Sobre musica

1.1 A MUSICA E SUA INFLUENCIA

Qualquer consideracao acerca de tema tao amplo como a musi-
ca requer que nos situemos inicialmente em relacdo ao objeto que
serd estudado. Nesse particular, € possivel constatar que as tentativas
de se definir musica tém despertado controvérsia, criticas e objecoes
que, no conjunto, acabam por propiciar um panorama desta manifes-
tacdo humana.

O musicélogo francés Roland de Candé, afirma que a misica
“nunca € definida de forma conveniente: é dificil observarmos
uma agdo em que nos achamos envolvidos” (2001, p. 10), e faz
uma breve incursao sobre algumas defini¢cdes propostas. Reporta que
para o fil6sofo e escritor francés J.J. Rousseau (1712-1778), a musica
seria “a arte de reunir os sons de maneira agraddvel ao ouvido”
(2001, p. 10), mas contrapoe a essa definicdo a musica ritual, a musi-
ca dramatica e a musica militar, que nio teriam aquela finalidade. In-
daga ainda se uma mesma musica pode ser agradavel aos ouvidos de
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todos os homens, independentemente de etnia ou cultura. Outra de-
fini¢do citada é a do também conhecido fil6sofo e lexicologo francés
Littré (1801-1881), para quem a musica constitui “ciéncia ou em-
prego dos sons ditos racionais, isto €, que enlram numa hierar-
quia chamada escala” (2001, p. 10). Essa definicdo também traria
dificuldades, como exemplifica Candé, ao referir-se a criancas tambo-
rilando musica em um piano ao som de uma escala, as expressoes
sonoras contemporaneas de Pendereki (1933-__ ), Ligeti (1923-
2006) ou Xenakis (1922-2001) e até dos percussionistas africanos. Na
opinido de Candé, uma das melhores definicoes de musica seria a do
engenheiro e filésofo Abraham Moles (1920-1992): “uma reunido de
sons que deve ser percebida como ndo sendo o resultado do aca-
s0” (2001, p. 10). Mesmo para esta definicao aponta fraquezas ao lem-
brar a repeti¢cdo automatica de sons escolhidos de forma arbitraria ou
até a fala*.

Para Candé, as definicdes de misica, em sua maioria, ndo a con-
sideram um sistema de comunicacao que, no entender do musicologo,
seria nao referencial, ja que “o sentido da musica lhe é imanente”
(2001, p. 10). Apresenta, entdo, as seguintes consideracoes*:

“Constatamos que tudo o que nos parece musica é:

o wum complexo sonoro, sem significacdo nem referéncia
exterior (a linguagem ndo é musica, mesmo nas linguas
‘em tons’);

e 0 fruto de uma atividade projetiva, mais ou Mmenos
consciente: um “artefato” (ndo hd masica ‘natural’, nem
puramente aleatoria,);

e wma organizac¢do comunicdvel: ela associa um orga-
nizador-emissor (maisico ativo, compositor-intérprete)
a um receptor (ouvinte) por um conjunto de convengoes
que permite uma interpretacdo comum do ‘sentido’ da or-
ganizagcdo sonora. No minimo, a atividade projetiva serd
percebida como tal, porque, se o agregado de sons parece

2 CANDE, Roland de. Histéria Universal da Miisica. 2* ed. Sao Paulo:
Martins Fontes, 2001, p. 10.

# CANDE, Roland de. Histéria Universal da Misica. 2* ed. Sao Paulo:
Martins Fontes, 2001, p. 10-14.
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natural, s6 pode ser qualificada de maisica por metdfora
(maisica de um riacho).

Em suma, a musica parece ter sido, até hoje, a agdo de
agregar sons em funcdo de um projeto comunicdvel, sem
referéncia a uma realidade exterior. Ou entdo: a masica é
a comunicagdo de um agregado de sons organizados, agre-
gado mao significante, mas coletivamente interpretavel”
(Candé, 2001, p. 13-14).

Os esforcos para se definir musica, refletidos em tantas pro-
postas, nos remetem ao musicologo e semidlogo musical Jean-Jac-
ques Nattiez, que, referindo-se ao seu mestre Jean Molino, assim se
pronunciou**:

“Ndo hd limite ao nuimero ou género de varidveis que po-
dem intervir em wma definigdo do musical. Para Molino,
adaptando expressao de Marcel Mauss, maisica é um ‘fato
soctal total’ [ fait social total’], cuja definicdo varia de acor-
do com a era e a cultura” (Nattiez, 1990, p. 42).

