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Mario Vieira de Carvalho

A MUSICA ENTRE A CONFRONTACAO

E O DIALOGO INTERCULTURAIS

O tema que nos reune neste simposio tem multiplas dimensdes: histo-
rico-antropologica, social, politica, econdémica, estético-ideoldgica. Ganhou
acrescida relevancia com a globalizac¢do, as novas tecnologias e a rede pla-
netaria de comunicagao proporcionada pela internet. Os problemas que
coloca tém também expressao nacional, regional e local, na medida em que,
a todos esses niveis, ha situacdes de diferenciacio cultural ou étnico-cultu-
ral que podem configurar-se como relagoes coloniais ou neo-colonialistas
de poder simbolico. O exercicio da supremacia econémica, tecnologica,
militar sobre outros povos traduz-se também em estratégias de dominacao
e espoliagao culturais. Frantz Fanon e Edward Said fizeram o diagnéstico
dessas situagoes, referindo-se ao colonialismo europeu respectivamente em
Africa e no Médio-Oriente e as representacdes do Outro na cultura do
colonizador, incluindo a descontextualizagao e apropriagao por este de ele-
mentos da idiossincrasia ou da criatividade daquele.

Nesta comunicaciao pretendo propor apenas algumas reflexdes de
ordem geral em torno da alternativa entre confrontacao e dialogo inter-
culturais — uma alternativa que se me afigura crucial para o século XXI.
As questdes que sucessivamente suscitarei, com incidéncia na masica/
musicologia, sao as seguintes: 1) a dialéctica de hegemonia e contra-hege-
monia; 2) a relacdo entre hegemonia /ntracultural e hegemonia intercultural,
3) repressdo e notagao; 4) autonomia estética e localismo; 5) “cultura”
e “civilizagao”. Concluirei, chamando atenc¢do para novos instrumen-
tos internacionais, respectivamente aprovados pela UNESCO (Conven-
¢do para a Proteccao ¢ Promogio da Diversidade das Expressoes Culturais, Paris,
2005) e pela Organizagao dos Estados Ibero-americanos (Carta Cultural
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Ibero-americana, Montevideu, 2000), os quais criam um novo quadro inter-
nacional mais favoravel ao dialogo intercultural.

Toda e qualquer reflexdo sobre “Musica e Colonialismo” nos conduz
inevitavelmente a um paradoxo similar aquele a que nos levaria a discussao
em torno do tema “Lingua e colonialismo”. Lingua e musica sao, na verdade,
as instancias decisivas em que, por um lado, se manifestam as identidades
culturais e, por outro, se manifestam as consequéncias dos complexos pro-
cessos historico-sociais que impoem a hegemonia de umas sobre as outras,
a expansao de umas e a repressao ou mesmo extingao de outras.

A experiéncia historica parece demonstrar que a hegemonia linguistica
vai de par com a hegemonia musical, quer nas manifestagoes politicas da
colonizagao, quer nas suas manifestagoes mais subtis, pos-coloniais, em que
o colonialismo se exerce sobretudo através da dominacio econémica.

O paradoxo torna-se evidente se considerarmos, desde logo, a lingua.
Por um lado, a lingua do colonizador veicula o exercicio da dominagao ide-
olégica e acaba por impor-se a do colonizado a ponto de suprimir esta da
interac¢ao quotidiana. Por outro lado, porém, é a apropriacao pelo coloni-
zado dalingua do colonizador, mormente como lingua veicular entre povos
com idiomas distintos, que permite estruturar a resisténcia anticolonial e
gerar os movimentos de libertacdo. Tal como aconteceu com 0s povos
romanizados na Europa, também em Africa, Asia ou América Latina foi
a lingua do colonizador que serviu de base a reconstrugao das identidades
culturais locais. O que se aplica ndo apenas aos antigos colonos e seus
descendentes, mas também as populac¢ées autdctones que conquistaram o
exercicio da cidadania e o usam cada vez com maior determinagao para se
tornarem senhoras do seu proprio destino.

Algo de paralelo ocorre com a musica, que nao fica atras da lingua
como veiculo de dominagao ideolégica, mas também nio oferece menos
possibilidades do que aquela, antes pelo contrario, de ser apropriada, trans-
formada, miscigenada e usada como instrumento de resisténcia e con-
tra-hegemonia. Tais sio — parece-me — as duas faces contraditorias ou o
paradoxo da situacdo colonial, ou seja: a possibilidade de o instrumento de
dominacio se transformar dialecticamente em instrumento de libertacao.
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Movimentos contra-hegemoénicos — e julgo que a pesquisa no terreno
amplamente o confirma — coexistem normalmente com a tendéncia para a
assimilacao passiva ou acritica dos padrées da poténcia colonial ou neoco-
lonial. Onde comegam uns, onde acaba a outra — eis 0 que s6 a investigacao
sociologica podera deslindar, abordando o som musical como “resultado
de processos comportamentais humanos” que sao moldados por valores,
atitudes e crengas, num contexto sociocultural particular (cf. Merriam, 1964:
0). Sobretudo, parece-me relevante distinguir entre contra-hegemonia, ou seja,
entre o que ¢ assumido no discurso e no modo de fazer como projecto de
afirmagao de uma identidade musical propria, e glocalizacio, na acepgao do
socidlogo Roland Robertson (1995), isto ¢, o que se limita a mera adaptagdo
ao gosto local do produto ou do estilo dominantes (um exemplo de glocali-
zagdo neste sentido, sem duvida também aplicavel a2 musica, € a estratégia de
algumas cadeias universais de TV, que procuram ir ao encontro das solici-
tacoes de publicos locais). Note-se, contudo, que Robertson acentua a este
respeito a ideia de que o conceito de “local” é em larga medida “construido
numa base translocal ou superlocal”, o que relativiza a oposigao entre global

e local. O global localiza-se. O local globaliza-se.

A dialéctica de hegemonia e contra-hegemonia na relagao entre colo-
nizador e colonizado foi tratada, ja em 1952, de forma lapidar, por Frantz
Fanon, que acentuava, alids, o “extraordinario poder” que a posse da lin-
guagem do colonizador confere ao colonizado: quem possui a linguagem
possui, do mesmo passo, “o mundo exprimido e implicado por essa lin-
guagem” (Fanon, 1952: 14). Dai o perigo potencial que representava para a
ordem colonial um negro que “citasse Montesquieu”. Isso tornava-o “sus-
peito” e colocava-o “sob vigilancia” (7bid.: 27). A acgao contra-hegemonica
comegava com a assimilagao critica da cultura hegemoénica para culminar
na superagao desta e, portanto, na desconstru¢io de qualquer diferenca
essencialista entre colonizador e colonizado, entre branco e negro:

Como me apercebo de gue o Negro ¢ o simbolo do pecado, apanho-me a mim
praprio a odiar o Negro. Mas verifico que son um Negro. Para escapar a este
conflito, ha duas solugoes. Ou peco aos ontros que nao prestem atengao a minba
pele, on, pelo contrario, peco-lhes que atentem mesmo nela. Tento entio encontrar
valor para o que ¢ man — pois que, irreflectidamente, admiti que o Negro era
a cor do mal. Para por termo a esta situagio nevrdtica, em que son obrigado a
escolher uma solugdao malsa, conflitual, alimentada por fantasmas, antagonista,
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enfim, inumana, so tenho uma solugao: sobrevoar esse drama absurdo que outros
montaram a minha volta, remover esses dois termos que sao ignalmente inacei-
tdveis e, através de um ser humano particular, alcancar o universal (Frantz

Fanon, 1952: 159-160). !

