditacdo e uma outra qualidade da
atencdo me renderam, a0 menos, uma pequena composicdo que é também fruto deste
laboratdrio intuitivo: uma composicdo que nasceu rapidamente e que foi gravada sem demora
(tanto que tentei toca-la, meses depois, mas ndo sabia por onde comecar: ela ndo fez memoria,
muscular ou outra... Estou tentando tird-la de ouvido, com muita dificuldade nos trechos

iniciais, que exploram recursos que n4o me s&o costumeiros)*.

Quero ficar mais um pouco no relato reflexivo sobre meus exercicios de escuta porque
considero esta experiéncia crucial para meus objetivos criativos e musicais. Fiz mais dois
exercicios, ndo originais, para exercitar minha audicdo. O primeiro deles era referente ao
ouvido interno. A proposta era tocar no violdo masicas conhecidas, familiares, mas que eu
ndo sabia tocar ou que eu nunca mais havia tocado. Tratava-se de um exercicio de transcri¢éo
diferenciado: transcrever o ouvido interno; melhorar a conexdo e a tradugdo dos sons que eu
intuo e ouco para as minhas mados no violdo. Foi um exercicio muito interessante.
Primeiramente, porque acabei fazendo-o durante um periodo longo: em torno de um més,
reservei um horario do meu dia para tocar o que ouvia na cabeca. E assim fiz, entre outras
razdes, porque me era um exercicio prazeroso, um desafio do tamanho das minhas
capacidades. Me propus tirar uma musica diferente por dia. Com as masicas mais simples eu
conseguia tirar a harmonia, a melodia e esbo¢ar um arranjo de violdo solo. Com as musicas
mais elaboradas, transcrevia (sem anotar) o que conseguia. Procurei ndo escutar os discos e
videos das musicas que tirava, para forcar o trabalho do ouvido interno, mas em certos
momentos busquei as faixas originais na internet para suprimir alguma dificuldade (algum
trecho que meu ouvido interno ndo escutava bem). Alternativamente, em outros momentos
nos quais a memaria também ndo ouvia bem ou claramente, resolvi criar trechos melédicos ou
harmonicos para ndo deixar de experimentar a musica, tocando-a sem precisar tirar a davida
com a audicdo da gravacdo fonografica. Nas masicas em que eu j& havia tocado um dia, pude
perceber uma memoria muscular a se apresentar involuntariamente e a se sobrepor, em certos

momentos, ao exercicio da transcricdo da memdria auditiva — mas isso ndo se repetiu sempre

0 A composic&o pode ser ouvida em https:/youtu.be/3IHYtLL6 3Y
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e automaticamente pois, em outros momentos, eu busquei sem sucesso acessar essa memaoria
muscular da méo. Para essas musicas que eu ja havia um dia tocado, me propus experimenta-
las também em tons diferentes, o que foi muito interessante! Me guiar pelo som na tarefa de
modular uma mdsica que eu ja tocava evitando os calculos matematicos da transposicao, se
mostrou um exercicio muito bom: enquanto tocava, eu chegava a ouvir o som dos acordes e
da melodia emergindo antes da minha procura, coisa que ndo acontecia necessariamente
guando operava a matematica da transposicdo (que era meu exercicio costumeiro de

modulacdo harmonica).

O segundo exercicio ndo original que me propus foi priorizar a audicdo de musicas que
eu ndo costumava frequentar. A ideia ou intuigdo que me veio era a seguinte: a experiéncia de
ouvir algo pela primeira vez me ajudaria a suspender as expectativas que costumo levar a
audicdo de cancdes ja conhecidas. Se reescutar uma mesma performance para perceber, mais
e melhor, as camadas que a compde constitui-se, de fato, um 6timo exercicio de percepcao e
analise, dispor-se diante de algo novo exercitaria minha faculdade de abrir-me ao inusitado,
i.e., a0 que 0 encontro com uma musica desconhecida pode oferecer. A experiéncia da
primeira escuta se mostrou, de fato, menos analitica e menos preparada (dada com um
minimo de expectativas). Ouvir essas musicas com fone de ouvido e sem acompanhar seus
videos (da partitura ou da performance) se mostrou, para mim, mais potente na busca de
experienciar uma escuta nova, menos preparada analiticamente e mais aberta as surpresas do
encontro auditivo. Este exercicio, em suma, se apresentou a mim como uma elaboracdo da
heterogeneidade e do nomadismo que reconheco no fazer musical de Hermeto: sair um pouco
de casa e atravessar as fronteiras do que me é desconhecido, numa aventura turistica que seja
(a aventura do turista ndo é a mesma, por exemplo, que a aventura do antropélogo...), j& me

ajudou a reativar uma escuta mais viva, mais participativa e atenta — e menos automatizada®*.

Tocar para ouvir: ouvir para tocar

O mote inicial desta descricdo etnografica foi anunciada a pouco a partir daquela

parafrase de Hermeto: “é preciso sentir a musica antes de pensa-la”. Mas este mote ndo deve

*! Me pareceu que esta audicdo mais viva, mais participativa e atenta, tem maior potencial de produzir lastros de
memoria. Me peguei cantarolando e assoviando novos trechos de motivos melédicos. Minha rede de caminhos
percorridos comegou a se expandir com esse exercicio.
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ser lido literalmente: a ideia ndo é sentir e depois pensar a musica, mas pensa-la sob o aporte
do sentir. Isto também vale para a relagdo entre sentir e tocar musica: neste laboratério, busco

uma performance musical que se faca sob a regéncia intuitiva do sentir.

Tocar com sentimento ndo significa apenas imprimir uma interpretacdo mais emotiva a
uma mdasica performada. Segundo compreendo a Escola Jabour — tomada aqui também como
uma escola de performance — tocar sob a regéncia do sentir implica também exercitar o
feeling. O termo € interessante porque ele conjuga algo que, em portugués, precisaria de dois
vocabulos separados para ser descrito: sentir e pressentir. Feeling, que concilia e funde num
sO vocabulo o sentir a intuicdo — afinal, uma das tradugdes de intuicdo para o inglés &,
justamente, feelling —, me parece um bom termo para descrever o estado de performance
almejado aqui. E seu potencial de descricdo talvez se encontre no fato de ser um termo meio
misterioso, ndo definivel clara e objetivamente quando usado para caracterizar uma
performance musical: seu mistério, seu apelo poético, 0 torna mais apto a captar aqueles
achados inusitados no decorrer da performance, as acGes musicais menos premeditadas, a

escuta mais atenta e comunicativa, o estado mais pleno de presenca do tocador.

Mas como exercitar o feeling? Como acessar a intuicdo? A maneira como a intuicéo
processa e comunica 0s materiais musicais parece ser irredutivel, como j& argumentamos, ao

aporte racional®

e metodoldgico. Por ser uma experiéncia e ndo um experimento (Bondia
2002), a intuicdo € aquilo que nos acontece, que nos alcanca, que nos chega e nos arrebata,
ndo aquilo que se busca controlar e experimentar através da atualizacdo de um planejamento
metddico. Estou retomando estas consideracdes para apontar algo importante: ndo passivel de

se premeditar, a intuicdo s6 pode emergir em ato, em performance.

Todo ato e ou performance garantem o exercicio da intuicdo? Anotar na partitura de
uma masica todas as intengdes interpretativas almejadas e todas as melhores solucGes técnicas
alcancadas para seguir estudando-a segundo este planejamento, repetindo inUmeras vezes
certas passagens mal acabadas, movendo-se pelo perfeccionismo e pelo compromisso de
seguir o metodo a risca, ndo ajudara ao musicista exercitar a intuicdo. Ao longo deste
processo, a intuigdo provavelmente se apresentou mais plenamente nas etapas inicias: ao ler a

partitura imaginando a mdasica (i.e., escutando-a com o ouvido interno), e ao explorar o

*2 A irredutibilidade da inteligéncia intuitiva & inteligéncia racional ndo implica afirmar que a intuicdo ndo deva
manter relagcBes com a razdo. N&o € isto que estou propondo, nem € iSsO 0 que 0s autores com 0s quais estou
trabalhando nesta dissertacdo propdem. Com efeito, esta pesquisa de mestrado vem me levando a adotar a razao
como complementagdo a uma intuicdo primeira — ou, melhor dizendo, esta pesquisa vem me levando a tomar a
relacdo entre tocar e pensar a partir da regéncia do feeling (sentir + intuir).
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instrumento para descobrir as melhores solugdes técnicas. O que se segue a esses momentos
iniciais — os dias de automacdo da performance, de estudos repetitivos e de acabamento
técnico, movidos pela idealizacdo de uma expectativa perfeccionista da tocada — pouco
contribuem para a vazdo da intuicdo. Acho importante dizer isso, aqui, pois, em duas
ocasifes, com dois professores diferentes, fui como que interpelado por um elogio do
planejamento total da performance: “ndo deixe passar nada; planeje tudo: cada dedo em cada
corda para cada momento” disse um deles; o outro chegou a sugerir, para controlar a
imponderabilidade da performance, uma rotina que encenasse o dia do show: “reproduza sua
ida ao teatro: vista-se da roupa que vocé vai tocar e chame um taxi no horario que vocé
pretende sair de casa. Pague por uma volta no quarteirdo e, chegando no ‘teatro’ da sua casa,
de seu quarto, faca toda a apresentacdo, seguindo o roteiro que vocé preparou (inclusive as
falas entre as musicas). Repita esse procedimento até sentir que controlou sua emogdo e
nervosismo”. Esses discursos e métodos, que circulam em nosso meio, ndo servem para um
laboratério intuitivo. Mesmo essa segunda proposta, que acerta ao conectar o estudo

preparatorio a performance no palco, ndo nos serve aqui.

Contudo, ha algo na exposi¢cdo acima que me serviu para desmistificar 0 acesso a
intuicdo. Sobre este exercicio de planejamento integral da performance, presumi que a
intuicdo provavelmente s6 se fard presente em seus momentos iniciais. Imaginar o som da
partitura e explora-lo em seu instrumento (o violdo, no meu caso) sdo exercicios aptos ao
aporte intuitivo. Mas ouso dizer mais: que esses exercicios nao sdo realizaveis sem certo grau
de intuicdo! Pois, desta nossa perspectiva, a intuicdo emergiria naturalmente em todo e
qualquer ato criativo — mesmo aqueles mais comuns e usuais, como 0s atos de imaginar o
som de uma partitura e explorar o instrumento para reproduzi-lo. Para experienciar a
emergéncia natural da intuicdo ndo é preciso, assim, acessar qualquer habilidade
extraordinaria: bastaria, por exemplo, tomar cuidado para ndo interrompé-la (e abafa-la) com
repeticGes metddicas, com expectativas perfeccionistas, com todo esfor¢o racional que planeja
e busca eliminar o inesperado, a imponderavel, o incalculavel. Passar a imaginar a emergéncia
intuitiva como um dado natural a todo ato criativo me ajudou a desmistificar um pouco o
mistério do acesso a intuicdo. Se hd um mistério na intuicdo (como estou propenso a
acreditar), este € o mistério da criacdo, da criatividade — deste ato de renovacdo néo-

reprodutivo.

Precisemos, entdo, nosso insight: a intuicdo sé pode emergir em ato criativo. Passei

entdo a me propor exercicios novos, originais para mim, que me permitissem exercitar uma
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criacdo intuitiva. A primeira ideia que me veio foi abrir aleatoriamente o Calendario do Som
(2000), do Hermeto, e gravar no meu celular as harmonias de algumas de suas cancdes ao
violdo para depois improvisar uma melodia cantada sobre essa harmonia nova (que eu nunca
havia ouvido). A proposta era criativa em varios sentidos: para realiza-la seria preciso
aprender a decifrar e traduzir, para o violdo, 0 modo muito particular que Hermeto criou para
cifrar os acordes. Apoés traduzir as cifras de um modo mais violonistico e/ou mais a minha
méo (os voincings pianisticos deste Calendario nem sempre se traduzem ipsis litteris para o
violdo: na maior parte das vezes é preciso adapta-los, recrid-los), era preciso imaginar um
ritmo, uma levada, um acompanhamento para a masica da partitura. A Ultima etapa da
exploracdo violonistica era gravar a cancdo, imaginando que ali, sobreposta, viria uma
improvisacdo vocal: eu arranjava a performance, assim, para este intuito. Todo esse trabalho
de exploracdo ao violdo demandou um esforco maior que o imaginado: tratou-se, realmente,
de um desafio. Imaginei que faria uma cancdo por dia durante uma semana para estudar a

improvisacao vocal na semana seguinte. Acabei fazendo apenas trés na primeira semana.