O pianista e regente Daniel Barenboim, acredita ser impossivel
falar sobre musica e que as muitas definicdes existentes contém uma
descricdo de uma reacao subjetiva. Para ele, a melhor definicdo € a do
compositor e pianista italiano Ferrucio Busoni (1866-1924), que sus-
tenta que musica é ar sonoro, pois descreveria simultaneamente tudo
e nada®.

O musico, compositor e professor de literatura, José Miguel
Wisnik, também oferece sua contribuiciao ao debate ao afirmar que?®:

“A musica, em sua historia, é uma longa conversa entre o
‘som’ (enquamnto recorréncia periodica, producdo de cons-
tdncia) e o ‘rutdo’ (enquanto perturbag¢do relativa da es-

“ NATTIEZ, Jean-Jacques. Music and Discourse. Toward a Semiology of
Music. Princeton, New Jersey: Princeton University Press, 1990, p. 42.

4% BARENBOIM, Daniel. A Musica Desperta o Tempo. Sao Paulo: Martins
Fontes, 2009, p. 11.

46 WISNIK, José Miguel. O Som e o Sentido — Uma Outra Historia das
Musicas. 2% ed. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2006, p. 30.
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tabilidade, superposicdo de pulsos complexos, 1rracionais,
defasados). Som e ruido ndo se opoem absolutamente na na-
tureza: trata-se de um ‘continuum’, uma passagem gradati-
va que as culturas irdo administrar, definindo no interior
de cada uma qual a margem de separagcdo entre as duas
categorias (a musica contempordnea € lalvez aquela em
que se tornou mais fragil e indecidivel o limiar dessa, dis-
tingcdo)” (Wisnik, 2006, p. 30, grifo nosso).

O musicélogo tcheco, Bruno Nettl, em um artigo disponivel na
publicacdo eletronica “Oxford Grove Music Online”, defende que
apresentar a palavra musica em um dicionario de musica implicaria
uma definicdo autoritaria ou envolveria um entendimento muito
abrangente do seu conceito. Nesse ultimo caso, seria necessdria uma
analise de muitos aspectos (tais como o linguistico, biolégico, psicol6-
gico, filosdfico, histérico, antropolégico, teoldgico, juridico e médico),
juntamente com o musical em sentido amplo. Considerando a varie-
dade da musica no mundo, a diversidade cultural e as concepcdes de
musica, é possivel, segundo Nettl, pesquisar as diferentes visdes so-
bre o tema, em diversas fontes, como diciondrios de uso geral, dicio-
narios de musica (alguns nem mesmo possuem o verbete), enciclopé-
dias (que, ndo raro, tém uma preocupacio com o contexto cultural),
obras de autoridades europeias do passado (especialmente de tedri-
cos e compositores dos séculos XVIII ao XX) ou trabalhos de musico-
logos. Afirma, outrossim, que em nenhuma cultura existe uma unani-
midade quanto as questdes fundamentais acerca da natureza da
musica e que a definicdo de musica, de uma forma universal e inter-
cultural, esbarra na linguagem e na visdo cultural dos seus autores.
Nao obstante, reconhece que ha concordancia quanto a musica cons-
tituir um fenémeno cultural universal, especialmente o canto, ja que
em todas as sociedades identificam-se expressdes vocais que se dis-
tinguem da fala comum?’.

Apesar do desafio de se definir musica de forma absoluta, de
desvendar por inteiro seu ‘modus operandi’ e de explicar em detalhe

47 NETTL, Bruno. Music. Grove Music Online, itens 1.1 a 5; III. 1 a 5, 7-8.
Disponivel em: <www.oxfordmusiconline.com:80/subscriber/article/gro-
ve/music/40476>. Acesso em: 29/08/2009.
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sua funcao social, Candé, juntamente com muitos outros, constata
que por vezes pode nos comover intensamente*, qualidade esta do
som que vem sendo explorada por todas as culturas*.