Neste mesmo sentido de superagao da nogao essencialista de “iden-
tidade cultural”, Stuart Hall fala de identidade como posicionamento
(positioning), como representagao que pressupde uma opg¢ao politica, uma
“politica da identidade”, que nio é garantida a partida por qualquer trans-
cendente “lei das origens”. Ou seja: a identidade é uma construgao, na
qual a imaginac¢io e a criatividade desempenham um papel fundamental.
Eis a razdo por que as artes — e a musica, muito em particular — constituem
parte integrante desse processo, que é um processo dinamico, marcado
por descontinuidades e transformagdes (cf. Ashcroft, 2001: 5). Na sin-
tese de Homi K. Bhabha (1994: 37), todas as manifestagdes culturais sao
construidas no espago contraditério e ambivalente de uma realidade social
“hibrida”, excluindo a ideia de uma “autenticidade” originaria.

11

A ordem social do colonizador, o seu sistema de poder, os seus valores
ou crengas, os seus mecanismos de dominagao tém expressao ntracultu-
ral em canones musicais, que sao por sua vez iImpostos — nao raro, com
extrema violéncia — ao povo ou povos colonizados. Num estudo publicado
em 2000, “Music censorship from Plato to the present”’, Marie Korpe, Ole Rei-
tov e Martin Cloonan apresentam algumas situagdes que sao pertinentes para
0 nosso tema. Na sua retrospectiva de processos de censura ou de repressao
intracultural de géneros, formas, instrumentos ou modos musicais, desde a Anti-
guidade Classica, eles chamam a atengao para a transferéncia desses mesmos
processos para as relacoes zntercultnrais entre colonizador e colonizado:

1 Comme je m’apergois que le négre est le symbole du péché, je me prends a bair le négre. Mais je constate que
Je suis un négre. Pour échaper a ce conflit, deux solutions. Ou bien je demande anx: autres de ne pas faire
attention d ma pean; on, bien an contraire, je veux qu'on s'en apercoive. | essate alors de valoriser ce gui est
manvais — puisque, irréflexcivement, j'ai admis que le Noir était la conlenr du mal. Pour mettre fin a cette
Situation névrotique, o je suis obligé de choisir une solution malsaine, conflictuelle, nourrie de phantasmes,
antagoniste, inhumaine, enfin, — je n'ai qu’nne solution: survoler ce drame absurde que les antres ont
monté autour de moi, écarter ces denx: fermes qui sont pareillement inacceptables et, d travers un particulier
humain, tendre vers [universel.
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A censura da miisica estende-se muito para além das fronteiras das socieda-
des singulares a todos os lugares em que estas exercem uma influéncia cultural.
Engnanto ¢ seguro assumir-se que os conquistadores, em todos os conflitos da
historia da humanidade tentaram impor as suas culturas aos conquistados, o
periodo do colonialismo europen que comecon no século X1 oferecen oportunida-
des sem precedentes de imposicao cultural. Neste caso, a censura musical deixon
de ser uma questao interna das nagoes particulares para passar a ser a missao de
novos poderes coloniats empenbados em estender o seu alcance a todas as partes
do mundo. Realeza, religiao e comércio deram as maos para trazer a “civiliza-
¢do” a continentes anteriormente ainda ndo conquistados, e com a expansao do
colonialismo vieram novas formas de imperialismo cultural e religioso, na medida
em que aqueles que haviam tentado controlar a vida cultural nos seus priprios
paises, tentavam agora fazé-lo em terras distantes. Fosse para onde fosse que
05 missiondrios cristaos se movessen, foi sempre declarada nma guerra intensa
a todas as formas da cultura tradicional, paga, inclusive (e principalmente) a
miisica e ritnais de danga. Desde a Gronelandia a Ameérica Latina foram
queimados tambores e outros instrumentos tradicionais e proibida a execugao de
danga e miisica tradicionais. *

Os autores enumeram exemplos de erradigao total de certas tradi¢oes e
casos em que os missionarios desempenhavam simultaneamente os papeis
de policia, juiz, carrasco, e castigavam com chicotadas publicas os que
ousavam persistir nessas praticas musicais. Tais tentativas de censura e
repressdao até a erradicacdo continuaram a marcar a estratégia das mis-
soes na era pos-colonial (zbzd.: 244-245). A hostilidade dos missionarios
dirigia-se contra todos os objectos ou comportamentos, designadamente

2 Censorship of music extends weel beyond the borders of individual societies to all those places where these
Societies exert a cultural influence. While it is safe to assume that the conquerors in all conflicts in human
history have tried to impose their culture on the conquered, the period of European colonialism that began
in the fifteentl) century offered unprecedent opportunities to cultural imposition. With that music censor-
ship moved from being an internal matter of individual nations to being the mission of the new colonial
powers bent on extending their reaches to all parts of the world. Royalty, religion, and trade, joined hands
in bringing “civilization” to previously unconquered continents, and with the spread of colonialism came
many new forms of cultural and religious imperialism, as those who sought to control cultural life at home
now sought to do so in distant lands. W herever Christian missionaries moved, an intense war was declared
on all forms of traditional, pagan culture, including (and especially) the music and dance rituals. From
Greenland to Latin America drums and other traditional instruments were burned and the performance
of traditional music and dance forbidden.
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musicais, em que eles reconhecessem a awra ou valor de culto pagaos. > Assim
tinham também procedido os monges medievais, ao destruirem a escul-
tura da Antiguidade Classica, que se lhes apresentava carregada da aura de
um culto concorrente: o politeismo helénico.

O exercicio da dominagdo através do estabelecimento de canones
musicais e da censura ou proibi¢ao de comportamentos que os violem ¢,
porém, como sabemos, inerente aos processos civilizacionais. As inves-
tigacoes de Curt Sachs e Hornbostel e de quantos lhes tém sucedido na
pesquisa comparativa bem o demonstram. Na sua obra inacabada — Os
Sfundamentos racionais e socioldgicos da miisica (publicagio pdstuma em 1921)
— Max Weber pde em evidéncia a dimensao sociolégica da analogia entre
o musical e o logico-racional: “o fendémeno da mensurabilidade dos inter-
valos perfeitos, ao ser reconhecido, causou uma impressao extraordinaria
na fantasia, como é comprovado pela mistica dos numeros que lhe esta
ligada”. Isso determinou “o facto sociol6gico” de a musica, desde os seus
estadios mais “primitivos”, ser colocada ao servigo de finalidades praticas
(magicas, de culto e médicas):

Dado que gualquer desvio de uma formmla ja consolidada na pritica ligni-
dava o seu efeito mdgico e podia suscitar a ira dos poderes sobrenaturais, a r1igo-
rosa fixagdo dos padroes das alturas tornava-se no sentido priprio do termo nma
“questio vital”, e cantar “mal” um crime a ser expiado — ndo raro castigado com
a morte imediata do culpado — e dai a extraordindria forca conferida aos inter-
valos estereotipados mal eram por gualquer razao canonizados. Como, porém, os
instrumentos que contribuiam para a fixagdo dos intervalos se diferenciavanm: con-
soante o deus ou o demonio — o anlos helénico era originariamente o instrumento
da coragem conferida pelos deuses, mais tarde, de Dionysos —, assim os mais
antigos modos de uma miisica, percebidos verdadeiramente como diferentes, eram
complexos de formulas tipicas de intervalos bem regulados, utilizados ao servigo
de certos deuses, on contra certos demonios, ou em ocasioes festivas. [...] os mais
antigos eram, na sua maior parte, objecto de uma arte secreta que desapareceu sob
a influéncia do contacto com a cultura moderna (ibid.: 26-27). *

3 Para um panorama da violéncia colonial e colonialista, em geral, cfr. Marc Ferro (2003).
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Dai a relagio entre os modos ou padroes de intervalos e a nogao de ezhos.
Como ¢ sabido, Platao, Aristoteles e outros filosofos da antiguidade extra-
fam daqui consequéncias com relevancia politica e social — com incidéncia
na educagdo dos jovens e em questdes do HEstado. Também a distingao
entre as destrezas musicais cujo exercicio competia aos escravos ¢ aquelas
que eram proprias dos cidadaos livres corresponde, em Aristoteles, a um
diagnostico sociolégico avant la lettre (cf. Riethmiller, 1989) que, de resto,
esta recorrentemente presente em autores e escritos de épocas ulteriores.

