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Paradoxos: desorientacao no combate a “crise” da musica “classica”?

Resumo: Neste texto propde-se uma analise dos fatores que operam no interior do
proprio campo musical “classico”, segundo varios autores em crise de progressiva
irrelevancia cultural e social, que, por acdo ou omissdo, contribuem para agravar a
propria irrelevancia que alarma os estudiosos.
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I

“Ao contrario do que parecem temer os defensores do canone ocidental, a sua critica, a
critica da sua formacdo, nao implica a sua destruicdo ou qualquer consideragdo de
menor valia dessas obras. Implica, sim, uma critica a sua pretensdo de universalidade e
de exclusividade.”

Escrevi esta frase na minha tese Musica e Poder (Vargas, 2012) relativamente
aquilo que me parece indispensavel para se poder compreender, em primeiro lugar, a
exclusdo da musica portuguesa, de todas as épocas, do conjunto de obras que foram
sendo selecionadas para o integrar ao longo dos séculos Xix e xxX. O mesmo se verifica
COM NUMErosos outros paises e compositores cujo espaco de enunciagdo esta, como o
portugués, afastado do nucleo geocultural constituido pelos paises centrais da Europa.

Mas talvez seja necessario prolongar esta analise num outro sentido mais amplo.
Lawrence Kramer (1995), um dos representantes da chamada New Musicology,
considerou que “a falta de um discurso publico viavel acerca da musica cldssica ¢ uma
razdo pela qual, admirada como €, estd a perder terreno cultural a um ritmo alarmante”

(ibidem: xiv). Mais adiante, especificou melhor a sua posicao:

ndo e segredo para ninguém que, pelo menos nos Estados Unidos, esta masica
estd com problemas. Quase ndo se regista nas nossas escolas, ndo tem nem o
prestigio nem a popularidade da literatura e das artes visuais e desperdica as suas
capacidades de renovagdo permanecendo ligada a um repertério excepcionalmente

Yvargas (2012: 537)
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estatico. A sua audiéncia tem diminuido, envelhecido e é excessivamente pélida, e
foi falada no estrangeiro a suspeita de que a sua pretensao a ocupar uma esfera de
eminéncia artistica autdbnoma € largamente um meio de cobrir e, desse modo,
perpetuar um conjunto estreito de interesses sociais. [O autor conclui que] a
masica classica mantém, quando muito, um lugar honorifico nas margens da alta
cultura. (Kramer, 1995: xv)

Estas reflexdes de Kramer, as quais se poderiam acrescentar algumas outras® que
sublinham o caracter de museu que tem vindo a caracterizar a grande parte do repertdrio
histérico apresentado, ano apds ano, nas salas de concertos e nos teatros de oOpera,
colocam sob interrogacdo a razdo de ser de uma tal cristalizagdo como forma de
perpetuar interesses sociais. Sendo esta uma das explicagdes plausiveis para o facto
indesmentivel, gostaria de alargar a sua analise com outro tipo de razdes. E de salientar,
antes de avangar, que em Portugal se verificou uma espécie de contra corrente face ao
plano institucional verificado noutros paises europeus, no que respeita ao aparecimento
de novas instituigdes e a importancia das orquestras e das encomendas de novas obras,
sobretudo em consequéncia dos grandes eventos e do aparecimento de grandes
institui¢des do Estado em especial durante os anos 90, que fizeram o pais crescer nesta
area cultural. Por outro lado, ao mesmo tempo, noutros paises, com infraestruturas mais
solidas e antigas, comegava-se, no entanto, a questionar a problematica da crise. Esta
diferenca temporal explica-se pelo estado anterior de quase obscuridade publica no qual
se vivia no pais neste campo ha longo tempo e de diversas formas, que ndo € este o
lugar para desenvolver. Esta divergéncia espacio-temporal e as suas consequéncias na
vida musical em Portugal ndo chegaram, no entanto, para mudar o tom lamentoso de
muitos discursos em paralelo e simultaneo com algum voluntarismo relativo ao aumento
da criag¢@o neste periodo, nem para evitar que a mesma problematica da crise se viesse a
manifestar um pouco mais tarde, dado o reaparecimento de algumas caréncias
estruturais a luz desarmada.