Assim, muito embora a musica seja associada a uma gama de
emocoOes e humores, a cultura ocidental de maneira geral, e quase
sempre, a considera um fendmeno positivo ligado, juntamente com as
pessoas que em torno dela gravitam, ao belo e ao bem; apenas ocasio-
nalmente é vista como nefasta ou tendo um papel na expressiao da
tristeza® como sugere neste ultimo caso o trecho do romance “A
Ndusea”, do filésofo e escritor, Jean-Paul Sartre (1905-1980), tam-
bém um pianista®:

“Agora hd essa melodia de saxofone. E sinto vergonha. Aca-
ba de nascer um sofrimentozinho glorioso, um sofrimento-
modelo. Quatro notas de saxofone. Vao e vém, parecem di-
zer: ‘E preciso fazer como nés, sofrer em compasso’” (Sartre,
2006, p. 215, grifo nosso).

Para Wisnik, o som é um objeto subjetivo, que nao pode ser to-
cado de forma direta, mas que toca o ser humano de forma muito
precisa, servindo a criacdo de metafisicas. Afirma que®: “suas pro-
priedades ditas dinamogénicas tornam-se, assim, demoniacas (0
seu poder, tnvasivo e as vezes incontroldvel, é envolvente, apaixo-
nante e aterrorizante)” (2006, p. 28, grifo nosso).

Mario de Andrade (1893-1945), precursor dos estudos no Brasil
sobre musica e seu uso na saude, ja considerava que os efeitos psiqui-

8 CANDE, Roland de. Historia Universal da Misica. 2* ed. Sao Paulo:
Martins Fontes, 2001, p. 14-17.

4 JOHNSON, Bruce; CLOONAN, Martin. Dark Side of the Tune: Popular
Music and Violence. Hampshire: Ashgate Publishing, 2008, p. 14.

%0 NETTL, Bruno. Music. Grove Music Online, item II.1. Disponivel em:
<www.oxfordmusiconline.com:80/subscriber/article/grove/music/
40476>. Acesso em: 29/08/2009.

51 SARTRE, Jean-Paul. A Ndusea. 1* ed. Rio de Janeiro: Nova Fronteira,
2006, p. 215.

52 WISNIK, José Miguel. O Som e o Sentido — Uma Outra Historia das
Musicas. 2% ed. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2006, p. 28.
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cos e fisiologicos da musica estavam suficientemente comprovados
pela experiéncia individual das pessoas, pela tradicdo e pela ciéncia,
mas indagava de onde viria seu extraordindrio poder de atuacao sobre
os individuos e sobre as massas. Suas conclusdes apontam para dois
aspectos fundamentais®. O primeiro deles consiste na forca do ritmo:

“A consequéncia fistologica do ritmo é coletivizar o ser e
agucar-lhe as faculdades. A sua consequéncia patologica é
a bebedice, o depauperamento, a extirpagdo mesmo das fa-
culdades da consciéncia e da razdo, provocando assim, ora
estado de sonoléncia, ora de encantacdo, ora de exaltagdo
dionisica, bem proprios para aceitar qualquer absurdo”
(Andrade, 1980, p. 16, grifo nosso).

0O segundo aspecto, que demonstraria o poder de atuagao biol6-
gico da musica, consistiria na indestinacdo intelectual do som, i.e., a
musica “ndo contém imagens que sejam representacoes inteligi-
vers” (Andrade, 1980, p. 19), contém uma significacdo em si mesmo.
Conforme expoe Edward W. Said (1935-2003)%%: “Primeiro: a maisi-
ca como forma artistica ndo € como a lingua, as notas nao signi-
Sficam uma coisa fixa, como as palavras ‘gato ou cavalo’ (Said, In:
Said; Barenboim, 2003, p. 181). Mario de Andrade, por sua vez, apon-
ta que a musica ndo nos prende a determinadas questoes ou imagens,
o que seria produto da sensibilidade de cada um®. E, ao referir-se ao
poder sugestivo do som, declara que “apesar de sua 1minteligibili-
dade essencial, se torna simbolo e evocacdo das mais altas ideias
e dos mais delicados sentimentos” (Andrade, 1980, p. 26).

Assim, para Mario de Andrade:

“Na maisica, como os sons ndo sdo representacdo de coisa
alguma, e as melodias sGo puras 1magens sonoras de sen-

% ANDRADE, Mario de. Terapéutica Musical. In: ___ Namoros Com a
Medicina. 4* ed. Sao Paulo: Martins Ed., 1980, p. 13-59.

5 SAID, Edward W.. Barenboim e o Tabu Wagner. /n: BARENBOIM, Daniel;
SAID, Edward W.. Paralelos e Paradoxos. Reflexbes sobre maisica e
sociedade. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2003, p. 177-188.