Max Weber (1972: 327) fala de uma “combinacdo de higiene fisica e
psiquica” ligada a “regulacao metddica de todo o pensamento e ac¢ao”,
tendo em vista alcancar o mais completo dominio sobre os instintos e
uma regulamentagdo sistematica da vida em subordina¢ao a uma finali-
dade religiosa. Em correspondéncia com isso, certas manifestagdes musi-
cais eram reprimidas ou hostilizadas. Na transi¢ao da civilizagao helénica
para a romana, ha, desde logo, segundo Weber, uma mudanga de atitude
da classe dominante quanto a musica: enquanto o patriciado grego ainda
cultivava desde a infancia uma determinada forma de “éxtase” proporcio-
nado pela musica — uma “forma mitigada de euforia” que representava “a
interioriza¢ao pelo ser humano do especificamente divino” — a aristocra-
cia romana, com padroes de vida mais racionalizados, alids inerentes ao
exercicio do poder sobre cidades e provincias colocadas na dependéncia
de familias singulares, repudiava o “éxtase” como “‘superstitio”, por consi-
dera-lo — tal como a danga — indigno de um homem nobre (¢bid.: 330).

A expulsao do corpo da liturgia crista, que se consuma desde cedo
na missa com a proibi¢ao da danca e, muito mais tarde, apés a morte
de Lutero, a proibi¢ao temporaria de toda e qualquer musica no servigo

4 Da jede Abweichung von einer einmal praktisch bewdbrten Formel deren magische Wirkungskraft verni-
chitete und den Zorn der dibersinnlichen Mdchte berbeifiibren konnte, so war die genane Einpragung der
Tonformeln im eigentlichsten Sinne »Lebensfrage«, »falsches« Singen ein — oft nur durch sofortige Totung
des Schuldigen zu sithnender — Frevel, und daber mufSte die Stereotypierung einmal ans irgendeinem
Grunde kanonisierter Tonintervalle anfSerordentlich stark sein. Da nun anch die Instrumente, welche ur
Fixcierung der Intervalle beitrugen, je nach dem Gott oder Démon differenziert waren — der hellenische
Aulos ist urspriinglich das Instrument der Gottermutter, spater das des Dionysos —, so waren die dltes-
ten, wirklich als unterschieden empfundenen Tonarten einer Musik wobl regelmidfSig Komplexce typischer
Tonformeln, welche im Dienste bestimmiter Gotter oder gegen bestimmte Démonen oder u bestimmten
Seterlichen Gelegenbeiten vervendet wurden. Wirklich primitive Tonformeln dieser Art sind nun leider
kanm Zuverldssig iberliefert: gerade die dltesten waren meist Gegenstand einer Gebeimbkunst, die unter dem
Einfluf§ der Beriibrung mit der modernen Kultur rasch verfiel.
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divino da Igreja reformada, tém, pois, estes antecedentes longinquos. O
modelo da missa cristd, onde o canto plano ou cantochio pressupde uma
escuta passiva por parte dos fiéis, é, por sua vez, o modelo longinquo da
escuta nas modernas sala de concertos: a mesma assimetria na comunica-
¢do, a mesma retroacgao fraca do publico, pressupondo uma atitude de
contempla¢do que exclui todo e qualquer impulso corporal. °

Como demonstra Max Weber, o processo de racionalizagao ou desen-
cantamento do mundo que se intensifica na civilizagao europeia e constitui
uma das suas marcas distintivas, manifesta-se com especial relevancia nos
processos musicais. O tipo de comunicac¢ao que culmina historicamente na
prevaléncia do modelo presentacional da sala de concertos sobre o modelo
cologuial de fazer musica, ¢ inseparavel desse papel representado pela ratio
na evolucio da musica ocidental, na sua ciéncia, nas suas instituicoes, na
emergéncia da dimensao harmonica, que Weber considera exclusivamente
europeia, embora reconheca que outras culturas desenvolveram uma com-
peténcia auditiva muito mais refinada e uma vivéncia musical muito mais
intensa (Webet, 1972: 33). ¢

11X

Deve-se, contudo, a Adorno (2001), numa obra péstuma sobre a “Teo-
ria da Interpretacio Musical”, a énfase no aparecimento da notagao como
instrumento da repressao do “impulso mimético” pela razao disciplinadora:

Agquilo que foi consumado pelas notas [notagao], desde as suas origens gre-
gas, e antes mesmo de alcangar a completa objectivagao e, desse modo, a autono-
mizagdo da escrita relativamente a praxis, nao foi tanto a conservagdo de algo
em todo o caso presente na tradigao, mas mais a disciplinagao do exercicio tradi-
cional, visando impedir a comunidade, isto ¢, a massa subjugada, de modificar,
de acordo com a sua pripria necessidade de expressao, o que lhe fora transmiitido,
¢ antes pelo contrdrio levi-la a aprender a mais bem obedecer através da sua
repetiao obrigatoria. Com efeito, nao ha reforma alguma da teoria musical até

5 Sobre os sistemas de comunica¢do musicais e a tendéncia para a assimetria na comunicacao
na cultura musical europeia, cf. Kaden (1984) e ainda, especialmente quanto a 6pera, Vieira
de Carvalho (1995).

6 Citado por Marianne Weber, no prefacio a 2.* edi¢do de Wirtschaft und Gesellschaft, 1925.
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Palestrina que renegue uma intencao autoritaria, cuja manifestagio mais termi-
nante se encontra no Estado de Platio e na teoria musical de Santo Agostinho.
(Adorno, 2001: 226). ’

A notagao como garantia do exercicio canénico de uma pratica musical
e, desse modo, instrumento de dominagao é outra das caracteristicas funda-
mentais que distinguem a musica europeia de outras culturas musicais com
as quais aquela entrou em contacto e as quais pretendeu impor-se. Toda
a histéria da musica colonial é marcada, julgo eu, pela transposi¢ao para
o plano do relacionamento intercultural dessa hierarquia entre musica notada
e musica de tradi¢ao oral que ja vigorava no interior da prépria cultura
europeia. O recrutamento de musicos autdctones para o servigo religioso
faz-se naturalmente na base do ensino da notagao, ou seja, impondo-lhes
uma tecnologia europeia, a qual, por sua vez, garante a sua subordina¢ao
ao canone do colonizador. A expansdo universal da notagdo musical euro-
peia enguanto tecnologia nao difere muito da expansao de outras tecnologias mais
modernas, como, por exemplo, as electroacusticas. Referindo-se, em geral, as
transferéncias tecnologicas, Feenberg (1991: 184ss.) diaghosticou determinados
processos que me parecem aplicavels zzutatis mutandis a expansao da notagao
musical europeia para os territérios coloniais:

- descontextualizagao (separag¢ao do objecto do contexto em que foi ori-
ginalmente achado),

- redugao (exposi¢io ao controlo de cima para baixo através da “abs-
traccao” de objectos sociais e naturais concretos),

- antonomizagdo (separagao de sujeito e objecto)

- colocagao “acima’ dos processos sociais.