O assunto tem sido debatido por varios autores, € encontra-se bem estabelecido
no mundo da academia o vasto conjunto de fatores que para tal contribui — com especial
destaque para a evolugdo tecnoldgica e, dai diretamente decorrente, a dominagdo global
da pop culture em vérias areas — mesmo evitando recorrer ao confronto entre a alta e a
baixa cultura (ndo obstante a sua marca estar fortemente presente) pode-se avangar com

outra hipotese de trabalho, centrada em algumas razdes internas do proprio mundo

2 Cf. Botstein (2004), Taruskin (2005), Nattiez (2003), Kerman, (1983), Menger (2003) e Zizek e Dollar
(2002).
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social da musica, queixoso da decadéncia mas onde a autorreflexdo nao parece
manifestar-se de modo operativo. Neste campo impera a rotina. S30 essa rotinas que
iremos comentar.

Este campo cultural inclui numerosos agentes ativos — diretores de orquestra,
diretores de institui¢cbes, programadores culturais, musicologos, professores de musica
e, mesmo, 0s proprios musicos — que nao tém conseguido colocar hipoteses que
permitam uma explicacdo cabal mais convincente, nem solucfes praticas eficazes do
seu préprio ponto de vista. O Estado e a fraqueza da sua acdo é geralmente apontado
como grande responsavel, tal como se verifica em Portugal noutras areas artisticas e
culturais. Mesmo considerando que estes varios fatores tém, sem duvida, importancia, a
hipotese de trabalho que gostaria de colocar é de outro tipo: a de que este grupo de
agentes, tendo tido a sua formacdo totalmente inserida e criada nos valores que
presidiram a formacéo do canone e que continuam a regular a vida musical nesta area,
foi gradualmente dando passos no sentido da incluséo total da muasica que pertence a
esta tradicdo musical, abdicando de qualquer exercicio critico sobre esse repertério

Caso a Caso.

II

Pretendo levantar a hipotese de ser este espirito acritico face aos grandes nomes do
passado, sacralizados, comemorados em sucessivos centenarios ou bicentendrios, nao
questionados obra a obra, mas validados como um fodo, que permite explicar o
alargamento ao conjunto dessa tradicdo musical do prestigio cultural associado ao
canone ocidental. Julgo ser muito relevante, no quadro de véarias iniciativas que tém sido
levadas a cabo para evitar o progressivo isolamento da “musica classica”, essa
incompreensdo das razdes histéricas que presidiram a sele¢do canonica e, pelo
contrario, o lance intelectual que produz e justifica dois aspetos: por um lado, a falacia
poiética — a pedagogia dos concertos comentados — e, por outro, a inclusdo frequente de
obras “menores” de compositores canonicos com a convic¢do de que, mantendo-se o
prestigio associado ao seu nome, ele sera razdo suficiente para justificar a escolha.® Este
duplo equivoco esta na base de escolhas de programas que, na verdade, ndo apresentam
musica de grande qualidade, embora os seus autores — 0s seus nomes — estejam a priori

para além de qualquer questionamento. Este alargamento do canone, na sua acegdo

3 Cf. Taruskin (2004: 2-32).
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habitual, uma sele¢ao de obras-primas, para a tradicado musical europeia no seu conjunto
e praticamente sem critério que ndo o da simples pertenca a lista dos grandes nomes,
provoca danos, ndo apenas para a musica de autores portugueses, que sao excluidos por
natureza uma vez que nao fazem parte dos candnicos, como sabemos, mas, para além
desse aspeto autoflagelador, alids, caracteristico da vida cultural portuguesa no seu todo,
também para a propria vida musical desta area especifica.

Do alargamento progressivo para a tradicdo erudita europeia no seu todo, da
aplicacdo do rotulo de qualidade indiscutivel, normalmente reservado as obras
canonicas, tal como descrevemos, resultam uma série de consequéncias: muitos
responsaveis por programas de musica de camara, de musica sinfonica e de Operas,
procuram uma renovagao, no quadro tragado de “crise da musica classica”, que acaba
por produzir um agravamento dessa crise. O agravamento da crise realiza-se com 0
processo que acabei de assinalar. Sdo apresentadas obras que, tendo a cau¢do do nome
do seu compositor, na realidade ndo correspondem no mesmo patamar de real qualidade
ao capital cultural acumulado por muitas décadas de discursos sacralizadores e
canonizadores, pelos nomes dos autores. Neste processo de sacralizacdo o fator decisivo
é, antes de mais nada, o nome do compositor. E este fator — a presenca do nome — que
origina o alargamento da dominacdo dos valores candnicos apreendidos sem
questionamento, e do qual resultam, na pratica, programas de concertos constituidos por
obras especificas que, em si mesmas, nunca foram, nem serdo, “grandes obras”.