% ANDRADE, Mario de. Terapéutica Musical. In: __ Namoros Com a
Medicina. 4* ed. Sdo Paulo: Martins Ed., 1980, p. 19-20 e 26.
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tido proprio, o ritmo se apresenta puro, indisfarcado, ndo
desviado, contendo a sua significacdo em si mesmo. Dai
poder ele manifestar toda a sua violenta forca dinamogénica

sobre o individuo e sobre a multiddo” (Andrade, 1980, p.14,
grifo nosso).

A saudosa musicista, pesquisadora e educadora, Maria de Lour-
des Sekeff Zamprogna (1934-2008), observa que a qualidade polissé-
mica® da musica — com seus sentidos plurais e simbdlicos — alcanca
multiplos aspectos da dimensdo humana, tais como o fisico, mental,
espiritual, social e emocional. Ensina que a musica ndo seria apenas
uma combinagdo de sons, ruido e siléncio, com fins estéticos, mas
também recurso de ‘expressao’ (de sentimentos, ideias, valores, cul-
tura, ideologia), de ‘comunicacdo’ (interna e externa), de ‘gratifica-
¢do’ (psiquica, emocional, artistica), de ‘mobilizacdo’ (fisica, motora,
afetiva, intelectual) e de ‘autorrealizacdo™’. E, além de servir de re-
curso educacional, a ciéncia contemporanea reconhece a atuacao psi-
cofisiolégica da musica e sua importancia no campo da saude, agindo
por meio de elementos como o ritmo, melodia e harmonia que “tem
sempre o poder de nos alcancay, e contra 1sso somos relativamen-
te indefesos” (Sekeff, 2007, p. 24).

Os efeitos psicofisiolégicos da miisica sobre o ser humano cons-
tituem objeto de estudo para diversas dreas da satide. A neurociéncia,
com énfase a partir dos anos 1980, tem se ocupado de investigar as
relacdes entre a musica e o cérebro; e a obra de Oliver Sacks, em es-
pecial “Alucinagoes Musicais”, traz interessantes relatos acerca desse

%  Polissemia: trata-se de termo que diz respeito aos diversos sentidos de
uma palavra, e bastante utilizado para se referir a musica. “Cada lexia
pode possuir significados varidvels ou imvaridvers, sequndo o seu
sentido geral, conforme a visdo do mundo de uwma classe social per-
tencente a uma determinada formacdo social e num momento histo-
rico, dado e consoante o vocabuldrio utilizado pelos individuos
componentes dos diversos grupos socioprofissionais de uma _forma-
cao social concreta.” Cf. CONTIER, Arnaldo D. I'mprensa e Ideologia
em Sdo Paulo (1822-1842). Petropolis: Vozes; Campinas: Universidade
Estadual de Campinas, 1979, p. 21.

57 SEKEFF, Maria de Lourdes. Da Musica, Seus Usos e Recursos. 2* ed.
rev. e ampl. Sao Paulo: Ed. UNESP, 2007, p. 14, 18-9, 24, 32-35.
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novo campo de pesquisa. Para Sacks, ouvir musica envolve nao s6 um
processo auditivo e emocional, mas também motor, e lembra uma fra-
se de Nietzsche (1844-1900): “Ouwvimos musica com 1nosSSos Mmaus-
culos” (2007, p.11). Nota que o acompanhamento do ritmo €, muitas
vezes, involuntario e inconsciente e que a postura corporal e o rosto
retratam os sentimentos e pensamentos por ele causados. O neuro-
cientista e psicélogo Daniel J. Levitin, da McGill University, no Cana-
da, atesta que em todas as culturas o movimento é considerado parte
integrante do processo de fazer e escutar musica®. Sacks faz referén-
cia as conclusdes do neurocientista do ‘Neuroscience Institute’, na
Califérnia, Aniruddh D. Patel, no sentido de que “em toda cultura
existe alguma forma de mausica com um ritmo requlay, um pulso
peridodico que permile a coordenag¢do temporal entre os execu-
tantes e evoca respostas sincronizadas dos ouvintes” (2007, p. 233).
Desenha também um interessante paralelo entre as oscilacoes neuro-
nais que ligam partes no cérebro e no sistema nervoso e o ritmo que
“liga, 0s sistemas nervosos dos individuos de uma comunidade hu-
mana” (2007, p. 240). Tece ainda as seguintes consideracoes™:

“O poder quase irresistivel do ritmo evidencia-se em mui-
tos outros contextos: nas marchas, serve para impulsionar
e coordenar o movimento e para estimular uma excitacdo
coletiva e talvez marcial. Isso ocorre ndo s6 com maisicas
militares e tambores de guerra, mas também com o lento e
solene ritmo de uma marcha finebre. Também vemos iSso
em todo tipo de cangdo de trabalho — musicas ritmicas que
provavelmente surgiram mos primordios da agricultura,
quando arar o solo, capinar e malhar grdos requeriam os
esforcos combinados e sincronizados de um grupo de pes-
soas. O ritmo e seu arrasto do movimento (e frequentemente
da emocdo), seu poder de mover e comover as pessoas, pode
muito bem ter tido uma fung¢do cultural e economica crucial
na evolucdo humana, unindo as pessoas, gerando um sen-

% LEVITIN, Daniel J. This is Your Brain on Music: the science of a hu-
man obsession. New York: Penguin Group, 2006, p. 55.

5 SACKS, Oliver. Alucinacdes Musicais. Relatos sobre a Musica e o Cé-

rebro. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2007, p. 11, 227-240.
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timento de coletividade e comunidade” (Sacks, 2007, p. 239,
grifo nosso).

Nesse sentido, o professor de Histéria Marcos Napolitano, da
Universidade de Sao Paulo (USP), assinala que a musica tem servido
de elemento catalisador de reunides coletivas e lembra de uma func¢ao
social basica, que constitui ainda hoje uma das formas de experiéncia
musical: a danca®.

Sacks faz ainda uma revelacdo importante ao constatar que
muito do que ocorre durante a escuta musical também acontece
quando a musica ¢ ‘tocada na mente’ (2007, p.11)5%

“O mais notdavel foi sua descoberta [Chen, Zatorre e Penhu-
ne, em Montreal] de que ouviy maisica ou tmagind-la, mes-
mo sem nenhum movimento flagrante ou sem acompanhar
o ritmo, também ativa o cortex motor e sistemas motores
subcorticais. Portanto, imaginar maisica ou ritmo pode ser
neuralmente tdo potente quanto ouvi-los de verdade” (Sacks,
2007, p. 234, grifo nosso).

Rolando Benezon, médico, psicanalista e musico argentino, com
uma importante obra e ensinamentos na Musicoterapia, sintetiza as
diferentes respostas que o som pode produzir no ser humano, as quais
nao surgem de forma autdénoma, mas se relacionam: resposta matriz
(andar, correr, marchar, dancar); resposta emotiva (rir ou chorar);
resposta organica (rubor, secrecoes, descontracio); resposta de co-
municacdo (por meio da expressdo sonora ou até nao verbal); ou uma
resposta de conduta (como o condicionamento e aprendizagem)®.
Tais reacoes, conforme nos ensina Martin Cloonan, professor de mu-
sica popular e politica na Escécia, tém permitido que cada vez mais a
musica e outras sonoridades sejam usadas para modificar o compor-

% NAPOLITANO, Marcos. Historia & Misica. Belo Horizonte: Auténtica
Ed., 2005, p. 12-15.

61 SACKS, Oliver. Alucinacées Musicais. Relatos sobre a Musica e o Cé-
rebro. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2007, p. 11, 42, 234.

62 BENENZON, Rolando. Teoria da Musicoterapia. Contribuicdo ao co-
nhecimento do contexto nao verbal. 2* ed. Sao Paulo: Summus Edito-
rial, 1988, p. 23.
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tamento e regular a ocupacdo de locais publicos, transformando-os
em espacos privados ou mesmo desestabilizando as relacoes entre
tais espacos®.

Tais consideracdes acerca da musica visam tao apenas ilustrar os
espinhos que protegem essa producao humana, um tanto enigmatica,
de qualquer tentativa de aprisionamento, ainda que em uma definicao.
Por esse motivo, os termos muisica, som, sonoridade e ruido, por
vezes, sao usados de forma intercambiavel. Apesar das dificuldades
quanto a uma definicéo, a ciéncia moderna, com os recursos das novas
tecnologias, comeca a desvendar as manifestacdes psicofisioldgicas da
musica até entdo observadas empiricamente. Malgrado os esforcos para
se definir musica, Daniel Barenboim declara que®:

“O poder da musica reside em sua capacidade de se comu-
nicar com todos os aspectos do ser humano — o animal, o
emocional, o intelectual e o espiritual. Com muita frequén-
cia, pensamos que as questoes pessoais, sociais e politicas
sdo independentes, sem influir umas nas outras. Pela mai-
sica, aprendemos que essa é uma impossibilidade objetiva;
simplesmente ndo existem elementos independentes. O pen-
samento logico e as emocoes intuitivas devem estar cons-
tantemente unidos. A musica nos ensina, em resumo, que
tudo estd ligado” (Barenboim, 2009, p. 125, grifo nosso).