Independentemente dos casos de repressao ou erradicagao de praticas
locais ja acima referidas, isso correspondeu, sem davida, a perda irrepara-
vel de um patriménio musical local diferenciado, com as suas hierarquias,

7 Was seit ihren griechischen Urspriingen, lingst ebe ibhr die vollkommene Objektivation und damit die
Verselbstandigung des Gebildes gegeniiber der Praxis gelang, von den Noten vollbracht war, ist weniger
die Bewabrung eines obnebin in Tradition gegenwirtigen als vielmebr die Disgiplinierung der traditionellen
Ubnng, welche die Gemeinde, also die unterworfene Masse, davon abbalten soll, im Sinn des eigenen
Ausdrucksbediirfuisses das Uberlieferte zu modifizieren, sondern in dessen wanghafter Wiederholung
besser gehorchen Zu lernen. In der Tat verleugnet feine der theoretisch musikalischen Reformen bis zur Zeit
FPalestrinas einen antoritire Absicht, die ihren biindigsten Niederschlag im Platonischen Staat und in der
Augustinischen Musiklebre gefunden hat. (Adorno, 2001: 220).
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as suas técnicas, as suas expressoes e os seus padroes especificos, mas
sobretudo com uma existéncia holistica, isto é, onde o “som” susceptivel
de notagdo europeia era porventura 0 menos importante a conservar. SO
fragmentariamente, através da investigacao arqueoldgica e histérico-antro-
poldgica, podemos ter hoje acesso a esse acervo musical dos povos coloni-
zados. Essa musica que nos chegou em notagao europeia, mesmo quando
pretendia registar praticas de origem autoctone, ¢ uma musica arrancada
a “ecologia” que a sustinha, distorcida, mutilada, aprisionada num cédigo
que lhe era estranho.

O que a notagao nao podia conservar, mesmo que o pretendesse, em situ-
acoOes as mais diversas, rituais ou outras, era o que, por exemplo, Frederick
Douglass tao bem caracteriza no seu depoimento sobre o canto colectivo
dos escravos (numa fazenda norte-americana). O protesto politico manifes-
tava-se somente na performance, no impulso mimeético traduzido em sons, e n2o
nas notas musicais em si, separadas do todo e fixaveis em pauta:

Mas, no dia da distribuigao das ragoes, aqueles que visitavam a quinta da
casa grande estavam particularmente excitados e ruidosos. Pelo caminbo tinham
feito reverberar os antigos e densos bosques, milhas em redor, com as suas rudes
notas. Estas nao eram sempre joviais por serem rudes. Pelo contrdrio, eram, na
sua maior parte, de tipo plangente e narravam um conto de dor e tristeza. Nas
expansoes mais extremadas de sentimento arrebatado, tingiam-se de profunda
melancolia. [...]. Penso, por veges, que a mera audigao destas cancoes faria mais
por que homens e mulheres verdadeiramente dotados de gualidades espiritnais
tomassem: consciéncia do cardcter mortifero e devastador da escravatura do que
a leitura de volumes inteiros [...]. Cada nota era um testemunho contra a escra-
vatura [...]. A andicao daquelas notas rudes sempre |[...] encheu o men coragao
de inefivel tristeza |[...|. Devo a essas cangoes os meus primeiros vislumbres do
cardcter desumanizante da escravatura |[...]. Essas cangdes ainda me perseguens,
aprofundando o meu ddio da servidio e revitalizando as minbas simpatias pelos
meens irmaos de cativeiro. ([1855] 1969: 97-99; citado por Dwight Con-
quergo, 2002: 148.) ®

8 But, on allowance day, those who visited the great house farm were peculiarly excited and noisy. While on
their way, they would matke the dense old woods, for miles around, reverberate with their wild notes. These
were not always merry becanse they were wild. On the contrary, they were mostly of a plaintive cast, and
told a tale of grief and sorrow. In the most boisterous outbursts of rapturous sentiment, there was ever
a tinge of deep melancholy [...]. 1 have sometimes thought that the mere hearing of those songs wonld do
more to impress truly spiritual-minded men and women with the sonl-crushing and death-dealing character
of slavery, than the reading of whole volumes |[...]. Every tone was a testimony against slavery |...J. The
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Uma coisa é um sistema — neste caso, musical — ser capaz de preservar a sua
auto-referencialidade e, em contacto com estimulos ou influéncias exteriotes,
ter a capacidade de os traduzir na linguagem (c6digo) que lhe é propria, de os
assimilar ou incorporar, mantendo a sua clausura operativa. Outra coisa é o
sistema perder a sua auto-referencialidade, dissolvendo-se nas relagGes internas
de outro com o qual se confronta: o da poténcia colonial.

O processo de intelectualizagao da musica europeia, acelerado pela nota-
¢do e, mais tarde, em consequéncia desta, pela emergéncia da composicao
— isto é, do momento em que a notagao deixa de ser registo de uma praxis
para passar a precedé-la — criou historicamente as condi¢Oes ideais para a
transmissao das técnicas e dos saberes que lhe permitiram autoconservar-se,
sem prejuizo da sua constante renovagao e transformacao, e sem prejuizo
também das trocas com outras tradicoes musicais.

Mas também aqui é no plano ntracultural que a composicao, assim
separada do acto performativo, comega por comprovar a sua capacidade
de incorporar e fundir elementos heterogéneos num todo coerente. Refe-
rindo-se a Escola de Notre Dame, Georg Knepler acentua, na origem da
composicao de musica notada (organum), a tentativa de conciliar através da
ratio elementos musicais de diferentes proveniéncias — rustica, aristocra-
tica, eclesiastica, grupos ambulantes — a “conciliagio dos opostos” con-
denada, no século XII, por Bernhard de Clairvaux (Knepler, 1982: 217).
Christian Kaden (2004: 151ss.) sublinha, por sua vez, o lado exploratirio, e
nao meramente descritivo, nem prescritivo, das origens da composi¢ao, que
se sedimenta como ars combinatoria — a qual, voltando a Knepler, visa a
“apropriagao intersocial”.

Neste sentido, diria eu, primeiro, a notagao e, depois, a composicao
colocaram nas maos dos europeus um instrumento privilegiado para, tam-
bém no plano intercultural, designadamente nas situagdes coloniais, glocali-
zaren a sua musica — isto ¢, reproduzirem-na sem deixarem de a manter
simultanamente aberta a incorpora¢ao de elementos de alteridade. A con-
lenr locale ou os exotismos encastoados na musica europeia, mormente a

hearing of those wild notes always |...] filled my heart with ineffable sadness |[...]. To those songs I trace my
first glinmmering conceptions of the debumanizing character of slavery |[...]. Those songs still follow mae, to
deepen my hatred of slavery, and guicken my sympathies for my brethren in bonds.
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partir do século XIX, sao exemplos dessa capacidade de traduzir materiais
que lhe sdo estranhos em categorias conformes ao sistema. Mesmo em
Debussy, a relacio com elementos estruturais de origem javanesa é uma
relacdo de apropriacdo, que nao subverte, antes “fecunda”, a musica euro-
peia. A “apropria¢ao intersocial” transforma-se em apropriagao intercultural.

Simultaneamente estd ai implicita uma relagio de dominagao, tal como
foi diagnosticada por Edward Said (1979: 3) no seu estudo ja classico
sobre o discurso do orientalismo: ““um estilo ocidental para dominar, rees-
truturar e exercer autoridade sobre o Oriente”. Montaigne (1595: 200-
213) ja tinha posto em evidéncia, numa perspectiva critica, 0 momento
da exotizacio do Outro, ao relativizar no célebre ensaio Des Cannibales a
pratica de antropofagia dos Tupinamba como ritual de apropriagio ou
assimilagao simbdlica do poder e valor do adversario. O cerimonial des-
crito parecia-lhe menos barbaro do que certos suplicios entio praticados
na Buropa em nome da piedade religiosa — para nio falar do exterminio,
da escravizagdao e da espoliagao levadas a cabo no Novo Mundo pelos
colonizadores ocidentais. Segundo Dudley M. Marchi (1993: 36-37),
Montaigne procede a uma espécie de “auto-anatomia”, na medida em
que identifica na produgao cultural, incluindo a dele proprio, estratégias
de “canibalismo” — com um propédsito equivalente, em sentido figurado,
aquele que a tribo amerindia tinha em mente.