O objeto de canonizacdo foi, historicamente, duplamente orientado: um conjunto
de grandes obras e de grandes nomes. A hip6tese que estou a colocar € a de que, com 0
avanco do século xx, estando o canone ja formado nos seus tragos gerais, repetindo o
conjunto de obras e compositores que Ihe sdo constitutivos, a partir de meados do século
XX, a supremacia da historia da common practice tonal como valor, como critério
principal de obvia identificacdo da linguagem musical utilizada na grande maioria das
obras sacralizadas, apesar das diferencas menos importantes dos estilos dos diversos
periodos, fez esquecer um outro aspeto. Se é verdade que todas as pecas desses
compositores dos séculos xviil e XiX, grosso modo, usam a linguagem tonal e esse
aspeto permite uma aparente similitude entre todas as obras, o facto é que a arte
musical, como todas as outras, &€ um produto do trabalho humano e como tal esta, como
sempre esteve, sujeita a contingéncia da singularidade que caracteriza a criagdo
humana. Pretendo chegar ao seguinte: pode-se ler o andncio de um determinado

programa de um concerto de qualquer tipo, verificar-se que dos compositores incluidos

4
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todos sdo do nosso conhecimento e, de seguida, no proprio concerto, tomarmos
consciéncia de que a musica que ouvimos ndo era assim tdo excecional como o ilustre
conjunto de nomes fazia crer a partida. H4 uma contradicdo entre a escolha dos nomes,
aparentemente valida, de acordo com os critérios dominantes, e o facto real de o
concerto, aquele concerto em particular, ser constituido por masica aquém dos proprios
valores que as instancias de consagracdo foram estabelecendo ao longo do tempo,
aquilo que nos discursos dominantes no campo se designa por “obras menores”.

Este € o lance fatal: tomar como adquirido a partida que, se as obras séo deste ou
daquele compositor, entdo o programa serd certamente “de qualidade”. Este ¢ o passo
que concretiza a passagem do canone musical na sua acegéo original (de um conjunto de
obras escolhidas ao longo de um processo historico dentre a produgdo de alguns
compositores) para uma conce¢do alargada que acaba por abarcar a totalidade da
producdo, num primeiro passo, a totalidade da producdo dos compositores escolhidos e,
em segundo lugar, mesmo a totalidade da producdo musical da tradi¢cdo erudita
europeia.

O processo segue varios passos: partindo dos grandes nomes iniciais, primeiro
esse grupo foi-se alargando com sucessivas inclusdes ao longo do tempo; segundo
surgiram novos nomes, talvez menos prestigiados, mas que passaram a ter sobre si uma
consideracdo ou atencdo historica derivada de varios fatores, por exemplo, porque
pertencem a um determinado nacionalismo musical, ou porque a certa altura, face a uma
exaustdo do canone se iniciou um processo de redescobertas de “esquecidos”, ou ainda
pelo seu mero estatuto de contemporaneos dos canonicos. Neste processo toma-se 0
estatuto de certas obras canonicas e, através do triunfo do conceito de “autor”, alarga-se
essa consagracao a toda a sua producdo — a obra completa — como um todo sagrado.
Este alargamento — que esta na base das “integrais” — esquece 0 cardcter humano que
sempre preside a criagdo dos artefactos que as obras musicais nunca deixam de ser. Se,
como tal, se constitui sem duvida, por exemplo, o corpus completo de um determinado
compositor, isso ndo significa que, no todo da sua produgédo, ndo tenha havido pegas
menos conseguidas, pecas falhadas, pecas menores, para usar 0s termos que a critica
musicoldgica devia ser mais elastica a usar, no que se refere ao passado, uma vez que 0s

utiliza abundantemente no que refere ao presente. E a morte, o0 museu, o mausoléu, que
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impede o uso do bom senso critico que parece estar reservado em exclusivo para as

artes de hoje. Hé esferas particulares que contribuem para este equivoco.’