A improvisacdo cantada, no entanto, ficou ainda mais abaixo das primeiras
expectativas. O fato de ser “naturalmente” desafinado me desencorajou o canto. Cedo, na
minha trajetéria musical, me resignei apenas a tocar, envergonhado que ficava ao cantar. Mas
nos anos de formacdo na faculdade me propus a desconstruir essas barreiras: me empenhava,
por exemplo, nos estudos de solfejo. A dificuldade era clara, mas sentia que a pratica me fazia
avancar. Por isso imaginei que fosse me sair melhor nesse exercicio tdo interessante:
improvisar, a partir de um instrumento que ndo domino (a voz), conforme os estimulos
auditivos que a masica me sugere (i.e., improvisar sem analisar a harmonia, sem premeditar a
relagdo escala-acorde: apenas imaginando notas e melodias a partir do que o som dos acordes
me propunha). Mas descobri que tinha um controle muito parco da reproducéo da nota que eu
queria. Havia, nessas improvisacfes vocais, a preocupacdo da construcdo de uma linha
melddica, da variagdo de motivos, alguma ousadia ritmica, mas as notas cantadas ndo eram as

que eu pensava (Ou as que eu pensava que pensava).

N&o que a experiéncia tenha se mostrado um fracasso total. Ela me despertou para a
tarefa de ouvir os sons do ouvido interno antes de tocar. Nao sou um bom improvisador no
violdo, mas sempre que me permiti essas aventuras, as fazia a partir de um preparo, de uma
analise prévia das relacdes escala-acorde, de um estudo anterior dos desenhos e dos shapes
violonisticos, buscando uma automatizagdo (inclusive a reprodugdo de certas frases

premeditadas). Quando improviso ao violdo sinto que os dedos, preparados por caminhos
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repetidos, pensam mais rapido e mediam uma interacdo mais automatica com o grupo de
musicistas e com a masica tocada. Cantando eu sentia que o campo dos caminhos a se trilhar
era mais aberto, e ndo me sentia reproduzindo, de quando em vez, frases automatizadas:
cantando, elas eram fruto da tentativa de traduzir uma melodia intuitiva, que me chegava e me
atravessava. A intuicdo estava la: emergia melodicamente com muito mais forca do que com o
violdo na mao, e se apresentava mais livre, mais ndmade, mais potencialmente heterogénea,
trazendo mais ideias inusitadas. Principalmente nos primeiros chorus de improvisacéo.
Depois, com a repeticdo do exercicio (para tentar acertar melhor as notas cantadas), fui
sentindo as ideias se cristalizando, as variagfes se rareando, os caminhos se fechando — e 0
incomodo com as desafinacbes passaram a superar a alegria de se deixar levar pela

improvisacao.

Quando a gente improvisa em um instrumento que ndo é o nosso a gente se tolera
mais, e vivencia com mais prazer a experiéncia da criacdo imediata. No meu caso, no entanto,
as sequencias dos “erros” foram causando uma vergonha, foram minando a confianga, foram
me travando aos poucos (mesmo num instrumento em que eu me permito mais)*®. Sei que a
etnografia ndo é, ou deva ser, a exposi¢cdo de uma auto-analise pessoal — mas, enquanto
escrevo essas linhas, revivencio algo do desconforto que experimentava nos deslizes e nas
desafinaces do improviso. E preciso achar caminhos para desconstruir esse modo vistoria da
performance, esse modo auto-julgamento da tocada — que nos € também embutido e
naturalizado quando vivenciamos acriticamente 0s meios musicais que concebem o palco
como uma espécie de tribunal. E preciso também aprender a questionar e resistir a esses
tribunais artisticos para fazer avancar a experiéncia de uma performance mais descontraida e

intuitiva.

Mas nao foi assim que essa experiéncia derivou, pelo menos ndo naquele momento.
Deixei aquelas trés musicas de lado e passei a retomar meus estudos de musicalizacdo, para
trabalhar minha habilidade de acessar as notas com mais precisdo e consciéncia. Comecei por
sentar diante do teclado e pesquisar minha extensdo vocal. Passei a cantar escalas diferentes
em tons diversos, mas sentia com muita rapidez o peso dessa pratica, que me era muito
enfadonha. Apds duas semanas, decidi por simplificar mais o estudo. Me concentrei nos

intervalos e criei um método (vejam so...) para pratica-los. Trata-se de um método simples,

*® Experimentar um instrumento novo para explorar a misica a partir de um lugar onde os caminhos técnicos
ainda ndo estdo cristalizados — onde a falta de técnica é tomada positivamente, pois ajuda a ativar outros
caminhos por onde a masica que nos habita possa se externar.
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mas que nascia do entendimento que cada intervalo possui sua particularidade (e deveria ser
apreendido em sua singularidade). Nomeei cada intervalo diferentemente para procurar
desconstruir a ideia de ar de familia entre os intervalos que possuem 0 mesmo nome —
distinguindo bem, por exemplo, a quinta justa (5J) da quinta aumentada (5aum) e da quinta
bemol (5b). Os nomes escolhidos para os intervalos ndo sdo completamente arbitrarios, como
se pode perceber a seguir:

Intervalos ascendentes:

2m |[2M |3m | 3M (4] [ 4# |5] |5# |[6m [6M |7/m |[7M | 8] |9m | 9M

2m |[2M |3m |3M |4] [ 4# |5] |5# |[6m [6M |7/m |[7M | 8] |9m | 9M

Como a leitora e o leitor j& perceberam, segui uma ordem alfabética para nomear esses
quinze intervalos. O segundo critério foi diferenciar o movimento ascendente do descendente:
para intervalos ascendentes eu canto &, para descendentes eu canto 0. Escolhi vogais abertas
para que eu pudesse ouvir melhor. Mas para as notas repetidas fiz o contraste: escolhi cantar u
(que é uma vogal mais fechada)*. Assim, o inicio de “Parabéns pra vocé” soaria: U ( ¢4, cd
ga bbéooo. E como se trata de praticar intervalos, cantava este e outros motivos em diversos
tons™. Outro exercicio que fago com vagar, e com maior frequéncia, é tentar cantar uma
sequencia de intervalos idénticos: em especial segundas e tercas, para praticar escalas e
arpejos. O interessante é que ao fazer estes exercicios eu fui naturalmente reclassificando os
intervalos conforme eles me soavam mais dissonantes ou consonantes: para mim, por

exemplo, o intervalo mais dissonante é a 2m, seguidos de 9m, 7M, 4aum. Para exercitar a

* Quando fago esse exercicio, toda musica comeca com G (e depois vem o intervalo).

* Pratiquei esse método menos do que gostaria. Com o decorrer dos estudos acabei ficando s6 com os
movimentos descendentes (6), ascendentes (a) e de uma mesma altura (U): me pareceu também interessante por
destacar o0 movimento mel6dico dos motivos.
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audicdo desses intervalos mais dissonantes eu canto uma nota e procuro manté-la afinada,

enquanto toco (no teclado ou no viol&o) sua 2m ascendente ou descendente, por exemplo.

Este exercicio de cantar e ouvir os intervalos dissonantes (procurando manter a
afinacdo de uma nota enquanto toco outra bem dificil) me vem sendo muito prazeroso. Outro
exercicio que gosto de fazer é testar uns voicings pianisticos ao teclado, i.e., uns voincings que
ndo costumo tocar e ouvir no viol&o, e tentar identificar cada nota que compfe o acorde
cantando-as — com embocaduras diferentes: variando vogais mais abertas e mais fechadas

s

(mais ou menos assim, num sé folego: 660, 600, 4aa, aaa, ééé, éee, iii, ulu). Sdo exercicios
que faco bem lentamente, para tentar ouvir as diferencas existentes na emissao desta mesma
nota: e procuro me imaginar como se estivesse dentro da nota: vibrando com ela (habitando-
a)*. Tudo isso é super basico, mas é também super prazeroso — mais prazeroso e mais
potente para minha afinacdo que aquele exercicio inicial de cantar e identificar as escalas. E
pode parecer irresponsavel de minha parte dizer isso em uma dissertacdo, mas venho
buscando fazer as analises escala-acorde (quais notas melddicas cabem neste ou naquele
acorde?) sem pensar em escalas: canto cada uma das doze notas para um determinando
acorde, qualquer, e fico buscando perceber quais soam mais consoantes e quais soam mais
dissonantes. Esta investigacdo vem me ajudando a desconstruir os shapes violonisticos, 0s
desenhos escalares da mao, e me levando a questionar o conceito de notas certas: ha certas

notas “erradas”, em certos contextos, que soam mais interessantes que as notas certas.

Assim, tocar para ouvir, num exercicio lento e concentrado que antecede e
fundamenta o exercicio de ouvir para tocar, buscando executar as notas que se escuta
intuitivamente com o ouvido interno. Como um pintor que durante sua vida vai testando a
palheta de cores, afinando sua percepcao visual, questionando as teorias consagradas sobre a
complementaridade e a oposicdo das cores através de suas experiéncias intuitivas, dos testes

de luz e sombra que vai efetuando.

*® Esse imaginar-se habitando a nota pode parecer um detalhe pequeno, mas acho que faz uma boa diferenca no
estudo. Quando consigo fazer isso, o estudo me parece mais potente — paradoxalmente, imaginar torna o estudo
mais palpavel. A ideia nasceu das imagens que Hermeto fazia nos comentarios de suas composicoes do
Calendario do Som. No final desse laboratério que ele empreendeu durante um ano, sem interrupgdes, as
imagens de viagens, lembrangas, etc, passam a dominar, como procurei mostar no inicio deste capitulo, os
comentarios das partituras que ele compds.
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Criacao, Intuicdo

Expus acima algumas das tentativas incipientes deste laboratorio: a falta de preparo ou
o insuficiente dominio de fundamentos basicos para se realizar um exercicio de improvisacédo
vocal. Mas gostaria também de expor alguns exercicios em que obtive algum éxito. Concluir
que toda intuicdo é criativa, ainda que nem toda criacdo seja intuitiva, me ajudou, como disse
acima, a desmistificar o acesso a intuicdo. Para acessa-la, bastaria, assim, exercitar a
criatividade sem buscar fixar os caminhos. Tomando este cuidado, a intuicdo emergiria
naturalmente ja nas tarefas criativas mais comuns, por exemplo, na audi¢cdo de uma musica,
ou na imaginacdo de uma melodia que se 1é numa partitura, ou na exploracdo dos caminhos

técnicos (corporais) para se produzir esta melodia imaginada a partir da escuta ou da leitura.

Ao lado dos exercicios de escuta, dos improvisos vocais e da pratica diaria de
musicalizacdo relatados acima, me propus uma série de exercicios mais criativos ao violao,
para além da elaboracdo dos arranjos solo de algumas cancGes do Hermeto. Dado a
necessidade do isolamento social nesta pandemia, a maneira mais comum que as € 0S
musicistas encontraram para continuar produzindo conjuntamente ficou conhecida nas redes
sociais, virtuais, como “collab” (colaboracdes). Isolados uns dos outros, nos organizamos para
gravar, juntar e editar, em overdub, os audios e videos que produziamos caseiramente,
amadoramente (pelo menos no inicio), cada qual em sua residéncia. Munido apenas de um
editor de videos e de um celular, aproveitei esse “onda” de colabora¢des — muitos artistas, dos
mais aos menos conhecidos, adotaram esse formato — como um exercicio do meu laboratorio.
Demorei um tempo para adentrar esta “onda”, pois me encontrava prostrado diante de tudo o
que acontecia no mundo, e em especial no Brasil, durante esta pandemia. Mas o gatilho para
me iniciar nessas colaboragcfes se deu quando soube da morte por covid-19 de Aldir Blanc,
um dos maiores letristas da histdria recente da cancao popular brasileira. Passei um dia inteiro
ouvindo as letras que mais gostava do Aldir e, para elaborar a dor da perda dele e de tantas
outras pessoas no Brasil, comecei a tocar, a experimentar e a arranjar suas can¢des de uma
maneira bem diferente das versdes originais. E nessa elaboracdo da dor fui naturalmente
tomando a poética de suas letras como motivacao principal, como inspiragdo primeira para as
minhas rearmonizagdes e para meus arranjos de suas cangdes. Me perguntava: como articular

um discurso musical a um discurso literario quando este diz, por exemplo, “choram Marias e
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Clarices no solo do Brasil”??*" Decidi por uma colagem da marcha finebre como ambientacio
para este trecho da letra. N&o escrevi este arranjo, mas seu resultado pode ser visto e ouvido,

ainda que em uma gravacao bem caseira, no link desta nota*.