Também na musica europeia a exotizacao do Outro leva a canibalizacao
deste. A notagiao e a composi¢ao abrem as portas a esse processo, que tem
o seu paralelo até mesmo na organizagao do saber musicolégico: designa-
damente, na constitui¢ao originaria da ethomusicologia como uma ciéncia a
parte, desligada da histéria e da estética dz musica. Enquanto estas reserva-
vam tradicionalmente para si o estudo da musica europeia candnica (notada),
entendida como “arte dos sons” (Tonkunsi), aquela ocupava-se do estudo do
exotico — do “Outro inferior”, daquele que ainda ndo tinha pretensamente
atingido, nem a maturidade cientifica, nem a maturidade artistica: exposto,
portanto a “canibalizagio” pela ciéncia e pela arte ocidentais. *

A tematica “musica/musicologia e colonialismo” impoe, pois, uma
reflexdo auto-critica sobre o préprio conhecimento musical e musicolégico,

9 Sobre a sistematizacio das ciéncias musicais, desde Guido Adler, e a transicio de paradig-
ma em curso, cf. Vieira de Carvalho (2001).
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enquanto conhecimento socialmente produzido. Na defini¢io do objecto
e do método, no estabelecimento de critérios de analise, temos de comecar
por questionar, de um ponto de vista sociolégico e antropologico, a pers-
pectiva em que nos colocamos. A superagdo da visio eurocéntrica exige
uma hermencutica critica dos conceitos de musica e discurso musicologico,
a qual tem de resultar necessariamente de uma abordagem multicultural e
dinamica (isto ¢, em permanente reconstru¢ao).

IV

Numa obra ja classica de sociologia da musica, Konzgert — Theorie einer
Kulturform (1983), Hans-Werner Heister analisa a constituicdo da arte
como area a parte, ligada ao desenvolvimento da economia de mercado
e ao desenvolvimento da esfera publica burguesa. A sala de concertos
emerge em meados do século XVIII como “lugar de realizagao da musica
auténoma” — da musica como “finalidade e meio da pura fruicao estética”,
desligada de contextos funcionais, religiosos, cerimoniais ou outros. Essa
escuta estética da musica, embora inseparavel do processo de racionaliza-
¢ao que levou a invengao da notagao e da composi¢ao musical europeias,
torna-se, porém, extensiva a todas as expressoes musicais, também aquelas
que, dentro ou fora da cultura europeia estiveram ou estao ligadas a actos
de culto, rituais, ou a outros contextos socio-funcionais da mais diversa
natureza. Como observa Heister, ¢ uma escuta caracterizada pela “distancia
relativamente ao quotidiano, a vida, a realidade, a praxis”. Importada pelas
elites europeias para situagoes de dominagao colonial, ¢ essa mudancga que
permite também uma atitude de maior abertura relativamente as mani-
festacbes musicais autoctones. Ja ndo se trata de persegui-las, mas sim
de estuda-las, tentar compreendé-las e até incorporar elementos do seu
“material sonoro” na miisica-para-ser-escutada das salas de concertos.

Essa conquista da _Aufklirung (llustracao, Esclarecimento), ou seja, essa
abertura a uma escuta estética da musica, abstraindo da aura ou do valor de
culto que ela possa ter para quem a pratica, é, sem duvida, um pressuposto,
nao s6 da coexisténcia de diferentes expressoes culturais, mas também da
intensificacdo de influéncias e miscigenagoes mutuas.

A sala de concertos como “lugar de realizagao da musica autbnoma’
tornou-se, alids, num espago privilegiado — embora certamente nao
exclusivo — de problematizacio do tema que nos traz aqui: “mdusica e
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colonialismo”, nomeadamente através de compositores que procuraram
afirmar a sua alteridade artistica no quadro de instituices dominadas
por valores eurocéntricos.

Inscrevendo-se numa tradi¢do latino-americana de que Revueltas ¢, por-
ventura, o mais lidimo representante, Coriun Aharonian, o nosso anfitriao,
tal como alias também, por exemplo, Mariano Etkin na Argentina, Jacque-
line Nova na Colombia, Joaquin Orellana em Guatemala, Graciela Paraske-
vaidis no Uruguai, Cergio Prudencio na Bolivia e Tato Taborda no Brasil,
representam a outra face, dialéctica, da apropriagio intercultural, na medida em
que usam as tecnologias de origem europeia e a sua culminacao na escuta
estética da sala de concertos para dar voz as culturas excluidas ou silenciadas,
a musica dos povos secularmente sujeitos a dominagao colonial. A “politica
da identidade” manifesta-se, nestes casos, na inversiao da relacao de apro-
priagao: o “Outro” aqui é a cultura europeia, a qual, por um lado assimilada,
por outro submetida ao exame critico, ¢ colocada ao servigo da recuperagao
das tradicoes musicais locais, das suas técnicas, do seu material sonoro, do
conhecimento, idiossincrasias, testemunhos neles incorporados.

Mas a questao de saber se os meios colocados a disposi¢ao do com-
positor, incluindo as tecnologias em cada momento mais avangadas, sao
usados numa perspectiva eurocéntrica ou, pelo contrario, colocados dialec-
ticamente ao servico de uma estratégia de contra-hegemonia, era também
central, por exemplo, para Luigi Nono, apesar de compositor europeu.

Um dos textos em que Nono enuncia o problema ¢ o Prefacio que escre-
veu para a reimpressao do Tratado de Harmonia de Schonberg (1911), publi-
cada em Leipzig em 1977. Se tivermos presente o célebre comentario de
Schoénberg a Joseph Rufer, segundo o qual a técnica dodecafénica iria garantir
a supremacia da musica alema, pelo menos, durante um século — um comen-
tario que reflecte ingenuamente (como “falsa consciéncia”) a ideologia domi-
nante nos anos vinte na Republica de Weimar — muito mais relevo ganham as
consideracoes de Nono, que do mesmo passo reagia ao que lhe parecia ser a
ideologia de dominagao, dir-se-ia mesmo, ideologia imperialista, que subsistia
nos circulos da “Nova Musica” europeia (em especial, Darmstadt):

Naturalmente, Schinberg, no sen Tratado de Harmonia limita-se aos clds-

sicos europeus e a exemplos que ele priprio inventon ad hoc. Hoje, no entanto,
a orientagdo tem de ser alargada.
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Enguanto Schinberg, no seu livro Structural Functions of Harmony,
terminado em 1946, dava muitos exemplos do passado, desde Bach até ele
proprio, hoje em dia temos de estender os nossos conbecimentos as culturas
extra-enropeias — portanto, também a cangao popular tradicional e de culto — e
relaciond-los com as mais recentes andlises cientificas. Isto deveria suceder nao
somente através de novas “formulagies”, mas também tomando conbecimento
de diferentes concepcies da composicao com materiais musicais diversificados
e aprendendo a compreender os processos de evolugao e as fungoes sociais da
miisica. Dai que sejam necessdrios hoje estudos comparativos daqueles povos
qute, na sua historia, nos seus costunies e no seu desenvolvimento econdmico, estao
muito afastados uns dos ontros. O eurocentrismo tem, pois, de ser superado e
os movimentos de libertacao que, com dificuldades, mas inevitavelmente, estao a
concretizar-se na Asia, Afvica e América Latina, tém de ser estudados e com-
preendidos também no campo da cnltura (Nono, 1977: IX*-X*; citado in
Vieira de Carvalho, 2007: 214). '

Nono insistia, assim, no relativismo dos contextos histéricos e locais.
Enquanto compositor ligado ao mundo vivide da classe operaria italiana
— inclusive pela participagao activa como militante na organizagao local
do Partido Comunista Italiano, em Veneza —, nio prescindia, ele préprio,
da tecnologia electronica mais avangada, o que correspondia, de resto, a
sua visdo gramsciana de uma estratégia contra-hegemonica na Europa.
Ao mesmo tempo, porém, apoiava o ponto de vista de alguns composi-
tores latino-americanos da época que questionavam a cria¢ao de estadios
electrénicos nos seus paises, por os considerarem instrumentos de coloni-
zac¢ao cultural dos Estados Unidos da América. Como escrevi noutra oca-
sido (cf. Vieira der Carvalho 2007: 215ss.), Nono justificava a sua posicao,