1.2 MUSICA E POLITICA

Conforme ensina o compositor e professor canadense R. Mur-
ray Schafer, a associagdo do ruido e poder habita a mente humana, ja

% CLOONAN, Martin. Bad Vibrations. New Humanist, v. 124, Issue 2. Mar-
ch/April 2009. Disponivel em: <http:/newhumanist.org.uk/2014/bad-vi-
brations>. Acesso em: 02/11/2009; e, JOHNSON, Bruce. Musical torture
has pedigree of mythic proportions. National Times. Theage.com.au.
27 de outubro de 2009. Disponivel em: <http:/www.theage.com.au/opi-
nion/society-and-culture/musical-torture-has-pedigree-of-mythic-pro-
portions-20091027-hhb8.html>. Acesso em: 02/11/2009.

6 BARENBOIM, Daniel. A Musica Desperta o Tempo. Sao Paulo: Martins
Fontes, 2009, p. 125.
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que no passado remoto os ruidos fortes provocavam medo e respeito,
pois sugeriam a expressdo do poder divino. Com o passar dos tempos,
o poder intimidatorio dos sons naturais, como o da chuva e dos tro-
voes, migrou para os sons produzidos pelo homem, como 0s sinos e 0s
orgaos das igrejas e, mais tarde, com a Revolucédo Industrial, para os
sons do mundo profano. Ressalta que o ruido é meio de chamar a
atencao e que, se fosse possivel fazer maquinas sem ele, € provavel
que a industrializacdo nao tivesse tido o mesmo sucesso. Afirma de
forma drastica que: “se os canhoes fossem silenciosos, nunca te-
riam sido utilizados na guerra” (2001, p. 115). Deu a esses sons a
designacao de Ruido Sagrado®, diferenciando de outros ruidos que
exigem regramentos para impor sua diminuicdo, citando especial-
mente “a turbulenta voz humana”*® (2001, p.113):

“A associagdo entre Ruido e poder nunca foi realmente des-

JSeita na vmaginagcdo humana. Ele provém de Deus, para o
sacerdote, para o industrial e, mais recentemente, para o
radialista e o aviador. O que é importante perceber é que:
ter o Ruido Sagrado mdo €, simplesmente, fazer o ruido
mais forte; ao contrdrio, € uma questao de ter autoridade
para fazé-lo sem censura.

Onde quer que o Ruido seja imune a intervengdo humana,
ali se encontrard um centro de poder” (Schafer, 2001, p. 114).

Essa concepcao estd presente na obra do aclamado artista plas-
tico brasileiro, Cildo Meireles, especialmente nas instalacoes “Babel”

% “Ruido sagrado: Qualquer som prodigioso (ruido) que seja livre da
proscrigdo social. Originalmente, o Ruido sagrado refere-se a feno-
menos naturais, como o trovao, erupgoes vulcdnicas, tempestades
etc., pois acreditava-se que representassem combates divinos ou a
wra dos deuses para com o homem. Por analogia, a expressao pode
ser estendida aos ruidos sociais que, pelo menos durante certos pe-
ritodos, tém escapado a atencdo dos legisladores da redugdo de rui-
do, como os sinos de igreja, o ruido imdustrial, a masica ‘pop’ am-
plificada etc.” Cf. SCHAFER, R. Murray. A Afinacdo do Mundo. Sao
Paulo: Editora UNESP, 2001, p. 368.

%  SCHAFER, R. Murray. A Afinacdo do Mundo. Sao Paulo: Editora UNESP,
2001, p. 113-5.
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(2001) e “Marulho” (2007). A primeira consiste em uma torre de mais
de dois metros de didmetro e cinco metros de altura, feita da sobre-
posicao de radios, todos ligados. A medida que o visitante se aproxi-
ma, 0s sons, inicialmente confusos, passam a ser percebidos de forma
‘clara e distinta’. A segunda consiste numa plataforma, semelhante a
um pier, que se projeta sobre milhares de livros abertos em tons azu-
lados que cobrem o chao, sugerindo o movimento do mar. Pode-se
escutar o murmurio das ondas, formado com a pronuncia da palavra
‘agua’ em 80 linguas diferentes por pessoas de diversas origens, géne-
ro e idades. Dentre as propostas das obras, observa-se que’’:

“O destaque que, em detrimento de outras, uma emissao ra-
diofonica ou uma lingua transitoriamente possuem nesses
trabalhos sugere, ademais, as desigualdades que presidem,
as trocas simbolicas, posto que quanto mais poder econo-
maico e politico possut uma unidade nacional (ou regio-
nal), maior sua capacidade de se fazer ouvir — exercendo,
portanto, o seu ‘direito de narrvar’ —ou de fazer sua lingua
ser entendida por aqueles que ndo a trazem como recurso
comumnicativo natural” (Anjos, In: Meireles, 2006, p. 42).

Bruce Johnson, professor de estudos culturais e musica na Fin-
landia, na Escocia e na Australia, ensina que a incerteza acerca da
fonte sonora por si s6 estabelece uma relacdo de poder entre um
emissor invisivel e um receptor inquieto. O efeito da onipresenca pro-
duz desconforto, que vai da simples ansiedade a crises de panico. E a
impossibilidade de se identificar de onde provém o som pode gerar a
crenca em manifestacoes de forcas superiores ou em um poder trans-
cendental como, no entender de Johnson, seriam Deus, o Estado, a
Natureza ou o Pai‘®.

Essas questdes provocam indagacgdes acerca da relacdo entre
musica e politica, que também constitui um campo igualmente tor-

6 MEIRELES, Cildo. Babel. (texto e curadoria Moacir dos Anjos). Rio de
Janeiro: Artviva Ed., 2006; Sao Paulo. Catalogo da exposicdo realizada na
Estacao Pinacoteca do Estado de Sao Paulo de 08 a 26 de outubro de
2006, p. 11-52

% JOHNSON, Bruce; CLOONAN, Martin. Dark Side of the Tune: Popular
Music and Violence. Hampshire: Ashgate Publishing, 2008, p. 17.
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mentoso para os estudiosos. Wisnik nos apresenta um bom resumo
dos principais focos desta problematica®:

“Tradicionalmente, um dos nos da questao politica na mai-
sica esteve na separacdo, levada a efeito pelos grupos do-
minantes, entre a musica “boa” e a maisica “md”, entre a
maisica considerada elevada e harmoniosa, por um lado, e
a musica considerada degradante, nociva e ‘ruidosa’, por
outro. Na verdade, 1sso se deve a que a propria ideia de
‘harmonia’, que € tao musical, aplique-se desde longa data
a esfera social e politica, para representar a imagem de
uma soctedade cujas tensoes e diferencas estejam compos-
tas e resolvidas. Do ponto de vista dominante, a contestacdo
e a diferenca aparecem como ‘“ruidos”, como cacéfatos so-
ciais, como dissondncias a serem recuperadas sequndo um
codigo ideologico do qual muitas vezes a musica oficial figu-
ra como sendo a demonstracdo ‘natural’”” (Wisnik, In: Bosi,
2008, p. 115, grifo nosso).

Reconhece Wisnik ser muito dificil falar sobre as conexdes en-

tre a politica e a musica uma vez que, conforme visto na Secdo 1.1,
esta ndo exprime um conteudo de forma direta. E, referindo-se a can-
¢ao, que possui uma letra, aponta que o seu sentido estaria incorpo-
rado de forma sutil e inconsciente no seu ritmo, timbre, intensidade e
nas tramas meldédicas e harmonicas ou, como ilustrado por Chico
Buarque em uma entrevista: “... Pra mim, a letra e a maisica sAo
Juntas. Prefiro ouvir com a musica. Tenho a impressao que pu-
blicar uma letra é metade de mew trabalho. E wm negdcio a cores
e exibido em preto e branco”™ (HOLLANDA, 1976 apud Fitza, 2001,

% WISNIK, José Miguel. Algumas Questoes de Musica e Politica no Brasil.
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In: BOSI, Alfredo (org.). Cultura Brasileira, Temas e Situacoes. 4* ed.
7% reimpressao. Sao Paulo: Editora Atica, 2008, p. 115.