A tentativa de criar e articular um discurso musical em conformidade a um discurso
literario € uma ideia antiga, mas muito potente: o universo da cangdo sempre a explorou. Nos
meus estudos eu procurei me comprometer com esta ideia, que eu ja conhecia e ja havia
explorado um pouco, aqui e ali. Mas neste laboratério eu procurei realmente desenvolvé-la, na
medida e no limite dos meus recursos como arranjador. Para mim, de fato, se tratava de um
compromisso: mover minha atividade criativa, musical, de modo a destacar e fazer aparecer a
atividade criativa do discurso literario, da qual minha (cri)acdo dependia. Por isso, 0 exercicio
comecava por uma andlise do discurso literario que ndo era uma analise técnica, mas intuitiva
— e ndo poderia ser diferente, pois ndo possuo o aparato técnico especializado que os criticos
literarios possuem. O arrebatamento seméantico que a leitura me provocava ja indicava, me
parece, a presenca da inteligéncia intuitiva a guiar a compreensdo dos textos. E a construcéo
do discurso musical seguia 0 mesmo caminho: as ideias emergiam sem muita reproducéo de
recursos ja cristalizados em mim e por mim. Senti que os estudos mais fundamentais (os de
escuta, improvisacdo, musicalizacdo) ja mudavam minha perspectiva criativa. A comegar,
observei uma desconstrucdo dos shapes tradicionais da minha mao esquerda: desconstrucéo
que se deu na busca de produzir o0 som que eu comecava a ouvir melhor no meu ouvindo
interno. Aquele estudo de intervalos que eu cantava ao teclado comecgou a aparecer no violdo:
ndo s6 comecei a visualizar diferentemente os shapes antigos a partir dos “novos” shapes dos
intervalos, como comecei a criar novos desenhos, a descobrir novos acordes, experimentéa-los
sem qualquer necessidade de cifra-los, i.e., sem aquela necessidade que uma prética analitica
me naturalizou em procurar sempre racionalizar os shapes, compreendendo os acordes dentro
de um aparato teorico dado (sem tentar, por exemplo, enquadra-los em um campo harmdnico,
ou classificad-los como um empréstimo modal, etc). Esta exploracdo criativa que trilhava
caminhos novos, intuitivos, me é muito clara nestas trés colaboracdes que fiz durante o
laboratorio: “Cajuina” (Caetano Veloso), interpretado com Maira Manga; “Naquela Mesa”
(Sergio Bittencout), interpretado com Lu Mattos e “Se eu quiser falar com Deus” (Gilberto

Gil), interpretado novamente com Maira Manga. As letras falam sobre morte e elaboragédo da

*" Frase de “O bébado ¢ a equilibrista”, de Aldir Blanc com Jodo Bosco.

* 0 arranjo completo de “O bébado ¢ a equilibrista” (Aldir Blanc/ Jodo Bosco), interpretado juntamente de
Barbara Rodrigues e Clarice Matos, esta acessivel neste link: https://youtu.be/SHbFSTgDvbw



https://youtu.be/5HbFSTqDvbw
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dor e, no ultimo caso, do encontro com o divino (que também passa por uma elaboragdo da
dor). Ouvindo retroativamente estes trés arranjos, na sequéncia em que 0s compus, pude
perceber uma tendéncia de mudanca na concepcdo do acompanhamento violonistico, que
comeca mais fixado em blocos e acordes (“Cajuina”) ¢ vai aos poucos se movimentando mais
horizontal e livremente (“Naquela Mesa” e “Se eu quiser falar com Deus”), explorando blocos
com shapes e voincings menos tradicionais. Os trés arranjos podem ser acessados nos links
desta nota aqui®.

Esbocei desenvolver esta articulacdo entre musica e literatura também de outro modo:

%0 Infelizmente, a ideia de

musiquei uma poesia de Augusto de Campos, seu “Nao Poemas
musicar poemas nao foi mais explorada. Logo apds musicar esta poesia comecei outro
exercicio, mais diretamente inspirado na musica de Hermeto, em seu som da aura. Me propus
a harmonizar os cantos espontaneos, 0s improvisos vocais, que minha sobrinha de trés anos
realizava e que circulavam no grupo de WhatsApp da familia. Gravei dois desses exercicios, e
me propus a estender o projeto. Comecei a buscar nas redes sociais, no Instagram para ser
exato, cantos a capella, de preferéncia improvisados, para harmonizar e arranjar. Mas a
distingdo entre arranjo e composicao, aqui, se mostrou muito incerta e fluida. Os improvisos
cantados que eu harmonizei constituiam-se para mim como composicdes, i.e., Como parcerias
musicais inéditas. No caso das mdsicas que eu ndo conhecia, tratavam-se de composicdes
também, pelo menos para mim (e de arranjo para quem ja as conhecia). Na verdade, nestes
exercicios baseados no som da aura, s6 fiz um arranjo de uma mdasica que ja conhecia: o de
“Coragao Vagabundo” (Caetano Veloso), em que eu comeco harmonizando a fala da cantora
(o que aproximou o exercicio da proposta original do Hermeto) para, no final do arranjo, fazer
uma citacao discreta e invertida de “Nana Neném” (cantiga popular), pois a cantora Rafaela
Sueitt canta esta cancdo segurando um bebé. Todos esses seis pequenos exercicios de
composicdo-arranjo (a média de duracdo destes exercicios é de aproximadamente 30

segundos) podem ser vistos e ouvidos no link desta nota™".

9 [1] “Cajuina” (Caetano Veloso), com Maira Manga: https://youtu.be/cN1cZWU2I1c (violdo afinado meio tom
abaixo); [2] “Naquela Mesa” (Sergio Bittencourt), com Lu Matos: https://youtu.be/96jbOB05s64 (com uma
afinacdo de afro-sambas — sexta corda em D); [3] “Se eu quiser falar com Deus” (Gilberto Gil), com Maira
Manga, no site do Acervo do Violdo Brasileiro: https://youtu.be/ MQbICLIIXM

%0 Acessivel em: https://youtu.be/mn7MpdDsUwg

51 Neste exercicio, componho e arranjo com os cantos de Maria Luiza Rodrigues Pansica (minha sobrinha),
Amanda Mara, Luna Paz, Rafael Sueitt e laida Drumond. A série esta acessivel em: https://youtu.be/-diKHjUtsk4



https://youtu.be/cN1cZWU2I1c
https://youtu.be/96jbOBo5s64
https://youtu.be/_MQblCLIIXM
https://youtu.be/mn7MpdDsUwg
https://youtu.be/-diKHjUtsk4
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O grande desafio desses pequenos exercicios de composicdo-arranjo foi, por curioso
que pareca, 0 te tocar junto com as cantoras. O canto mais espontaneo, improvisado, a
capella, se faz por uma metrica mais livre e pessoal. Tradicionalmente, 0s processos de
gravacdo por overdub acabaram instituindo o metrénomo como regularizador da métrica para
a gravacdo sincronizada do conjunto dos musicos. O exercicio de harmonizacdo e
acompanhamento de uma melodia livre se d& sem este recurso — o que foi 6timo para o
desenvolvimento de uma audicdo mais fina e de uma reacdo mais atenta (aos pequenos
detalhes da melodia). Mas a composicdo da harmonizacdo, também por curioso que possa
parecer, se fez sempre de modo muito rapido: ndo transcrevia a melodia para depois ir
pensando nos acordes — eu pegava o0 violdo, achava as duas ou trés primeiras notas da melodia
cantada e compunha sem interrupcdes esses pequenos exercicios. O tempo que gastava para
gravar e editar o video sempre foi muito superior ao tempo da composicdo musical desses
pequenos exercicios. O processo criativo, aqui, foi realmente intuitivo: eu me espantava a
cada resultado alcangado, sentido que estava de fato trilhando caminhos novos em relacéo ao

gue eu costumava a criar.

A banca de defesa me chamou a atencdo para dois momentos importantes desta
pesquisa, que eu ndo havia mencionado no texto apresentado a ela, mas que acrescento aqui,
posteriormente, na versdo revisada desta dissertacdo (agradeco a banca por esta importante
contribuicdo). Durante a pesquisa de mestrado realizei dois shows de violdo solo diretamente
vinculados a este Laboratério que ora descrevo para a leitora e para o leitor. O primeiro show,
a convite da Veredas Producgdes, se deu no Festival Uno-Duo, e o segundo show, a convite do
Café com Letras, se deu no Savassi Festival. Ambos se deram em Belo Horizonte, em 2020
(i.e., em meio a primeira fase da pandemia), no formato live, e foram vinculados ao publico
pela internet. Ambos também foram vinculados, em 2021, na TV aberta através do programa

“Noturno”, apresentado por Tulio Mouréo na Rede Minas.

Os shows registram alguns dos resultados daquele enfoque da pesquisa que aos
poucos, conforme apresentei nas primeiras paginas desta dissertagdo, foi se tornando
secundario (mas nao abandonado): selecionar, transcrever e analisar alguns recursos que

Hermeto se utiliza em seus processos criativos para, entdo, aplicad-los em meus arranjos de
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violdo solo. Nesses dois shows h& uma variedade desses exercicios: [1] transcri¢cGes de pecas
de violdo solo de autores que representam a estética da Escola Jabour — a saber, André
Marques, na peca “Um voo sobre Floripa”, ¢ Fabio Gouvea, na pega “Desenchavido”; [2]
versdes iniciais de arranjos para violdo solo que naguele momento eu experimentava para
algumas pecas de Hermeto Pascoal — a saber, “Menina Ilza”, “Viva o Rio de Janeiro”, “Sao
Jorge” (no show do Festival Uno-Duo) ¢ “Montreux”, “Haja Coragdo”, “Suite Norte, Sul,
Leste, Oeste” e “O Farol que nos Guia” (no show do Savassi Festival); [3] arranjos de choros
famosos que eu imaginei a partir do que eu entendia ser a estética da Escola Jabour — gosto
muito, se vocés me permitem o autojulgamento, dos resultados a que cheguei para
“Lamentos” de Pixinguinha e para “Sons de Carrilhdes” de Jodo Pernambuco (especialmente,
neste Gltimo caso, na versdo revisada apresentada no Savassi Festival)... Enfim, tanto as
transcri¢cGes quanto os arranjos das musicas do Hermeto ou dos choros de Pixinguinha e Jodo
Pernambuco, constituiram parte importante desta pesquisa, compondo uma outra parcela das
experiéncias intuitivas que relatei acima a partir de exercicios de musicalizacdo, composi¢do e
arranjo (inspirados na poesia das letras e nos cantos a capella improvisados). Os shows de

2020, aqui referidos, podem ser acessados nos links desta nota®.