10 Gewifs beschrinkt sich Schinberg in seiner Harmonielebre anf die enropdischen Klassiker und auf Beis-
piele, die von ihm selbst ad hoc exfinden wurden. Hente allerdings muf§ die Orientierung erweitert werden.
/ Weihrend Schinberg in seinem 1946 beendeten Buch Structural Functions of Harmony viele nusika-
lische Beispiele der Vergangenbeit von Bach bis zu sich selbst anfiibrte, miissen wir beute unsere Kenntnisse
auf die anfSereuropdischen Musikkulturen — also anf das Kult- und V olkslied — ansdebnen und sie
it nenesten wissenschafilichen Analysen verkniipfen. Das sollte nicht nur durch nene “Formuliernngen”
gescheben, sondern anch dadurch, daf§ man die unterschiedlichen Auffassungen vom Komponieren it viel-
Jfeltigem musikalischen Material Zur Kenntnis nimmit und die Entwicklungsprozesse und gesellschaftlichen
Funktionen der Musik verstehen lernt. Es werden daber hente vergleichende Studien derjenigen 1 dlker
notwendig, die in ihrer Geschichte, ihren Sitten und ibrer okonomischen Entwicklung weit voneinander
entfernt sind. Der Enropagentrisnius muf§ also iberwunden und die Befreiungsbewegungen, die sich ge-
gemwirtig in Asien, Afrika und Lateinamerika schwierig aber unansweichlich vollziehen, anch anf dem
Gebiet der Kultur studiert und begriffen werden.
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estabelecendo a diferenca entre a ideia de um “absolutismo universal” da
“tecnologia pura”, transferida de uma forma “mecanicista” para as cultu-
ras locais e “a necessidade de estudar e analisar” aquilo que ele designava
como “a técnica original de comunicagao” dessas culturas. Nao se tratava
apenas de acertar o passo com a nova tecnologia, mas sim de decidir no
contexto concreto que instrumentos deviam ser usados para criar uma
cultura nova ou alternativa: “A técnica s6 por si nao faz a vanguarda”
(Nono, 1969: 203).

Por isso, no regresso de uma das suas varias viagens pela América
Latina, Nono declarava:

A ligao que tronxe [dos miisicos] da Ameérica do Sul é a necessidade de
superar o etnocentrismo, de que somos vitimas por diferentes ragoes. Esta cul-
tura europeia-ocidental, que estd a tornar-se cada vez mais egocéntrica, que
se apresenta de uma forma cada veg mais ortodoxa e imperialista como cul-
tura dominante e, no sentido norte-americano, eficiente, porque haveri ela de
prevalecer como factor determinante? (Nono 1968: 195; cit. in Vieira de
Carvalho 2007: 216). "'

A necessidade de inscricio num localismo levou o préoprio Nono a
assumir-se cada vez mais, N30 como compositor europeu, mas sim vene-
ziano. Em especial o dispositivo acutstico da basilica de Sao Marcos de
Veneza e os coros divididos (a policoralidade dos cori spezzati) escritos para
esse espago acustico por compositores renascentistas locais forneceram a
Nono um impulso fundamental para o seu proprio empenhamento numa
nova cultura musical. Tinha em mente um tipo de comunicagio em que
o descentramento dos eventos musicais durante a execucao estimulasse o
balango entre identificacdao e distancia, reconstruindo o equilibrio entre
produtor e receptor. Opunha-a simultaneamente a estratégia de identi-
ficagao, usada como dispositivo de manipulacio pela industria cultural,
pela publicidade, pela propaganda politica (inclusivamente através da arte)
e pelos media em geral, e a tendéncia para ver a obra de arte como um

11 Die Lebre, die ich (von ihnen) ans Siidamerika mitgebracht habe, ist die Notwendjgkeit, die Ethnozen-
trik, deren Opfer wir ans verschiedenen Griinden sind, zu iiberwinden. | Diese westenropdische Kultur, die
immer egogentrischer wird, die sich immer orthodoxcer und imperialistischer als beberrschend nnd im nord-
amerikanischen Sinne wirksam darstellt, weshalb will sie sich als bestinmender Faktor vorberrschen?
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objecto sonoro reificado, fechado sobre si proprio e, no limite, gerado por
antopoiesis, desligado da comunicacdo entre pessoas, como acontecia nos
meios da vanguarda 2. Nono visava aprofundar a “dialéctica da escuta”
numa perspectiva decerto tributaria da “dialéctica do olhar” teorizada por
Walter Benjamin, criar uma musica que fosse susceptivel de promover
— na acepgao gramsciana — ouvintes-produtores-de-sentido. O que permanece
como grande elo de ligacdo entre diferentes abordagens e referéncias cri-
ticas de Nono — Gramsci, Benjamin, Brecht, ideia de montagem tomada
ao cinema e ao futurismo russos, o Schonberg de Die glickliche Hand — é
essa ancoragem no localismo veneziano. Como se antecipasse o Prometeo,
Nono ja fala com entusiasmo da sua visio de uma nova comunicagao e
de uma nova escuta numa carta de 1954 a Stockhausen, onde se referia a
apropriacao de uma nova tecnologia (a usada por Scherchen no Estadio
de Gravesano) para reinventar modernamente, em qualquer espaco, a pra-
tica arcaica da Igreja de Sdo Marcos.

Ao contrapor nestes termos, desde muito cedo e em diferentes oca-
sides, o localismo cultural a um discurso eurocéntrico, Nono convergia
ja entdo com correntes de pensamento filoséfico que s6 conhecera mais
tarde, através de Massimo Cacciari. O exemplar, muito sublinhado, na
posse de Nono das Note sur “Ramo d’oro” de Wittgenstein (tradugao italiana
de 1975), com um ensaio anexo de Jacques Bouveresse (“Wittgenstein
antropologo”), revela uma leitura atenta.

Esta referéncia vem especialmente a propdsito, pois, como ja mencio-
nei no estudo acima citado (Vieira de Carvalho, 2007: 223s.), o que af se
debate é a visdo eurocéntrica da etnologia representada por Frazer, ao
relatar a sua viagem de exploragdo ao continente africano no inicio de
século XX. “Etnologos como Frazer — 1é-se no exemplar sublinhado de
Nono — nao tém o sentido da analogia e da abordagem iluminante, [...]
permaneceram incapazes de notar até que ponto os seus “selvagens” nos
sao vizinhos e quao facil seria reencontrar na nossa linguagem e na nossa
existéncia quotidiana equivalentes absolutamente familiares dos processos
considerados bizarros e arcaicos que eles descrevem” (#bid : 66-67). P

12 Sobre série, alea e antopoiesis, cf. Vieira de Carvalho (2007: 67-82).

13 ...etnologi come Frazger non hanno il senso dell’analogia e dell'accostamento illuminante, |...] sono stati
incapaci di notare fino a che punto i loro “selvagg” siano vicini a noi e quanto sia facile riscontrare nel nos-
tro lingnaggio e nella nostra esistenza quotidiana equivalenti assolutamente familiari dei processi ritennti
bizarri ed arcaici che essi descrivono.
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Esta capacidade de ver o arcaico em processos e comportamentos que
nos sao familiares, a nés europeus no mundo moderno, e de “questionar
o 6bvio do real como ideologia” (coisa, alids, que ja tinham feito tanto
Adorno e Horkheimer, na filosofia, como Brecht, no teatro) conduzia ao
“sentido da possibilidade”, “ao sentido da relatividade, da contingéncia, da
excepcional capacidade de critica” (Jacques Bouveresse, p. 64), em suma,
a “mentalidade etnolégica” (distanciada) que é preciso ter desde logo na

confrontagao com a nossa propria sociedade (p. 63).