I

A musicologia, que no seu afd de constituir as coletaneas de obras completas, fornece
cada vez mais obras dos autores mesmo para além daquelas que no passado lhes deram
o seu lugar no cénone. E portanto uma investigacdo historica, de per se, indiferente ao
exercicio da critica, caso a caso, tarefa que, em 1983, Joseph Kerman reclamou como
crucial,® que realiza e legitima esse conceito tardio de “integral” como sendo sinéonimo
de qualidade indiscutivel que se torna o instrumento que permite o erro da programacao
de numerosos agentes do campo musical.

O ensino, embora privilegiando certamente as obras consideradas mais
importantes, procura evitar a repeticdo, ano apds ano, das mesmas Sonatas, dos mesmos
Trios ou das mesmas Sinfonias, substituindo as mais repetidas por outras que, na
verdade, do ponto de vista dos requisitos técnicos que reclamam, sdo idénticas — uma
escala € uma escala, o vocabulario, a morfologia e a sintaxe musicais Sdo0 0s mesmos,
tanto numa grande Sonata de Mozart como numa obra de Mendelssohn ou Schubert. Ha
certamente diferencas, mas ndo tantas como entre qualquer destas e outras de Bartok,
Prokofiev ou Lopes Graca, para ndo falar de obras mais recentes. A proximidade
historica, para nem falar da contemporaneidade, aguca a desconfianca do colecionador
de obras-primas e de obras completas e liberta de constrangimentos e de verificacdo o
seu espirito critico, anestesiado pelo canone e o seu prestigio simbélico. No entanto,
apesar desta crenca, a qualidade das obras pode variar efetivamente, e varia de facto,
mesmo no catalogo do mesmo autor. Voltaremos a este aspeto. Neste caso, o critério de
escolha prende-se, primeiro, com a convicgdo errénea de que o futuro serd uma mera
repeticdo do passado nos seus tracos mais gerais, ou, segundo, com uma auséncia de
qualquer presciéncia de transformacdes ja em curso.

A Ultima esfera é a da propria programacédo tanto das grandes instituicbes como

das orquestras regionais de menores dimensdes. E digno que realce o facto de as

* Ha que fazer uma precisdo particular relativamente a corrente da “nova musica antiga®, que em parte se
caracteriza exatamente por retirar do “esquecimento” — ndo inclusdo na selecdo candénica do século XiIX
até meados do século XX — um conjunto de obras anteriores a Bach e durante muito tempo ausentes do
repertorio das salas de concertos e dos discos. Ndo € a essa corrente nem a essas obras que me refiro.
Nestes casos aquilo que se verifica é uma situacdo de apari¢do fugaz seguida de um pelo menos parcial
retorno ao esquecimento.

% Em particular em Kerman, no artigo “How We Got into Analysis and How to Get Out” (1994) e ainda
Kerman, 1985 e 1983.
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orquestras “classicas”, ndo sinfonicas por isso, se manterem fiéis ao paradigma modelar
Abertura, Concerto e Sinfonia. N&o € necessario fazer uma investigacdo de campo para
poder afirmar tanto a primazia do formato como a falta de imaginagdo que traduz, e,
nesse sentido, uma espécie de neutralizacdo dos objetos artisticos face a rotina e a falta
de critério. Como modo de combater a irrelevancia cultural parece ser uma ma
estratégia. Outra das crencas associadas aos valores da musica classica como um todo
verifica-se nos discursos que sublinham o papel educativo, formador, que este formato
museologico pode produzir nos ouvintes. Serd um dos baluartes discursivos mais
arreigados a conviccao do papel educativo, de per se, da musica classica. Na dificuldade
em abandonar este fatigado modelo néo residira uma das razdes que conduz a “musica
classica” para as margens da atividade cultural? Nao apenas pela repeticio de modelos
h& décadas como da va tentativa de a variar apresentando obras menos relevantes? Um
aspeto que poderia merecer uma analise mais aprofundada € o da pratica, ja claramente
em retrocesso, da organizacdo dos ‘“concertos comentados”. O seu falhanco ¢ tdo
retumbante como a inerente arrogancia cultural que presidiu a sua criacdo e
disseminacéo, durante um certo tempo, em Vvarias instituicdes. Parte do pressuposto de
que um “‘especialista”, devidamente creditado, possuidor de um conhecimento e de uma
capacidade de o transmitir — facto que ndo se verificava amitde — se podia colocar na
posicdo pedagOgica de detentor do saber que iria explicar ao espectador, pouco
esclarecido ou ignorante, a estrutura de uma sonata. Esta deriva confundia dois aspetos
dissemelhantes: a descricdo, normalmente académica e sonolenta, da estrutura formal,
ou da componente expressiva, do trabalho sobre os motivos, etc., ndo é sobreponivel,
numa situacdo de concerto, a perce¢do sensivel que é o fator decisivo em causa. Este
equivoco, alids generalizado, foi classificado por Richard Taruskin como “A falacia
poiética”, no artigo do mesmo nome. E, em si mesmo, um produto da crenga na
superioridade da “construgdo” — um arquétipo modernista tipico — esta corrente musical.
Uma vez explicada a sofisticada construcdo musical, a arquitetura formal, o espectador
inculto, pressuposto na prépria ideia da iniciativa, seria levado naturalmente a passar a
admirar as obras.