Metamorfose Continua: Cadeia Criativa

Imaginar uma indissociabilidade entre intui¢do e criacdo foi algo que me ajudou a
desmistificar 0 acesso & intuicdo®. Esse processo foi de suma importancia para que eu
pudesse reativar e reaquecer minha veia criativa que andava em estado resfriado, i.e., de
alguma maneira cooptado sob a regéncia de processos técnicos e reprodutivos. Penso que todo
gesto inventivo conjuga, indissociavelmente, aspectos criativos e reprodutivos. Mas penso
também, e de certa forma paradoxalmente, que criacdo e reproducdo se opdem enquanto
perspectivas moduladoras do gesto inventivo: pensar e/ou praticar este gesto pela perspectiva
da criacdo diverge radicalmente de pensar e/ou praticar este gesto pela perspectiva da

reproducdo. Desenvolverei este ponto na secdo seguinte deste capitulo. Por ora, como

>2 Para 0 show do Festival Uno-Duo, acessar https://youtu.be/xJWLtSXQSqc . (Para a entrevista que este festival
realizou comigo: https://youtu.be/mvZ6tzZD8Wq). Para o show do Savassi Festival, acessar
https://youtu.be/6ewKQXCKp5s .

> Como venho tentando mostrar aqui (j& escrevi isso acima, mas gostaria de repetir), me parece que toda
intuicdo € criativa, ainda que nem toda cria¢do seja intuitiva (ou completamente intuitiva).


https://youtu.be/xJWLtSXQSqc
https://youtu.be/mvZ6tzZD8Wg
https://youtu.be/6ewKQXCKp5s
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preparacdo, gostaria de apresentar um modo diferente de pensar a relagéo entre criacdo e
reproducéo, a partir da reflexdo de Viveiros de Castro:

O que pode ser repensado é o estatuto da nocdo de cria¢do, ndo para dizer
gue ndo é mais possivel criacdo, mas para redefini-lo de uma maneira
criativa, digamos assim. Temos que criar um outro conceito de criacéo.
Trabalhamos atualmente com um conceito, por um lado, velho como o
Cristianismo (criagdo biblica) e, por outro lado, com o conceito do
romantismo, a criagdo como manifestacdo, emanacdo de uma sensibilidade
sui generis do individuo privilegiado (Viveiros de Castro 2008: 186)

O conceito teoldgico da criacdo ex nihilo e o conceito criativo do romantismo
dialogam e coincidem em alguns pontos: “0 modelo romantico do génio como criador [toma-0
como] um pequeno deus, uma pequena divindade, que tira de si mesmo a cria¢dao” (Viveiros
de Castro 2008: 184). Ambos também pressupdem uma oposi¢do intransponivel entre as
figuras do criador e do copiador (ou reprodutor): o primeiro é o doador universal, aquele que
cria tirando de si préprio a matéria da criacdo — enquanto o segundo é uma espécie de
saqueador, o plageario que “cria” retirando dos outros a matéria criativa. Para se contrapor a
estes conceitos teoldgico e romantico de criacdo, Viveiros de Castro retoma o conceito de
bricolagem proposto por Lévi-Strauss em O Pensamento Selvagem (1962) e desenvolvido em
suas Mitologicas (1964, 1967, 1968, 1971). O bricoleur é um criador que se utiliza, com
originalidade, de materiais heterogéneos provenientes de outras criacOes diversas para
construir sua invencao artistica. A criagdo do bricoleur “nasce numa espécie de permutagdo
realizada sobre um repertorio ja existente” (Viveiros de Castro 2008: 184) — uma permutagéo
de sentido e de funcdo daquilo que ele destaca, recorta e recola para criar, plenamente, algo
novo e original. Ndo é por acaso que Luciano Berio refere-se a Lévi-Strauss em sua famosa
Sinfonia, composta para oito vozes e orquestra em homenagem a Leonard Bernstein —
especialmente em seu terceiro movimento, que faz um uso aberto de discursos alheios,

musicais e literarios, ressignificando-os numa performance multipla e original.

Mas retomemos as palavras de Viveiros de Castro, na citagdo acima, que continua

assim:

Esses dois modos de conceber a criacdo [a teoldgica e a romantica] ndo dao
mais conta do que esta se processando neste mundo atual. Est& havendo tanta
criagdo quanto havia antes, ndo creio que esteja havendo menos. O que
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houve foi uma mudanca nas condi¢bes. Mudaram as condi¢es de criacéo,
mudaram as condicBes de distribuicdo. Mas Beethoven ndo vai aparecer de
novo, ndo porque um génio como Beethoven ndo pode aparecer de hovo, ndo
é esse 0 problema. Pode aparecer com certeza, se € que ja ndo ha um milh&o
por ai, talvez tenha muito mais do que naquela época, ja que ha muito mais
gente no planeta. O que ndo existe mais sdo as condic¢des iguais as que tinha
Beethoven para ser um Beethoven. As condic¢des de restricdo do ambiente
cultural da Europa, o tipo de formag&o cultural que existia, o tipo de tradi¢do
de transmissdo de informagdo. Os “Beethovens” de hoje estdo fazendo outra
coisa, ndo sei 0 que exatamente. A criacdo artistica estd ficando cada vez
mais parecida com a criagdo cientifica, que sempre foi um trabalho em rede,
um trabalho em que vocé trabalha em cima do trabalho dos outros, que exige
todo um aparato institucional complexo de produgdo propriamente coletiva
(Viveiros de Castro 2008: 186).

Se a criacdo artistica esta ficando mais proxima da criacao cientifica é porque esta vem
se reaproximando da arte (e de sua qualidade animista). Ha uma certa perspectiva cientifica,
como aquela referida no primeiro capitulo desta dissertacdo a partir do trabalho de Isabelle
Stengers, que se reconhece como aventura, como criacdo e como realizacdo cientificas. Neste
contexto, é curioso observar como certa antropologia vem se conectando deliberadamente
com 0s campos artisticos para propor abordagens académicas mais condizentes com 0s
processos animicos, criativos e intuitivos que constituem seus objetos. E ndo me refiro apenas
ao ja citado Lévi-Strauss, que compde suas Mitoldgicas como uma sinfonia (Cf. Sztutman
2015), mas também, por exemplo, & Roy Wagner, antrop6logo americano de Chicago, que
poucos anos apds a publicacdo do dltimo tomo da série das Mitoldgicas publicou seu livro
intitulado A invencédo da cultura (1973), propondo um modo muito diferente, até entdo, de se
pensar e de se fazer antropologia, que se fundamentava sobre um dialogo com a literatura,
com a pintura e com a musica™. Resenhando este livro, Marcio Goldman, antropélogo do

Museu Nacional (RJ), tece o seguinte comentario:

A “inven¢ao” de Wagner néo consiste nem na imposi¢do de uma forma ativa
externa a uma matéria inerte, nem da descoberta de uma pura novidade, nem
na fabricacdo de um produto final a partir de uma matéria-prima qualquer.
Isso a afasta dos modelos mais recorrentes utilizados no Ocidente para
pensar 0 ato de criagdo: 0 modelo hilemorfico grego, o judaico-cristao da

* 0 “conceito de invengio-criagdo [wagneriano] tem mais a ver com arte do que com ciéncia e técnicas. Nio ¢
por acaso que a pintura de Bruegel, Rembrandt, Rubens e Vermeer, a poesia de Morgenstern e Rilke, a misica
de Beethoven, Haydn, Mozart e o jazz aparecem ao longo do livro [de Roy Wagner] como meios de explicacdo
da atividade do antrop6logo. Pois esta atividade é definida justamente em termos de sua criatividade, termo que
gera o titulo do segundo capitulo (“A cultura como criatividade”) e que aparece, direta ou correlatamente, mais
de cem vezes ao longo do texto” (Goldman 2011: 201)
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criagdo ex nihilo, o modelo capitalista de producdo e da propriedade. A
invencdo wagneriana é, antes, da ordem da metamorfose continua, como
acontece na imensa maioria das cosmogonias estudadas pelos antrop6logos,
em que as forgas, 0 mundo e os seres s@o sempre criados e recriados a partir
de algo preexistente (Goldman 2011: 201).

E nesta concepcdo de criagdo como metamorfose continua, que se estabelece em (e a
partir de) uma corrente de criagdes dada anteriormente, que busquei exercitar minha
criatividade artistica como maneira de experienciar a intuicdo. Os exercicios de escuta e de
improvisacdo vocal sobre os acordes do Calendario do Som, a harmonizacdo de cantos a
capella (som da aura), o exercicio de musicar um poema ou de arranjar can¢des baseando-me
fundamentalmente na andlise do discurso literario, e, por fim, de arranjar can¢des de Hermeto
para o violdo solo constituem-se, todos, como exercicios criativos baseados em gestos
criativos anteriores. Criar junto com outrem: canibalizado seus gestos criativos e cruzando
criativamente referéncias maltiplas como um bricoleur. Tudo isso constitui uma filosofia da
criagdo, da intuicdo e da imaginacdo que me parece muito interessante — e que tem
implicagOes potentes para se pensar a ontologia das obras de arte. Essa maneira de conceber a
criacdo ressoa, por exemplo, uma ideia muito potente de Gabriel Tarde, sociélogo e fil6sofo
francés do final do século XIX e comeco do século XX. Eduardo Viana Vargas, professor da
UFMG estudioso da obra de Tarde, nos ajuda a chegar ao ponto que queremos tratar: “Para
Tarde, o que existe no real sdo emergéncias produzidas pelos encontros fortuitos [...], mas
emergéncias que sé sdo inteligiveis com relacdo a infinitas séries de relacdes ou encontros
virtuais” (Vargas 2007: 26)™.

Para Tarde ha uma relacdo de indissociabilidade entre o virtual e o real, entre a
poténcia e o ato. Se “o real é um dispéndio do possivel” (Tarde 2007: 212), se “nédo se pode
conceber uma realidade sem virtualidade, isto é, sem um certo excesso de poténcia sobre o
ato” (Tarde 2007: 214), é porque “para além do dominio real de todo elemento, ha seu
dominio condicionalmente necessario” (Tarde 2007: 116). O virtual € condi¢ao necessaria de
existéncia e emergéncia do real, acompanhando-o indissociavelmente. Tudo que emerge, tudo
que se atualiza, foi uma possibilidade virtual que se realizou, i.e., que passou do virtual para o
real. Ponto importante: qualquer realizacdo é também o impedimento da emergéncia de todas

as outras possibilidades virtuais que, existentes em excesso, disputavam, por assim dizer, o

% “Nascidos de um encontro, que nos fez diferentes de todo o resto do Universo, vamos nos esbarrando e nos
alterando até a morte; e tudo isso é justamente chamado fortuito, pois 0s seres que assim se cruzam ndo se
buscavam, mas nem por isso seu cruzamento foi menos necessario” (Tarde 2007: 178-179)
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mesmo espago de atualizacdo com aquele possivel que se realizou. Se todos os possiveis
podem e procuram se realizar, s6 é possivel realiza-los, digamos, um de cada vez — nunca
todos a0 mesmo tempo (a realizacdo de todos os possiveis € impossivel, pois todos nem
sequer ainda existem: o campo virtual dos possiveis que acompanham uma realizacdo também

é mutével).

Trabalhar com gestos criativos ja dados tem esse apelo: resgatar e atualizar
intuitivamente alguns dos possiveis gque permaneceram virtuais no ato de sua criacao.
Rearmonizar uma melodia famosa ou canta-la de modo original — modulando-a, dividindo-a
diferentemente, acrescentando uma nota ou outra (ainda que em forma de ornamentos) — ja
me parecem ser, de modo geral, maneiras intuitivas de fazer emergir virtualidades e
possibilidades que seu criador primeiro ndo fez emergir. Alids, essa € uma maneira de tirar
uma musica do jugo de seu compositor mais ortodoxo, que reivindica direitos de propriedade
privada sobre ela: deste ponto de vista, 0 compositor se restringe a ser nada menos e nada
mais que o elo inicial de uma rede criativa que o ultrapassa. Na verdade, desta perspectiva,
uma musica amplamente interpretada, arranjada e revisitada, uma cancao cujo campo virtual
foi explorado e estendido pela atualizacdo de algumas possibilidades que ndo apareceram em
sua primeira versdo, esta cancao se torna, ela propria, uma rede criativa — uma rede que ganha
autonomia diante de seu autor, ou melhor, uma rede que se tece e que se difunde
continuamente a partir daquela “heteronomia sem serviddo” que, conforme Safatle,
caracteriza uma liberdade relacional. Parafraseando Lévi-Strauss em seus estudos dos mitos,
toda composicdo é o conjunto de suas versbes (atualizadas, possiveis e realizaveis) — e
nenhum compositor d4 conta de todas essas versdes. Intuir essas versdes, i.e., cria-las e
apresenta-las, é uma tarefa coletiva e virtualmente infinita: toda cancéo, toda musica, é uma
obra aberta (no sentido mais lato da expressdo). Desta perspectiva criativa o trabalho do

artista é de fato um trabalho coletivo, em rede.