“Devo imergir-me sempre de novo nas aguas da davida” (ibid.: 17),
“qualquer explicagao ¢ uma hipétese” (p. 20), “a compreensao consiste jus-
tamente em ‘ver as conexdes’ e ‘daf a importancia de achar os ‘elos inter-
médios’ 7 (p. 29) — eis outras tantas proposi¢oes, entre muitas outras subli-
nhadas no exemplar de Nono, que fazem inscrever esta obra e Wittgenstein
na constelacao alargada de referéncias em que ele se move desde finais da
década de setenta, e que reforga a sua perspectiva critica acerca de uma visao
eurocéntrica da musica, a qual dara expressao, pela mesma ocasido, no ja

referido prefacio (de 1977) ao Tratado de Harmonia de Schonberg,

Assim, ao tentar /localizar-se, Nono era, afinal, o verdadeiro inconfor-
mista entre os jovens musicos de Darmstadt e Donaueschingen da década
de 50, os quais eram tdo incapazes de um olhar etnoldgico sobre a sua pro-
pria musica quanto Frazer o era a respeito da sua propria abordagem cien-
tifica. Esses jovens compositores orientavam-se por um ideal de pureza
do material sonoro, expurgado de todo e qualquer elemento heterogéneo,
quer musical, quer proveniente da esfera extra-musical, enquanto Nono
nao separava a musica da vida. Ja em 1951, numa obra dita serial, Po/fo-
nica-Monodia-Ritmica, punha em causa secretamente o canone da pureza do
material, contaminando-o de expressao, de exaltacdo sensorial ou erdtica,
em relagao com elementos musicais que lhe eram totalmente estranhos: o
ritmo e a melodia de um canto afro-brasileiro a deusa Iemanja. '

No contexto da doxa de Darmstadt, esta “secreta” contamina¢ao
estrutural ja pouco tinha a ver com a exploracao do “exético”, traduzia-
se antes numa verdadeira miscigena¢ao, numa mudanga de identidade

14 O interesse de Nono por este canto cerimonial deve-se a sua amizade com a com-
positora brasileira Eunice Catunda, sua colega nos cursos ministrados por Hermann
Scherchen em Veneza.
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musical. Os pressupostos do serialismo integral — musica como “fim em
si” (Selbstzweck, na tradicao de Hanslick), dessemantizada, reificada como
“objecto sonoro”, inteiramente subordinada ao principio da homogenei-
dade do material e as leis da sua reproducdo autopoiética — eram aqui
completamente subvertidos. O impulso mimético irrompia no processo
de composicao como uma forca libertadora, opondo ao pensamento
dedutivo o método indutivo, a “razao fria” a “razdo apaixonada”, inse-
paravel da experiéncia afectiva (de contacto com outra cultura) intensa-
mente vivida pelo compositor.

Em suma: também a sala de concertos e a escuta estética europeia podem
ser sujeitas a um processo de apropriacao intercultural que as transforma
noutra coisa. Nesse sentido convergem igualmente algumas experiéncias
mais recentes que tém vindo a ser desenvolvidas na América Latina, e que
representam uma nova abordagem do conceito de “concerto”, do seu reper-
torio, das estratégias de performance e de escuta que lhe estio associadas. Uma
das mais consequentes ¢, sem duvida, o projecto sistematico e continuado
de Cergio Prudencio e da Orquestra Experimental de Instrumentos Nati-
vos, que o proprio compositor nos apresentou neste simposio e que procu-
rar recriar sonoridades e modos de fazer musica das tradi¢cbes auctdtones.
Mas poderia também mencionar-se, arriscaria eu, o fendmeno recente de
Gustavo Dudamel e do sistema venezuelano de orquestras juvenis, ape-
sar da sua conformidade ao modelo europeu — dado assentar na orquestra
sinfénica e, em larga medida, no repertério tradicional desta — e apesar do
discurso ideoldgico eurocéntrico que esta na base da sua criagao.

Com efeito, uma coisa é o “conceito” e a sua justificacdo ideoldgica;
outra coisa, o campo de contradi¢bes e de tensoes dialécticas em que ele
se concretiza na pratica. No caso de Dudamel, a apropriagao intercultural
desloca-se para o plano da performance. Mas a performance ou interpretagio é o
momento constitutivo da propria “obra” musical, que nao ¢ idéntica a par-
titura. Como Adorno (2001) extensivamente pde em evidéncia, a “obra”
s6 se manifesta através desse processo de reconstrugao a partir do texto
notado, processo em que a personalidade do intérprete, a sua idiossin-
crasia, a cultura de que é portador desempenham um papel fundamental.
Neste sentido, e sem sairmos do contexto europeu, a interpretagao de
qualquer obra do passado é sempre objecto de uma apropriacio inter-
cultural, que se manifesta na critica da tradicao ou nas controvérsias, por
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exemplo, quanto ao canone da wzisica antiga. A partitura de outra época
surge como uma alteridade cultural para o intérprete contemporaneo, e daf
as diferentes reconstrugoes a que a mesma partitura pode dar origem, mais
parecendo tratar-se de “obras” distintas. A questdao que se coloca, quanto a
Dudamel, ¢ a de saber se se pode ou nao falar de uma “politica da identi-
dade” em que o intérprete se posiciona como latino-americano no quadro
de um modelo de comunicagao europeu. Os equivocos da experiéncia
venezuelana e o discurso ideolégico que a sustenta tém sido denuncia-
dos na América Latina como capitulagao perante a hegemonia cultural
europeia e como uma falsa representagdo do que constituiria uma edu-
cacao musical verdadeiramente emancipatoria. Os argumentos invocados
sa0 solidos e convincentes. * Entretanto, porém, a ctitica musical europeia
refere-se ao “fogo” das interpretagdes dos jovens sul-americanos como
um trago distintivo, a ponto de o modelo assimétrico de comunicagao e a
escuta “intelectual”, descorporizada, da sala de concertos dar lugar a um tipo
de comunicagao cologuial, onde a entrega expressiva, inclusive corporal, dos
musicos contagia os espectadores e suscita a participacao activa destes na
performance. '° Neste sentido, estatfamos perante uma auténtica “aproptia-
¢a0” da heranc¢a musical europeia, assim transformada ou transfigurada
pela interpretacao.

Uma “politica de identidade” nio exclui esta outra dimensao da dina-
mica da contra-hegemonia, tal como a entendia Frantz Fanon. Trata-se
de ultrapassar reciprocamente, em ambos os sentidos, o “drama absurdo”
dos mutuos preconceitos culturais e alcangar, enfim, o plano do universal-
mente humano. Qualquer musica pode ser objecto de miscigena¢io e/ou
apropriagao intercultural: nao s6 a do colonizado, pelo colonizador, mas
também a do colonizador, pelo colonizado. No fundo, s6 quando ambos
os processos convergem, se equilibram e se interligam ¢ que a prépria

15 Cf. comunicacao de Coriun Aharoniin ao FLADEM — Forum Latino-Americano de
Educa¢io Musical (Sao Paulo, 2004).

16 Por ocasido do concerto inaugural da Orquestra Juvenil Ibero-americana, sob a dire-
ccao de Dudamel, realizado no Grande Auditério da Fundacao Calouste Gulbenkian,
em Lisboa, a 2 de Dezembro de 2009, coincidindo com a Cimeira Ibero-Americana,
o critico Pedro Boléo descreve musicos e espectadores entregues de “corpo e alma” a
performance, como se os instrumentistas latino-americanos conferissem a velha musica
europeia um potencial comunicativo completamente novo. De resto, nos excores, o que
a orquestra ofereceu foram dangas sul-americanas, cuja execugio transformou o Au-
dit6rio — baseado na relacio assimétrica entre palco e sala — num espaco unificado de
danca colectiva (in: quotidiano lisboeta, Priblico, 4-XI1-2009).
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relagdo de dominag¢ao ou de hegemonia se extingue. Na musica, como na
vida, ha que aprender com Nelson Mandela: “O oprimido e o opressor
estao por igual privados da sua humanidade”, a libertagao de um implica a
libertacao do outro. !’