A critica prolonga e legitima os mesmos lances de tipo suicidario. A critica, neste
tipo de repertdrio historico, tornou-se, quase exclusivamente, a critica da interpretacao.
A obra néo ¢, de uma forma geral, objeto de comentarios que ndo sejam de eventual
contextualizagdo historica, de pertenca a esta ou aquela fase do compositor, de

localizag&o da composicdo nesta ou naquela cidade, nos casos em que 0s compositores
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viajaram, o que alids se verifica com bastantes. Apés a indicacdo desses dados — que
ddo ao espetador, ou ao leitor, informagdes prévias importantes do ponto de vista
biografico — o que é submetido a um escrutinio critico é, quase exclusivamente, aquela
interpretacdo, tanto seja um disco como seja um concerto. Porque sendo uma arte de
museu, uma reapari¢ao de uma arte antiga por via da interpretacdo de uma “obra” —
mesmo nos casos anteriores a 1800, quando este conceito ndo regulava ainda a pratica
dos compositores nem da vida musical —, considera-se que a obra e, em particular, o
nome do compositor, estando sacralizados, estdo naturalmente para além de qualquer
comentario critico. Unicamente o intérprete esta sujeito a ele, na maior parte dos casos,
pela via da comparagdo com inlmeras gravagdes — de “referéncia” — da obra ja
existentes ou com outras interpretacGes ja ouvidas, sendo este um dos aspetos que
potencia a reproducdo infinita das interpretacGes. Face a este conjunto de fatores

importa fazer aqui uma reflexd@o de outro tipo.

v

Na sua segunda Consideragdo Intempestiva, “Da utilidade e dos inconvenientes da
Histéria para a Vida”, Nietzsche escrevia que, quando uma civilizacdo comeca a
valorizar em excesso 0 seu passado esse € um sinal de que o seu fim se aproxima, que as
forcas de vida que apontam para o futuro estdo a perder a forca inerente a sua
subsisténcia e continuidade e a ceder o passo a celebracdo das glorias passadas, sendo
esse, um sinal de fim iminente (Nietzsche, 1976). Ndo é uma civilizacdo que esta aqui
propriamente em causa, mas € uma tradicdo musical que se confunde com o Ocidente,
que proclama e reclama, com justeza, a producdo de algumas das obras-primas mais
extraordinarias da humanidade. Essa serd justamente uma das possiveis definicdes dos
canones ocidentais — um conjunto de obras através das quais uma cultura se observa
como exemplar e se revé enquanto tal — mas julgo que essas rotinas interiorizadas, esse
espirito ndo reflexivo que se tornou dominante nesta area musical, agravado pela crise
paralela que no século xx foi afastando em dois campos dotados de parcial autonomia a
mausica histérica e a musica-feita-hoje (uma esfera na qual ha igualmente fatores de
sacralizagdo e canonizacdo muito rapidos em acao, embora restritos a um subcampo que
vive a sua propria crise especifica,’ em paralelo com a da mdsica histérica, de que alias