Reticéncias Finais (Ou: Consideracdes abertas)

Analisando retrospectivamente o conjunto dos exercicios deste laboratério, percebo
que é dificil separar os fracassos e 0s sucessos em relacdo a tentativa de acessar a intuicdo. A
inteligéncia intuitiva emerge tdo naturalmente quanto a inteligéncia racional — que também

emergiu muito neste laboratério. A emergéncia da intuicdo talvez se evidencie mais
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claramente naqueles momentos em que a gente se sente trilhando um caminho diferente,
quando a gente percebe que algo novo, como um insight, surge no nosso horizonte criativo,
cabendo a no6s ndo a tarefa de explicar/ analisar este surgimento no momento em que ele se
da, mas de decidir, neste exato momento, se daremos ou ndo vaz&do a esta nova perspectiva.
Intuir é também um exercicio de confianca, em especial nas criacbes imediatas, nas
improvisagdes. Dar vazdo & intuicdo implica em confiar nos caminhos que o ato de tocar
apresenta para o tocador no momento da performance. Mas se trata de uma confianca ciente
também dos riscos do caminhar ndmade: esses caminhos ndo premeditados podem nos levar a
encontros lindos e inusitados, a descobertas musicais inesperadas — mas também podem nos
levar, certamente, a lugares que ndo almejamos e evitamos. Meus estudos de formacéo
musical buscam fomentar a habilidade de contornar, na performance, os caminhos estranhos
(que podem aparecer numa caminhada némade) para voltar ao rumo do que mais me interessa
no momento da performance — sem sofrer, sem me culpar, sem me maltratar por errar 0s

caminhos. Essa é minha busca.

Aos poucos, no decorrer do laboratério e da escrita, fui percebendo, ou me
convencendo, da indissociabilidade entre 0 novo e o premeditado, a criacdo e a reproducédo, a
intuicdo e a razdo enquanto caracteristicas da minha atividade artistica. De fato, elas marcam
minha atividade musical e estdo presentes na minha producdo. A tentativa de purificar a
intuicdo da razdo ndo se sustentou nem um pouco neste laboratério. E esta foi uma descoberta
talvez ébvia, mas importante para mim. O fato dos dois lados dessas oposicdes marcarem
presenca em minhas atividades e producdes nao significa que elas ndo devam ser tomadas em
suas diferencas. E mais importante: mais do que caracteristicas a marcar uma atividade, a
criagdo e a reproducdo, a intuicdo e a razdo, sdo perspectivas distintas para se pensar, praticar
e abordar essas atividades hibridas. Quer dizer: se na elaboracdo dos arranjos que eu produzi
neste laboratdrio evidencia-se a interferéncia tanto da intuicdo quanto da razdo, ha que se
afirmar também a diferenca que a perspectiva da intuicdo rendeu para minhas atividades e
producdes. Pois tomar a relacdo entre intuicdo e razdo a partir do ponto de vista da intui¢éo
me rendeu uma atividade e uma producdo muito diferentes daquelas que tomam a relagdo

intuicdo/ razdo pela perspectiva racional.

O que estou dizendo é que ndo me parece ser possivel alcancar um ponto de equilibrio
entre a razdo e a intuicdo: este me parece, cada vez mais, um desejo inverossimil. A maneira
como Vvejo a questdo é um tanto perspectivista (Viveiros de Castro 1996, 2002a, 2002b): nédo

penso haver uma terceira perspectiva, privilegiada, donde se possa, em sobrevoo, intermediar
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e equilibrar essas oposi¢6es. Ou criamos a relacdo intuicdo/razéo pela perspectiva intuitiva, ou
a criamos pela perspectiva racional: sdo duas perspectivas em conflito. E aqui gostaria de
retomar minhas consideracdes iniciais, escritas nas primeiras paginas desta dissertacdo, sobre
a filosofia de Deleuze e Guattari. A oposicdo entre o plano de imanéncia e o plano
transcendente de organizacéo, i.e., entre 0 plano que constitui os corpos em devir e o0 plano
que busca fixar o movimento imanente dos corpos a partir dos mecanismos de identificacédo, é
a mesma oposi¢cdo que vemos entre a intuicdo (imanente, em devir) e a razdo (organizadora,
fixante). Ponto importante, esses planos atravessam e constituem os corpos como forgas
conflitantes: enquanto o plano de imanéncia sofre processos de fixagéo e sobrecodificacdo, o
plano transcendente de organizacdo sofre processos de fuga e de desterritorializagdo. No
laboratdrio que se constituiu aqui, e que quero continuar praticando, meu objetivo é o de
tentar, a0 mesmo tempo, diminuir os processos de fixacdo sobre meus devires artisticos
enquanto procuro submeter meus planos de organizacdo a um processo de fuga e
desterritorializacdo mais potentes. Nem sempre isto é possivel e desejavel, pois organizar o
que se quer desterritorializar também é importante. Mas ndo havera outra maneira, acredito
eu, de se potencializar a criatividade intuitiva sem devir, sem fuga e sem desterritorializac&o.
Tudo se passaria, mais ou menos, como no seguinte trecho de Clarice Lispector (autora que
também abriu este capitulo com uma epigrafe):

N&o entendo. Isso é tdo vasto que ultrapassa qualquer entender. Entender é
sempre limitado. Mas ndo entender pode nédo ter fronteiras. Sinto que sou
muito mais completa quando ndo entendo. N&o entender, do modo como
falo, ¢ um dom. N&o entender, mas ndo como um simples de espirito. O bom
é ser inteligente e ndo entender. E uma bencdo estranha, como ter loucura
sem ser doida. E um desinteresse manso, é uma dogura de burrice. S6 que de
vez em quando vem a inquietacdo: quero entender um pouco. Ndo demais:
mas pelo menos entender que ndo entendo (Lispector 1984: 108).
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5. Arranjos

“Un arrangeur est un auditeur
qui signe et écrit son écoute”
(Peter Szendy)

Peter Szendy, musicologo e filésofo francés vinculado a Brown University, tem
marcado presenca nos debates académicos brasileiros mais recentes que tratam das questfes
em torno do ato de arranjar (Cf. Pereira 2011, Jardim 2016, Martini 2017). A proposta da
epigrafe de tomar o arranjo como assinatura de uma escuta me parece interessante por
deslocar a questdo do arranjo da esfera do dominio do compositor para pensa-lo,
alternativamente, na esfera da recepcdo da obra. O que se segue é uma tentativa pessoal de

explorar as implicacOes deste deslocamento.

A experiéncia de escuta de uma peca musical é sempre uma experiéncia criativa, pois
ela se constitui a partir de procedimentos de construcdo de sentido. Realizar uma escuta é
realizar uma leitura. A maneira como o compositor se relaciona com sua obra ndo é
necessariamente a mesma com que o ouvinte (e/ou o performer) se relaciona a ela. A
possibilidade de compartilhamento de sentido entre compositor e ouvinte a partir da obra €, no
entanto, um dado, pois a atividade criativa do autor inaugura um campo de sentido cujas
possibilidades de leitura, ainda que potencialmente amplas e abertas, ndo serdo infinitas.
Ainda assim, € preciso sublinhar que a escuta reconstroi significativamente a obra composta
por meio de um jogo de expectativas e de convencdes interpretativas que ela coloca em agéo:
trata-se de atividade criativa complementar a atividade do compositor.

Outra maneira de dizer o mesmo (mas agora focalizando a obra) é este: enquanto
atualizacdo de um processo criativo, a obra implica certo direcionamento das expectativas e
das convencdes interpretativas que lhe garantem sentido; mas por ser uma atualizacdo de um
processo criativo, haverd também um excesso de poténcia sobre o ato, i.e., uma miriade de
possibilidades que sdo virtualidades da obra, compondo-a ontologicamente®®. O mais
interessante, em minha opinido, é que essas virtualidades estdo em processo de expansdo e

variagdo continua enquanto houver escuta, ou melhor, escutas, leituras e releituras da obra.

% Retomamos aqui as consideracdes que trouxemos no capitulo anterior a respeito da indissociabilidade entre
atual e virtual a partir dos textos de Gabriel Tarde (2007).
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O ponto é que as recepgOes do leitor, as construgdes do ouvinte, formam a esfera de
comunicagdo da obra e, consequentemente, de multiplicacdo da obra. Esta esfera é essencial,
ndo constituindo, portanto, dimensdo acesséria ou suplementar: é ela quem revela as
diferencas constituintes e imanentes a cada obra, as virtualidades em estado de variacao
continua que a atualizacdo e a reatualizacdo dessa obra implicam. Assim, ndo é que as leituras
de uma obra — das interpretacdes que se pretendem mais fiéis as experimentagdes mais
ousadas — sejam apenas, e em alguma medida, sua variagdo. E mais que isso: se toda obra é
leitura, entdo toda leitura desta leitura (que € a obra) também a constitui significativamente.
Se isso faz algum sentido, entdo serd preciso admitir que ndo ha, de um lado, a obra e, de
outro, suas leituras: as leituras, todas, constituem a obra em seu movimento de autovariagao...
Acho que vale a pena repetir e sugerir, aqui, que exploremos as obras musicais como
antropologo Claude Leévi-Strauss prop6s explorar os mitos: segundo ele, um mito é o
“conjunto de todas as suas versdes” (1955: 310). Ou: “ndo existe versdo ‘verdadeira’ de que
todas as demais seriam meras copias ou ecos deformados. Todas as versdes pertencem ao
mito” (Lévi-Strauss 1955: 313). No primeiro livro que Lévi-Strauss escreveu sobre a
mitologia amerindia (O cru e o cozido, 1964), ha uma frase que se tornou famosa: “os mitos
se pensam entre si” (1964: 31). Nao s6 um mito é o conjunto de suas versdes, como essas
versdes se pensam entre si: as versdes todas de um mito se referem mutuamente e, nesse
passo, se constituem significativamente. Que vantagens teriamos se comegassemos a explorar
as obras musicais a partir desse dinamismo ontologico que Lévi-Strauss propds para explorar

0S mitos?

Essa ideia implica ndo apenas uma maneira diferente de se pensar a obra, mas também
um modo alternativo de se pensar as relacbes entre o compositor (autor) e o arranjador
(interprete). Em primeiro lugar, a imagem de uma “obra como o conjunto de todas as suas
versoes” implica, de imediato, tomar o original como mais uma versdo. O original ¢
certamente o ponto de partida das outras versoes: ele, o original, é uma versao forte, seminal,
etc. Mas a medida que o original vai sendo lido e relido, e as versdes vao se multiplicando, as
diferencas entre elas vdo se ampliando, e outras versdes fortes, mais distantes da original,
surgirdo e inspirardo outra parcela significativa do montante das versdes que compdem uma
obra. A vida de uma obra candnica tende naturalmente a ser a historia de sua multiplicacao
criativa (uma rede de versbes que vai se ampliando a partir dos nés mais fortes e seminais
dessa rede). Para frear este movimento de multiplicacdo que me parece natural a toda

linguagem, é preciso construir um artificio, criar um aparato que limite e/ou circunscreva tal



96

movimento. Tratarei disto logo adiante. Por ora gostaria de destacar, rapidamente, como a
relagdo entre autor e interprete se transforma a partir dessa nova concepgdo da obra: se o
original também é uma versdo, entdo a atividade criativa e significativa que o autor
empreende ndo difere da atividade criativa e significativa que o interprete realiza: sdo da
mesma natureza e ordem — sdo todas versdes e sdo todas originais (pois 0 autor é um
interprete, e o interprete € um autor). Ha versdes mais fortes e/ou mais originais que outras?
Sim! Como hé autores-interpretes (ou interpretes-autores: tanto faz aqui!) mais fortes e/ou
originais que outros. Havera sempre uma diferenca de grau, mas ndo havera diferenca de

natureza do processo: trata-se sempre de processo de criagdo/ significacdo

A posse contra a propriedade

Quando o conceito de propriedade € aplicado e naturalizado sobre uma obra, a
dindmica que esbogamos acima se inflete e se modifica completamente. Pra comegar, a
propriedade cria dois personagens fundamentalmente diferentes: o autor e o interprete. A obra
passa a ser propriedade do autor e as versfes passam a ser apropriacdes (dessa propriedade)
realizadas pelos interpretes. Aqui ndo ha versao original (pois o original ndo é uma versao),
tampouco ha interprete que seja, sem aspas, um autor da obra que ele interpreta. A inserc¢éo do
conceito de propriedade modifica todo 0 jogo que expomos acima... Mas, entdo, que conceito
organizava as dinamicas alternativas que esbocamos acima? Me parece que o0 conceito, ali, é 0

de posse (contra a propriedade).