\Y%

No artigo acima referido sobre “a censura musical de Platio a actua-
lidade” menciona-se a dada altura a cruel repressio a que foram sujeitos
no Irdo, nos anos 80, os musicos de todo e qualquer género ou categoria,
apos a tomada do poder por Khomeini. Denunciada pelos académicos
islamicos como “obra de Satan”, com uma “influéncia corruptora nos
sexos”, “distraindo as pessoas dos reais deveres: rezar e louvar Ald”, a
musica tinha de ser banida do quotidiano. Todas as performances musicais
foram proibidas, musicos agoitados em publico ou mesmo eliminados
fisicamente, pessoas presas por possuirem cassettes de musica gravada
(Korpe / Reitov / Cloonan, 2006: 247). Note-se, alids, que também os
catélicos integristas do inicio do século XX — Maurice Barres e Charles
Maurras — chamavam a musica ‘“voz de Satan” ou “voz do Tentadot”,
com justificagdes similares, e com a particularidade de associar o poder
corruptor da musica ao poder corruptor da mulher, mas tanto em Franca
como em Portugal essa corrente nunca chegou ao poder e limitou-se a
propagar as suas ideias em livros e revistas (cf. Vieira de Carvalho 1993:
190-193; 1999: 240-244).

Assim se manifestava, pois, no Irao, em era pés-colonial, a luta sem quar-
tel contra os simbolos da coloniza¢ao ocidental. Isto remete-nos para a tese
da “guerra das culturas” de Samuel Huntington com incidéncia crescente
na esfera publica laica das sociedades ocidentais, herdada do iluminismo.

Lembro a este respeito Norbert Elias (1936; 1969), que contrapunha
o conceito de “cultura” ao conceito de “civilizagao”: o primeiro descre-
via um agir baseado em crengas ou valores considerados 6bvios numa
determinada comunidade, com os quais as pessoas estabelecem uma rela-
¢ao de espontanea identificagao; o segundo, pressupunha a capacidade de

17 Cf. Nelson Mandela (1994: 751): The gppressed and the oppressor alike are robbed of their humanity.
[--] When I walked out of prison, that was my mission, to liberate the oppressed and the oppressor both.
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dissociar o comportamento exterior do sentimento intimo, desenvolver a
distancia critica relativamente aos seus proprios impulsos e emogdes, trans-
formar em autocoac¢des normas que regulam expressa ou tacitamente a
interaccdo social.

Tanto Robertson como, mais recentemente, Terry Eagleton, retomam essa
mesma oposi¢ao entre “cultura” e “civilizacao”. Eagleton, num texto publicado
em 2009, observa a deslocagao do confronto politico para o confronto cultural
no mundo pés-colonial. Ele reconhece, por um lado, que houve um naciona-
lismo revolucionario, que fez da cultura a substancia da politica: os movimentos
de libertacao valotrizaram as raizes ¢ costumes tradicionais, os simbolos em
que se podia reconhecer uma identidade colectiva (0 que aconteceu também
nos casos em que esses movimentos eram guiados pelos ideais internacionalis-
tas da revolucao mundial). Mas reconhece igualmente a for¢a de um naciona-
lismo reaccionario, racista, repressor e imperialista, hostil ao exercicio da razao,
aos direitos humanos, a liberdade de expressdo e criagao artistica, a liberdade
de investigacdo cientifica, isto ¢, pronto a matar para impor os seus valores
“culturais”. E por isso que Fagleton, referindo-se a vit6tia dos aliados sobre o
IIT Reich, a define como uma vitéria da “civilizagao” sobre a “cultura”. Neste
sentido, o neo-conservadorismo da Administracao Bush e o fundamentalismo
islamico estariam exactamente no mesmo plano, confirmando a tese de Hun-
tington segundo a qual as diferengas entre os povos deixaram de ser politicas,
ideoldgicas e econdmicas, para passarem a ser essencialmente culturais. Ou seja,
na férmula de Eagleton: a “cultura” deixou de ser parte da solugao para passar
a ser parte do problema.

Isto ajuda-nos a compreender um dos cavalos de batalha da Admi-
nistragao Bush: a guerra persistente que desencadeou contra a Convengio
para a Proteccao e Promocio da Diversidade das Expressoes Culturais. Apds um
processo arduo, esta acabou por ser aprovada em Outubro de 2005, pra-
ticamente por unanimidade, pela Assembleia Geral da UNESCO, mas foi
contrariada até ao tltimo minuto pela Administragao Bush, que determi-
nou o voto contra dos Estados Unidos, apenas acompanhados de Israel, e
que, logo a seguir, se multiplicou em contactos diplomaticos para retardar
ou evitar a ratificagao pelo maior numero possivel de Estados.

E evidente que um dos meios mais eficazes de exercer a hegemonia
cultural é exercer a hegemonia econémica. Por isso, os Estados Uni-
dos se batiam contra a Conveng¢ao da UNESCO, ao mesmo tempo que
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defendiam a reivindicag¢ao da Organiza¢ao Mundial do Comércio no sen-
tido de estender a circulacdo de bens e servigos culturais o principio da
livre concorréncia (em harmonia com a crenga dos neo-conservadores
no principio da privatizagao integral da economia). Se hoje a quota dos
Estados Unidos no comércio mundial do audiovisual ja é esmagadora,
podemos imaginar a dificuldade que haveria em manter o que ainda sub-
siste para além dessa quota se os produtos concorrentes de outras prove-
niéncias nao pudessem ser apoiados através de politicas publicas.

Dai o movimento que se gerou no ambito da UNESCO, envolvendo
sobretudo os Estados europeus e a Uniao Europeia no seu todo, Estados
Africanos, da Asia e da América Latina. Na referida Comvencio para a Pro-
teccao e Promogao da Diversidade das Expressoes Culturais, ficou expressamente
consagrado o principio de que os bens e servigos culturais nao sio meras
mercadorias bem como a legitimidade das politicas publicas de promogao
das artes e da cultura em geral. Simultaneamente apela-se ao aprofunda-
mento do didlogo intercultural.

Em Novembro do ano seguinte (2006), em Montevideu, a cimeira da
Organizacao dos Estados Ibero-Americanos aprovou por unanimidade a
Carta Cultural 1bero-Americana, instrumento que incorpora os principios da
Convengao e os desenvolve numa perspectiva de cooperacao activa entre
os Estados-membros na defesa e promogao da diversidade cultural ibero-
americana ¢ do aprofundamento do dialogo intercultural, dentro e fora
desse espago geopolitico.

ONU, UNESCO, OEI, surgem assim, ao lado de outras organizacoes
(Férum Social Mundial, ONGs), como espagos estruturantes de uma
esfera publica internacional e intercultural onde existe a oportunidade de
o poder da linguagem se sobrepor a linguagem do poder, ou, por outras
palavras, onde ¢é possivel exercer os modelos de interacgao que Norbert
Elias considera caracteristicos dos processos de civilizagao. Civilizagao
entendida, ndo como imposi¢do europeia, mas sim como permanente
reconstrucao, ela propria resultante do dialogo e intercambio intercultu-
rais, miscigenada, multicultural, onde todas as culturas se sintam represen-
tadas — ou, pelo menos, aquelas correntes ou movimentos sociais dentro
de cada uma delas que estejam disponiveis para perseguir um objectivo
de interesse comum: defender a(s) cultura(s) contra a sua autoliquidagao,
passar da confrontacdo ao dialogo.
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