se pretende herdeira e continuadora) produz resultados nefastos. Essa rotina tem

¢ Cf. Menger (2003)
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prosseguido e recebido, por parte dos organizadores de concertos em geral, uma espécie
de indiferenca ou uma incapacidade de agir pelo lado da autocritica e da mudanca dos
fatores estruturais em questdo. Verifica-se em certos casos, cada vez mais frequentes,
um esforco de miscigenacdo com as musicas populares dos varios matizes que se
traduzem num equivoco: primeiro, nem sempre atingem 0s objetivos artisticos
pretendidos, exceto do ponto de vista do aumento de audiéncias pontuais, circunscrito a
esse evento; em segundo lugar, ndo se considera aquilo que é uma evidéncia: é sempre o
Outro, e nunca a orquestra, o primeiro fator de atracdo. Ndo me parece que estas
estratégias, a inacdo de rotina e a popularizacdo por via da participacdo em espetaculos
de artistas de outras tradigdes musicais, consigam uma aproximagéo ao problema real da
musica “classica”, levantado por Kramer e outros, ou possam contribuir para abrir

alguma alternativa.

v

A conclusdo a tirar desta analise € que ndo sdo apenas os fatores externos a musica
“classica”, como sejam a supremacia cada vez maior da musica pop-rock global de
proveniéncia anglo-americana e as suas multiplas decorréncias locais em todo 0 mundo,
nem o desaparecimento progressivo da presenca desta tradicdo musical europeia dos
média, que sdo suficientes para explicar a sua deslocacdo para “as margens ilustres” da
atividade cultural. No proprio interior dessa pratica musical hd um défice de anélise dos
fatores em causa, eventualmente associado a crenca, alargada nesse meio, de
superioridade cultural indiscutivel e de universalidade. Desta crenca arreigada resulta
um défice de agdo. E nela que assenta a convicgdo de que ndo é necessario mudar os
programas, alterar a sucessdo de centenarios celebrativos, ancora fundamental na qual
se baseia 0 crescimento do caracter museoldgico e rotineiro dominante, nem quebrar a
cisdo instalada e reproduzida entre a musica historica e a masica mais recente. Nem
toda a musica recente, nem toda a mdsica historica desta tradicdo musical, podera ser
considerada simplesmente indiscutivel pela aceitacdo sem reflexdo do processo
histérico que produziu o canone musical histérico e o subcanone contemporaneo
subsequente. Haverd opcGes a tomar mas terdo de se basear numa ampla consciéncia
dos fatores envolvidos em toda a sua complexidade. Um paradoxo pleno de
consequéncias aqui se manifesta: a convicgdo eurocéntrica de superioridade cultural esta
muitas vezes associada no seio dos seus agentes, com algumas exceg¢des individuais,

uma enorme ignorancia e um desprezo por tudo aquilo que se situa fora dessa tradicao



Paradoxos: desorienta¢do no combate a “crise” da musica “classica”?

musical, tal como, e este € 0 aspeto mais surpreendente, uma ignorancia, um
desconhecimento e uma impreparacdo em relagdo a prépria tradicdo musical de que se
pretende ser representante. Aquilo que se absorveu como conhecimento relativamente
superficial durante os anos de formacéo € ainda considerado, pelos proprios agentes do
meio, como suficiente para continuar a exercer as varias funcdes que Ihes séo atribuidas:
0 ensino, a direcdo de orquestras e teatros de Opera, a direcdo de instituicGes culturais
que lhe estdo associadas. Antonio Pinto Ribeiro escreveu que “ser melémano ndo é
condicdo suficiente para dirigir uma organizacdo cultural”. (Ribeiro, 2004:79) Esta
assercdo, deve ser ainda mais aprofundada. E no proprio interior da vida musical
“classica” que florescem as metastases que, dos varios modos descritos, anunciam uma
mudanca de paradigma que tendera, caso ndo se invertam os fatores de superioridade
autista, nem o caracter de museu que é amplamente dominante, a conduzir esta pratica
musical ndo apenas a ja patente e progressiva irrelevancia cultural mas a um caminho

irreversivel para um desaparecimento cujos contornos precisos ndo podemos prever.
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