Propor tomar uma obra como propriedade (publica ou privada) da qual um interprete
procura se apropriar, implica imaginar a apropriacdo como uma espécie de invasao a ameacar
um dominio que caberia respeitar e resguardar em sua integridade original. Nesta ldgica, toda
leitura e toda interpretacdo guardam o potencial ameacador de uma invasdao — mesmo quando
a propriedade em questdo se constitui para a leitura e para a interpretacéo, i.e., em funcéo da
visitacdo publica (como €é o caso das obras de arte). Ha quem, imbuido dessa logica, contra-
argumente dizendo que ndo se trata de propor uma apropriacdo do que é do outro, mas de
propor um dialogo com o proprietario e com a propriedade dele: escapa-se da imagem da
apropriacdo (da ameaca da invasdo) para cair em uma relacdo dialogica fundamentalmente
assimétrica. Pois nos momentos em que este didlogo presenciar uma discordancia (e a

discordancia € o cerne de qualquer didlogo: inevitavel, desde sempre, ou, pelo menos, desde
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os didlogos de Platdo), a palavra do proprietario sempre ter4 mais forca, sempre sera a Gltima
— 0 que limita bastante o potencial de troca dessa relacdo que seria, por assim dizer, dialégica
ma non troppo... Em lugar da nocdo de propriedade, e desse dialogo quase allegro, talvez
pudéssemos tirar alguma licdo da nocéo de posse e de possessdo (dialdgica). Eduardo Sterzi,
professor de Literatura da Unicamp, tece a seguinte consideracdo sobre a relagéo entre posse e
propriedade:

O autor, a rigor, escreve palavras que ndo sdo suas: a autoria, ao contrario do
que sugere os chamados “direitos autorais”, ndo ¢ uma forma de
propriedade, mas um sistema oscilatério de tomadas de posse (ocupagdes) e
retomadas de posse (despejos), de possessfes e despossessfes. Oswaldo
Costa pressentiu algo do tipo quando, no quadro da Antropofagia, colocou “a
posse contra a propriedade”. A irreparavel defasagem entre significante e
significado — que estrutura e percorre toda a linguagem, mas é explorada
especialmente pelos escritores — nos diz exatamente desse tipo de
experiéncia (Sterzi 2021: 228).

A posse e a propriedade sdo tomadas aqui como nogdes desiguais. A potencialidade da
posse esta no reconhecimento ¢ explora¢do dessa “irreparavel defasagem entre significante e
significado”, constituinte de qualquer linguagem, que faz da constru¢do de sentido um
movimento aberto e perpétuo. A propriedade é o contrério disso: € a tentativa de
despotencializar a posse, de fixar definitivamente um significante a um significado, freando o
movimento de construcdo do sentido ao procurar monopoliza-lo. A posse é 0 movimento
natural e irreparavel da significacdo; enquanto a propriedade ndo passa de um artificio politico
que busca estabelecer posi¢Oes desiguais diante da tarefa de construir sentidos — a propriedade
é a producdo de relacdes assimétricas de significacdo, direitos e poderes autorais, etc. Ao
buscar fixar um sentido, a propriedade tenta interromper 0 movimento natural e irreparavel da

defasagem significante-significado que constitui qualquer linguagem.

Vale notar que ao manipular, para a criagdo de uma obra, um material que ndo lhe
pertence (i.e., a lingua, publica, com sua irreparavel defasagem significante-significado®’ —
repito para insistir nessa ideia), o compositor ndo cria algo de natureza diferente do material
publico que ele precisou manipular. A obra tem a mesma natureza dos elementos que o
constituem; o texto tem a mesma natureza das palavras que o compdem: trata-se, em qualquer

nivel do fendbmeno, de um espago dado para compartilhamento e construgdo de sentidos. O

> Na citacdo acima, Sterzi refere-se 4 “palavra”, mas poderiamos substitui-la por “sons” (notas, temperadas ou
ndo, com suas intensidades, duracdes, alturas e timbres) sem prejuizo do argumento que aqui expomos.
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arranjador que concebe sua tarefa a partir da posse da-se um campo de acdo criativa que o
arranjador-apropriador ndo se da. O jogo da posse leva a ocupagdo de uma obra aberta, em
perpétuo movimento de autoconstituicao, através da exploracdo e da multiplicacdo de suas
virtualidades ontoldgicas imanentes; mas o0 jogo da propriedade leva o arranjador a adentrar
um campo privado, que ndo lhe pertence: um campo em que obra e arranjador estdo
submetidos ao proprietario. O jogo de construcdo de sentido que Hermeto joga € 0 mesmo que

decidi jogar aqui: 0 jogo da posse contra a propriedade.

Ha& mais uma raz&o para sugerirmos a posse contra a propriedade. Quem percorreu esta
dissertacdo até aqui ja percebeu como as questdes metafisicas ligadas a performance sdo caras
a este texto (e a este autor). Ninguém se surpreenderd, portanto, ao notar que propomos tomar
a ideia de posse também a partir daquela de possessao, referente aos transes e as experiéncias
animicas de alteridade. Ao sugerir a leitura de um texto, a escuta de uma masica ou o arranjo
de uma peca musical como experiéncias de possessdo estamos imaginando, num primeiro
momento, experiéncias de menor intensidade mas de mesma natureza dos transes
paradigmaticos que a leitora e o leitor devem ter em mente agora. Os argumentos que
construimos e apresentamos ao longo desta dissertacdo sobre a abertura antropofagica ao
outro, ou a respeito da diferenca entre experimento e experiéncia (sensu Bondia 2002), nos
ajudam a propor essa ideia de possessdo. O cerne da proposta € apontar e relembrar a natureza
circular que essas experiéncias de alteridade implicam: tomar posse de uma obra envolve,
também, ser possuido por ela. O potencial dialégico da posse € menos limitado que a
dialégica da propriedade. Na dialogia da posse, tanto o interprete quanto a obra se
multiplicam, i.e., se auto-diferenciam, envolvidos numa espécie de relagao de “implicagao
reciproca” (Deleuze apud Viveiros de Castro 2007: 100) — “implicag@o reciproca” ¢ outro
nome para a experiéncia de alteridade que o movimento antropofégico torna possivel. E se
estamos a seguir uma boa pista, talvez devéssemos, neste mesmo passo, privilegiar e explorar
0s potenciais conceituais do termo performance sobre o termo interpretacdo. Apelar a
interpretacdo € uma Otima maneira de chamar a atencdo para a diversidade ontoldgica
constituinte da obra (sua natureza de “multiplicidade”, sensu Deleuze & Guattari); mas se esta
relacdo de constituicdo da multiplicidade da obra se faz por uma relagdo de posse dialdgica,
no sentido de implicacdo reciproca que esbogamos aqui, entdo essa interpretacdo que
multiplica a obra seria, no fundo, uma espécie de performance. As artes cénicas, por exemplo,
com sua tradigdo de estudos sobre as relagOes entre personagem e ator (como um afeta o

outro, e vice-versa), conjuga a nocdo de interpretacdo a de performance — e entende,
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dialogicamente, como a performance também performa o/a artista®. O jogo do arranjo como
apropriacdo me parece estar mais ligado ao conceito de interpretagdo como ato de vestir o
corpo de uma obra fechada (pelo compositor) com uma nova roupa — por outro lado, o jogo
do arranjo como possessdo me parece estar mais ligado ao conceito teatral de performance

como ato de animar a obra com um novo corpo, e vice-versa.

“Por diferentes caminhos”

Tomar a questdo da construcdo de sentido de uma obra abordando-a, alternativamente,
a partir da esfera da escuta (e da recepcdo) é algo que provoca uma mudanca nas linhas de
forca que regem as relagcbes entre compositor e interprete. A obra ganha independéncia em
relacdo ao compositor que, nesta nova configuracdo, torna-se um interprete, a0 mesmo tempo
em que o interprete se torna um (re)compositor. Quando a obra é tomada como o conjunto de
todas as suas versOes, tanto a natureza da obra quanto a natureza dos personagens e seus

papeis mudam. O jogo musical se faz sobre novo palco e sob novo enredo.

Na proposta que vamos apresentando em esboco, ha um detalhe importante na citacdo
em epigrafe de Peter Szendy que cabe aqui explorar. Se o arranjador € um ouvinte, ele é uma
espécie particular de ouvinte: um ouvinte que assina e escreve sua escuta. Quer dizer: o
arranjador, ao conjugar as figuras do compositor e do interprete, torna-se um protagonista
desse jogo especifico da multiplicacdo da obra em abertura. Como ouvinte que assina sua
escuta, é o arranjador quem faz do interprete uma espécie de compositor — e vice-versa. Estas
reflexGes pessoais e abertas acerca do mote de Szendy, citado na epigrafe deste capitulo, me
proporcionaram uma maneira de tentar traduzir, para o universo académico, as concepcoes de
arranjo que acredito serem a de Hermeto e, a partir dessas concepgdes, desenvolver os
arranjos de “Bebé” e de “Chorinho pra ele”, elaborados no laboratério desta dissertagao.
Minha inspiracdo mais direta para a elaboracéo desses arranjos de viol&o solo se encontra no

disco Por diferentes caminhos (1988), tinico disco solo, de piano solo, que Hermeto gravou®®.

% A leitora e o leitor que se interessam pela interface entre teatro e musica, e sobre o conceito de performance
nessa interface, podem consultar os trabalhos do Prof. Mauro Rodrigues — em especial, sua tese, Rodrigues
(2012), acessivel em https://repositorio.ufmg.br/handle/1843/JSSS-8Z8KFJ

> Em certo sentido Por diferentes caminhos é o Gnico disco solo de Hermeto, visto que em Eu e eles (1999),
Hermeto, apesar de Unico instrumentista, toca e arranja uma série de instrumentos.



https://repositorio.ufmg.br/handle/1843/JSSS-8Z8KFJ
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Em especial, inspirei-me na fala de Hermeto sobre seu arranjo da valsa “Rosa”

(Pixinguinha)® registrada neste disco.

“Para tocar a Rosa ¢ preciso despetalar a Rosa” — disse, certa feita, Hermeto®.. Esse
“despetalar”, que nos parece sintetizar poeticamente sua maneira de pensar o trabalho do
arranjador e da arranjadora, se fez, neste arranjo, por meio do uso de uma série de recursos
criativos: [a] o acréscimo de uma introducdo e de um final originais; [b] uma série de
rearmonizacOes para as reexposicdes do tema; [c] uma interpretacdo basicamente ad libitum
onde a sensacdo ternaria da valsa, caracteristica estruturante da composicdo, ndo se sustenta
tdo definidamente; [d] uso de uma variedade de modos de ornamentacdo e articulacdo da
melodia; etc. O resultado final desse processo, a maneira como Hermeto se utilizou desses
recursos para variar a organizagdo dos elementos que constituem a valsa “Rosa”
(Pixinguinha), nos remete as consideracfes expostas acima sobre a indissociabilidade entre
atual e virtual a constituir a ontologia de qualquer obra musical: a versdo de Hermeto faz

outra Rosa desabrochar a partir daquela Rosa primeira.

Outro elemento que me foi inspirador neste disco é o fato dele ter sido gravado sem
que as performances fossem pré-concebidas (ou, a0 menos, completamente pré-concebidas).
Isto é: 0s arranjos intuitivos, entre eles o “Rosa” de Pixinguinha, tomaram as formas da
prépria performance dada em estudio. De fato, me parece que os arranjos de piano solo de
Hermeto sdo marcados, ndo s6 neste disco, pela linguagem do improviso. Segundo Jovino
Santos Neto, pianista que integrou por cerca de quinze anos a banda de Hermeto, este
costumava dizer aos membros de seu grupo que “é necessario COmpor e escrever como se
fosse improviso, e tocar improvisado como se fosse escrito” (Jovino Santo Neto apud Costa-
Lima Neto 1999: 23). Tomar a estética do improviso como modelo ou linguagem de arranjo
nos permite pensar por um angulo especial as relagdes entre os arranjos que Hermeto compde
para piano solo e para seu Grupo — pois essa linguagem do improviso se manifesta
diferentemente nos arranjos para piano solo quando comparados aos arranjos elaborados para
um grupo de instrumentistas. Se a tarefa de arranjar para um grupo de instrumentistas coloca a
disposicdo do arranjador mais possibilidades e mais recursos para a elaboracdo do trabalho,

me parece que a tarefa de arranjar uma pecga que o proprio arranjador pretende tocar num

% Conferir o arranjo e a performance de Hermeto, sobre “Rosa” (Pixinguinha), em: https://youtu.be/JIduEe-

PRAQ

81 Aparentemente, esta histéria (essa frase de Hermeto) é bem conhecida. A Gltima vez que a ouvi foi com a
Patricia Palumbo, jornalista e apresentadora do Programa SESC Instrumental (SESC TV), em S&o Paulo, quando
me apresentei neste projeto.


https://youtu.be/JlduEe-PRdQ
https://youtu.be/JlduEe-PRdQ
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instrumento solo (como é o caso de Hermeto no disco “Por diferentes caminhos™) é, em si,
mais aberta a interpretagdes renovadas e a modificagcbes de Ultima hora. Obviamente, tudo
depende da concepcdo do arranjador, mas se ele toma o arranjo para um instrumento solo
como um processo aberto, entdo todo ato de tocar seu arranjo pode trazer ideias novas —
potencializando os improvisos, isto é, as decisdes criativas tomadas no momento mesmo da
performance. Ora, como imprimir esta linguagem do improviso em arranjos escritos para

violdo solo? Como escrever como se fosse improviso?

A principal decisdo que tomei na elaboracdo dos arranjos para tentar imprimir essa
linguagem do improviso foi propor, sempre que possivel (i.e., na medida de minha
criatividade), solucGes diferentes, pequenas variagfes que sejam, para cada reexposi¢do de um
mesmo trecho do tema — pensando-os, por assim dizer, por diferentes caminhos. Por essa
razdo as partituras de “Bebé” e “Chorinho pra ele” ndo possuem ritornelos: ainda que algumas
ideias se repitam, procurei mesmo alcancar uma solugéo diferente para cada reexposi¢ao no
intuito de imprimir aos arranjos nao sé essa linguagem do improviso, mas também, e
sobretudo, a sensacdo de uma caminhada némade (valor que trabalhei no Capitulo 111 desta

dissertacdo a partir das concepgdes artisticas de Hermeto Pascoal).

Outra decisdo que tomei foi elaborar os arranjos tomando como primeira referéncia a
memoria auditiva que eu tinha das pecas em questdo. Pouco recorri, nos casos de “Bebé” e
“Chorinho pra ele”, as gravacOes originais ou as lead sheet que o Jovino Santos Neto (2001,
2006) editou, divulgou e comercializou. Para outros temas, menos conhecidos por mim,
elaborei os arranjos com um olho mais proximo das partituras e um ouvido mais préximo das
gravacdes, originais e outras — mas estes arranjos ainda ndo foram totalmente escritos e
terminados: eles ndo chegaram a um grau de elaboracdo que eu almejo antes de anota-los para
divulgagdo académica ou compartilhamento com o piblico®®. De todo modo, a deciséo de
arranjar os temas a partir da referéncia primeira da memoria auditiva justificava-se, para mim,
pelo potencial diferenciante que eu acredito ser possivel alcangar por meio deste tipo de
procedimento. Me parece que toda memoria deveria ser pensada indissociavelmente do
esquecimento que lhe afeta (ou que ela gera). N&o posso avangar muito neste tema, que tanto
vem me interessando, por ndo possuir ainda bases solidas para levantar e sustentar uma

discussdo académica. Gostaria aqui apenas de sugerir que 0 carater criativo e inventivo que

%2 Estou experimentando uma série de cangdes do Hermeto para o violdo solo: “Montreux”, “O farol que nos
guia”, “Sdo Jorge”, “Menina Ilza”, “Suite Norte, Sul, Leste, Oeste”, “Haja coragdo”, etc. Como disse acima,
quero elabora-las melhor para registra-las em partitura e comercializa-las. Penso também em gravar um disco
com esses arranjos em uma oportunidade futura.
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marca o ato da memoria pode estar vinculado a esse esquecimento que lhe é indissociavel.
Sdo as implicaces criativas desse tipo de procedimento, enfim, que me parecem interessantes
e coerentes com 0 conceito de arranjo que venho propondo aqui a partir, sobretudo, do
trabalho de Hermeto. Através da memoria, dessa espécie de variacdo pessoal da cancgédo
(elaborada historicamente em mim a partir do processamento da escuta criativa de muitas e
muitas versdes das cancles), a escuta do arranjador podera se apresentar com toda a forca
para a elaboracdo do arranjo da cancdo. Ainda que nao possa defender o que estou propondo
como uma conclusdo geral, sinto, em meu laboratoério, que as solu¢des mais originais (no
sentido que eu trabalhei no Capitulo I1) vieram da decisdo de ndo buscar, como primeiro passo
do arranjo, a referéncia das primeiras versdes do compositor. A memoria, sempre intuitiva e

criativa, pode ser um bom caminho para a multiplicacao das versdes de uma obra.

Né&o farei aqui comentarios sobre cada uma das solucdes criativas que elaborei para 0s
arranjos que vem a seguir. Com efeito, ndo saberia relatar com objetividade e precisdo 0s
insights que as geraram: elas emergiram de modo bastante intuitivo, frutos de um exercicio
aberto de imaginar e reimaginar a obra, aos poucos, para cada um de seus trechos. De modo
geral, elas surgiam enquanto eu elaborava e adaptava ao violdo as primeiras ideias e solucdes
aventadas: a partir dessas primeiras solucdes, procurava variagdes (ou rupturas mais subitas)
para desenvolver o arranjo. Obviamente, nem todas as solugdes nesse processo me eram
convincentes. Diante dessas “solu¢des” que me incomodavam, nem sempre consegui avangar
rapidamente. Muitas vezes empaquei na elaboracdo dos arranjos. Quando assim acontecia, eu
passava para outros estudos, outros arranjos, outras cancBes. Esse distanciamento temporal
das “solucdes” pouco satisfatdrias se mostrou bastante eficaz: quase sempre consegui
imaginar solu¢Ges mais convincentes (a0 menos para mim) ao retomar, depois de um tempo,

aquelas “solugdes” que ndo me satisfaziam.

Ainda assim, gostaria de chamar a atencdo para alguns pontos. Ouvindo 0s arranjos
retrospectivamente percebi, de modo geral, uma atencdo com a exploracdo ritmica das
cancgdes. As mudangas ¢ hibridagdes de géneros (entre o baido e o maracatu em “Bebé”, por
exemplo) associadas & mudancas de andamento, deslocamentos de figuras e aparecimento de
ostinatos, entre outros recursos, fazem desses dois arranjos bons estudos ritmicos (pelo menos

para mim).

Em “Chorinho pra ele” ha também uma proposta geral de reelaboracdo da harmonia da

cancdo, prenunciada ja na introducao:
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Chorinho pra Ele

Hermeto Pascoal
Choro .-75

‘
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Figura 1 - Introdugdo de "Chorinho pra ele" (Hermeto Pascoal) na lead sheet de Jovino Santos Neto (2001), pg. 23.
As setas vermelhas foram acrescentadas por mim.

Como se pode ver na figura acima, a harmonia da introducéo original foi composta
basicamente como uma sequéncia de acordes maiores acrescidos de 7m e 9M — a cifra
americana inclui a 7m no acorde quando somente a 9M é indicada — encadeados num ciclo de
quintas justas (vide as setas vermelhas), formando uma sequéncia de acordes dominantes. No
trecho acima ha duas excecbes desse movimento geral: a primeira estd no compasso trés, na
passagem do Db9 para o C9; a segunda esta no compasso quatro, na passagem do F9 para o
DO.

A rearmonizacdo do trecho partiu da consideracdo da melodia, que é baseada nos
arpejos das triades de seus respectivos acordes. Como se pode perceber, 0 motivo melddico
desenvolvido inclui a 9M (ou 2M) entre o arpejo das triades. Assim, no primeiro compasso,
por exemplo, para o acorde de F9, as notas da melodia sdo Fa (a fundamental do acorde), Sol
(a segunda maior da escala), L& (a terca maior) e DO (a quinta justa) — ou seja, F. G . A. C,
onde as notas em negrito formam a triade do acorde maior e a nota sem negrito é a 2M da

escala. Diante desse material, propus a seguinte rearmonizacao:
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Chorinho pra ele
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Figura 2 - Trecho de minha rearmonizagao, indicada pelas cifras em vermelho, para a introdugdo de
"Chorinho pra ele" (Hermeto Pascoal).

Note-se primeiramente a inversdo dos baixos, na cifra acima em vermelho, para 0s
dois primeiros acordes. Na metade deste compasso proponho uma abordagem harménica nova
para a qual eu gostaria de chamar a atencdo. A barra horizontal ndo indica, tal qual a barra
diagonal, a inversdo do baixo. Ao contrério, a barra horizontal indica, na cifra hermetiana (cf.
Zwarg 2007), a sobreposicdo de triades. Esse artificio foi utilizado em quatro momentos,
obedecendo também o ciclo de quintas dominantes. Basicamente, nestes momentos, a
harmonia passou a estar meio tom acima do arpejo do motivo melddico, construindo a
impressao dessa sobreposicao de triades (técnica harmdnica muito utilizada por Hermeto). As
cordas soltas do violdo ajudaram a execucdo desse artificio no ltimo compasso do primeiro
sistema: o arpejo de Eb (acrescido da 2M) passa a soar sobre uma triade de E maior sem a
quinta justa, tal qual o arpejo de Ab (acrescido da 2M) que também passa a soar sobre uma

triade de A maior sem a quinta justa.

Por fim, talvez valha a pena, nestes comentarios mais gerais sobre meus dois arranjos,

observar mais dois pontos:

[1] uma modificagdo deliberada de boa parte da melodia do interlidio em “Chorinho
pra ele” — uma adaptagdo para a minha mao, para suprir uma deficiéncia técnica que eu tenho
(ndo consigo fazer esta sequéncia de fusas na velocidade e na precisao que eu gostaria, mas 0s
interpretes com mais habilidade podem substituir, se assim o quiserem, minha proposta pela

execucdo da melodia original);
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Q win? Eb win G wd?
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=

Figura 3 - Trecho do interlidio, com melodia original, na lead sheet de Jovino Santos Neto (2001), pg. 24.

Figura 4 - Adaptagao do mesmo trecho do interlidio de "Chorinho pra ele" no arranjo que propus.

LSIR

[2] fiz duas citacOes sutis na elaboracdo do arranjo de “Bebé”: uma citacdo harmonica
(uma espécie de adaptacdo para o violdo solo) do baixo pedal em Mi (sexta corda solta) junto
do movimento de quintas paralelas ascendentes, que marca o famoso arranjo do Duo Assad

&% (ver os compassos 73 a 78, no meu arranjo de “Bebé” no final dessa

para “Beb
dissertacéo) — e uma citagdo de uma frase marcante e recorrente de “Pra Hermeto”, de Marco

Pereira, j& na introducéo deste arranjo®:

% Link para acessar o famoso arranjo do Duo Assad para “Bebé” (Hermeto Pascoal):

https://youtu.be/bKTQjtUcmcO .

® Link para acessar a pega “Pra Hermeto” do grande violonista Marco Pereira: https://youtu.be/QjEcHgpiulE



https://youtu.be/bKTQjtUcmc0
https://youtu.be/QjEcHgpiuIE
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Bebé

(Hermeto Pascoal)

arr. Rafael Pansica

an

Figura 5 - Recorte de meu arranjo para "Bebé" destacando, em vermelho, a citagdo da frase de Marco Pereira que
aparece em diversos momentos de sua composi¢ao "Pra Hermeto".

Fios soltos

O dltimo capitulo de um trabalho académico pode servir, as vezes, para tentar amarrar
alguns fios soltos, tecidos e deixados ao longo do texto. Este era um pouco do intuito deste
capitulo. Mas sinto que posso ter tecido outros fios soltos aqui, sem amarrar suficientemente
bem aqueles que eu queria. Apesar de retomar e desenvolver no presente capitulo algumas das
implicacdes possiveis sobre as consideracfes que fiz no Capitulo 1V, anterior a este, acerca da
ontologia da obra de arte (baseando-me no trabalho de Lévi-Strauss, Gabriel Tarde, etc), sinto
que o topico poderia ter sido melhor desenvolvido. Quero me dedicar a ele num futuro
préximo. Digo o mesmo sobre algumas menc¢des en passant que fiz no primeiro capitulo
sobre pesquisa artistica. A expressdo vem ganhando um sentido mais especifico nos estudos
de performance musical, e um maior espaco no debate académico da area. Gostaria de dar
uma contribuicdo, também num futuro breve, sobre o modo como entendo a potencialidade
desse tipo de pesquisa a partir das consideracfes aqui apontadas e iniciadas. De todo modo, a
leitora e o leitor que conhecem o debate poderdo ler esta pesquisa como uma espécie de
pesquisa artistica, tanto em suas proposic¢Oes gerais (pois 0 adjetivo da expressdo — pesquisa
artistica — designa, aqui, mais um método, lato sensu, do que um objeto de estudo) quanto no
que aqui se prop6s como etnografia (que eu ndo acredito ser exatamente uma autoetnografia,
mas uma etnografia de uma experiéncia artistica — incluindo ai estudos formativos, atividade

criativa, performance intuitiva, etc).
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Por fim, entre tantas outras lacunas, ha uma, na sucinta revisdo bibliografica que
apresentei no primeiro capitulo, que é digna de nota, por se tratar de uma pesquisa académica
sobre arranjo para violdo solo que também apresenta arranjos escritos de cangdes de Hermeto
Pascoal. Me refiro aqui ao trabalho intitulado A elaboracdo de arranjos para violdo solo
utilizando recursos percussivos (2020) de autoria de Amanda Carpenedo, que ndo esta
acessivel para consulta no site da Universidade de Aveiro (Portugal). Mas eu tive a
oportunidade de conversar com a autora, que pretende publicar em breve sua pesquisa.
Segundo ela, sua dissertacdo tratou de investigar as possibilidades percussivas do instrumento
como recursos para a elaboracdo de arranjos de violdo solo. Para contextualizar essa
investigacdo, ela realizou uma pesquisa e uma revisdo da bibliografia dedicada a pensar
arranjos para violdo solo (passando por tépicos como tonalidade, textura e notagdo — entre
outros) para fundamentar seu intuito de elaborar “arranjos menos intuitivos”, ou seja, arranjos
mais conscientes, calcados em técnicas préprias ao instrumento e no acumulo de
conhecimento publicado sobre este tema. Infelizmente ndo aprofundei a conversa neste
topico, mas me pareceu muito interessante sua proposta: ndo apenas sua revisdo bibliografica
e sua proposicao de explorar recursos percussivos huma obra tomada como mais experimental
(parece ser por esse motivo que ele escolheu a obra de Hermeto Pascoal para experimentar os
recursos percussivos), mas sobretudo por seu enfoque cuidadoso ser contrario e, acredito,
complementar ao meu (que me debrucei sobre a exploragdo da intuicdo como perspectiva
criativa). Tenho muita vontade de ler a dissertacdo da Amanda, assim que for publicada: estou
certo que vou aprender muito com a leitura e sugiro, a leitora e ao leitor que me leem agora,
que pesquisem se o trabalho da Amanda ja esta publicado, para conferir suas consideracGes
sobre a elaboracéo de arranjos para viol&o, sobre 0 uso dos recursos percussivos e 0s arranjos

que ela elaborou para os temas do Hermeto.

Partituras: modos de usar

Tudo o que foi sugerido e defendido ao longo desta dissertacdo ndo me permitiria
levantar, para a leitura da partitura, o argumento da autoridade do compositor do arranjo
contra liberdade criativa do/a interprete. Minha leitura de “Bebé” e “Chorinho pra ele” variou
durante o laboratdrio e continua variando nas performances. Nao apenas pela razdo de que

cada performance constitui um evento Gnico, mas sobretudo porgue ideias novas vao surgindo
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com o tempo. Que os leitores criem leituras diferentes de um mesmo texto — ora
potencializando sua proposta, ora desviando-se de sua proposta — € algo que ndo se pode nem
se deveria, em minha opinido, querer evitar. A leitora e o leitor podem, se assim preferirem,
ler as partituras que se seguem da mesma maneira que eu as faco: procurando entender a
melhor maneira de expressar uma ideia; propondo mudangas que considere mais musicais
para certos trechos; adaptando o texto as suas habilidades técnicas (para ndo sacrificar o
corpo) sempre que assim lhe parecer necessario; descobrindo solucGes mais elegantes (de
dedilhado, digitacdo, e outras) para as passagens que o compositor do arranjo ndo conseguiu
aventar; etc. No limite, os arranjos a seguir podem servir de mote para outros arranjos,
diferentes, da mesma masica — ou para composic¢@es novas, inéditas. Afinal, o jogo criativo do
discurso artistico reconhece, convida, instiga e sugere, ao contrario do jogo criativo do
discurso académico, que as referéncias e as fontes inspiradoras permanecam, em alguma
medida, misteriosas. Com efeito, um dos trabalhos dos comentaristas e criticos de arte é,
justamente, a pesquisa e 0 apontamento das possiveis fontes inspiradoras, i.e., das referéncias
ndo reveladas, nos quais os artistas — escritores, pintores, musicos, etc — partiram (em todos
os sentidos da palavra). Sobre este ponto, vale a pena citar o que diz Oscar Calavia Séaez,
escritor de romances premiados e antropdlogo professor da Universidade Federal de Santa
Catarina:

El juego de lenguaje de la literatura ya fue bien descrito em tiempos muy
antiguos: la creacion poética es inspirada. O sea, procede en lo esencial de
una fuente indefinida: las musas, por usar um término muy desvaido. La
imagen puede ser lastimosamente vieja pero guarda algo esencial: el literato
no es obligatoriamente fabuloso o hermético; puede investigar, erigirse en
portavoz de un colectivo o tratar en términos Ilanos de los asuntos mas
terrenos, pero no llegara a ser un creador si no consigue que en algln
momento el lector pierda el rastro, y tropiece con algo que no sabe de donde
procede. O sea, la creacion poética necesita un minimo de opacidad alla
donde la ciencia no puede prescindir de un maximo de transparencia.
Opacidad y no ficcion, transparencia y no verdad: oponer la verdad de la
ciencia y la ficcion de la literatura es, ademas de trivial, falso. Los criterios
de verdad en la ciencia son especializados y nunca definen sino verdades
provisorias: la teoria de la relatividad ser& verdad sélo hasta que otra teoria
la sustituya y la desmienta (Calavia Séez 2011: 21-22)

De todo modo, aprendi com o Prof. Fernando Araujo que o detalhamento da escrita do
arranjo também faz parte da elaboracéo do arranjo para violao solo: a escolha de fazer tal nota

nesta corda (e ndo em outra), com este dedo (e ndo com outro) faz parte do arranjo. No caso
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dos arranjos que se seguem, abertos a novas variagdes conforme os diferentes interpretes, a
notacdo mais detalhada busca registrar um momento da elaboragdo continua desses arranjos:
uma foto a apontar o que se estava pensando naquele instante do processo criativo, sempre
aberto, insisto, a releituras criativas. Para quem queira acompanhar a notacdo das partituras,

seguem-se a descricao dos sinais utilizados que sdo tipicos da notacao para viol&o.

As pestanas sdo indicadas pelo simbolo C, seguidos do nimero da casa onde ela deve
ser realizada. Utilizamos trés tipos de pestanas: [i] a pestana completa (C): da base a ponta do
dedo pressionado de cinco a seis cordas; [ii] a meia-pestana (C): realizada sem a base do
dedo, ou melhor, com as falanges superiores do dedo indicador a pressionar simultaneamente
de duas a quatro cordas; [iii] a pestana bizagra (cb): realizada apenas com a base do dedo que
pressiona as cordas (geralmente as cordas um ou dois) sem que o restante do dedo, levantado,
encoste e pressione as cordas. No trecho abaixo, selecionado do arranjo de “Chorinho pra ele”
(Figura 6), ha duas indicagdes de pestanas bizagras: a primeira no compasso 18, realizado na
corda dois (numero circulado), casa trés; o segundo exemplo estd no compasso 24, na corda

um, casa nove®®,

Os numeros que ndo acompanham as figuras das pestanas (C, €, cb) ndo indicam as
casas do braco do violdo. Os numeros ao redor das notas podem indicar ou as cordas do
violdo (nimero dentro do circulo) ou os dedos que prendem as cordas sobre as casas no brago
do violdo. Assim, o nimero cinco dentro de um circulo no compasso 22, seguido de uma
espécie de colchete na figura abaixo, estd indicando que as notas (0s baixos) Si bemol, Mi
bemol e La bemol devem ser realizados na quinta corda do violdo — enquanto 0s ndmeros
néo-circulados em torno das notas indicam os dedos que vao prender as cordas sobre as casas:

dedo 1 = indicador; dedo 2 = médio; dedo 3 = anelar; dedo 4 = mindinho.

% Sobre a pestana bizagra ou “barra levantada”, ver Madeira & Sacarduelli (2013).
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Figura 6 - Trecho de "Chorinho pra ele", compassos 18 a 26, para explicar os simbolos da notagao violonistica.

Os circulos indicam, todos, os simbolos das pestanas: azul indica uma pestana bizagra; o verde uma pestana completa; o
rosa indica o simbolo para meia pestana. As setas amarelas apontam para nimeros circulados, ou seja, cordas. As setas
pretas apontam exemplos de nimeros em torno das notas, ou seja, dedos da mao esquerda. Por fim, o retangulo
vermelho indica as letras, que sdo os simbolos dos dedos da mao direta (a dedilhar as cordas).

Para os dedos que dedilham as cordas sobre a boca do violdao — para o destro, a méo
direita; para o canhoto, a méo esquerda —, a indicacéo se faz por letras. Na figura acima, elas

se encontram no compasso 20: p = polegar; i = indicador; m = médio; a = anelar.

Outra contribuicdo da banca para esta versdo revisada, final, foi a sugestdo do
acréscimo de um link com os arranjos de “Bebé” e “Chorinho pra ele”, tocados por mim, para
auxiliar a leitura das partituras a quem estiver interessado em tocar os arranjos. O link é este:
https://www.youtube.com/watch?v=ZhFEIhVR6Qc&list=PL XJ424rUJo421Thjma6PbH-

up2gGwJuXE



https://www.youtube.com/watch?v=ZhFElhVR6Qc&list=PLXJ424rUJo42IThjma6PbH-up2gGwJuXE
https://www.youtube.com/watch?v=ZhFElhVR6Qc&list=PLXJ424rUJo42IThjma6PbH-up2gGwJuXE
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