HOLLANDA, Chico B. de. “Entrevista”. In: O Som do Pasquim: grandes
entrevistas com os astros da maisica popular brasileira. Rio de Janeiro:
Codecri, 1976 (Col. Edicoes do Pasquim, v. 6), apud FIUZA, Alexandre
Felipe. Entre cantos e chibatas: a pobreza em rima rica nas cangoes de
Jodo Bosco e Aldwr Blanc. Campinas, 2001, 271f. Dissertacdo (Mestrado)
— Universidade Estadual de Campinas. Faculdade de Educacao, p. 53.
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p. 53). No entanto, na opinido de Wisnik “...em algum lugar e de
algum modo, a musica manltém com a politica wm vinculo ope-
rante e nem sempre vistvel” (Wisnik, 2008, p. 114) e esta presente
na vida social e individual, combinando representacoes sociais e for-
¢as psiquicas.

Johnson informa que ha evidéncias de que o estimulo auditivo
atravessa a consciéncia trazendo emocdes a tona’™. Por este mesmo
motivo, Wisnik sugere que o uso da musica envolveria poder, vez que
0s sons trespassam a percepcao do consciente e causam o que chama
de reacoes sub e hiperliminares, lembrando aquelas provocadas pela
propaganda, pelos rituais religiosos ou até mesmo durante um show
de ‘rock’. Considerando que a musica nos permitiria provar a sensa-
cao de felicidade, alerta que esta possui qualidades para os mais va-
riados usos e manipulacoes™:

“Imnstrumento de trabalho, habitat do homem — massa, meio
metafisico de acesso ao sentido para além do verbal, recur-
so de fantasia e compensacdo imagindria, meio ambivalen-
te de dominagdo e de expressdo de resisténcia, de compulsdo
repetitiva e de fluxos rebeldes, utopicos, revoluciondrios, ‘a
mausica é sempre suspeita’, dizia um personagem de Thomas
Mann em ‘A montanha mdgica’. Seu papel é decisivo na vida
das sociedades primitivas, no cotidiano popular, e o Estado
e as religioes ndo a dispensam. A pratica da mausica pelos
grupos sociais mais diversos envolve multiplos e comple-
20s indices de identidade e de conflito, o que pode fazé-la
amada, repelida, endeusada ou proibida. Sendo sempre
comprometida, é uma terra de ninguém ideolégica” (Wisnik,
In: Bosi, 2008, p. 115, grifo nosso).

A interferéncia do poder politico sobre a expressao artistica
pode ser identificada mais facilmente na Antiguidade e na Idade Média,

™ JOHNSON, Bruce; CLOONAN, Martin. Dark Side of the Tune: Popular
Music and Violence. Hampshire: Ashgate Publishing, 2008, p. 17.

2 WISNIK, José Miguel. Algumas Questdes de Musica e Politica no Brasil.
In: BOSI, Alfredo (org.). Cultura Brasileira, Temas e Situacoes. 4* ed.
72 reimpressao. Sao Paulo: Editora Atica, 2008, p. 114-5.



Susan Christina Forster 57

dada a influéncia do poder espiritual sobre a sociedade de modo ge-
ral™. Na Grécia o poder regeu a atividade musical. Damon (final do
século V a.C), musico e mestre de Platdo (428-347 a.C.), um dos pri-
meiros tedricos a trabalhar a musica no interesse do poder, influen-
ciou os escritos de Platdo sobre musica, a teoria dos modos, seus be-
neficios e perigos para as virtudes e para o Estado, propondo, assim,
a educacio através da musica para o progresso moral™.

Conforme discorre Mario de Andrade, a musica grega era forte-
mente influenciada pelo ritmo e nao podia ser considerada uma arte
isolada, pois unia-se a danca e a poesia™. Ademais, “Aos Modos, Gé-
neros e Ritmos davam poderes morais diferentes. Uns evam viri-
lizadores, outros sensuais, outros enervantes etc... Chamam de
‘Ethos’ a esses caracteres morais da musica” (Andrade, 2003, p. 28).
Os modos no mundo Antigo, cujos nomes teriam se originado das re-
gides de onde provinham, constituiam escalas ligadas a ideais e, por-
tanto, possuiam cunho simbdlico™.

Na medida em que cada modo possuia um carater moral, um
valor ético especifico, entendia-se que a musica poderia influenciar os
costumes, apresentando riscos a vida politica e social™ e, por esse
motivo, determinados ritmos, melodias, timbres e instrumentos deve-
riam ser excluidos ou regulados™. O Professor Arnaldo Daraya Con-

3 ANDREANI, Eveline. A musica e suas relacées com o universo politico.
In: MORIN, Edgar (org.). A Religacdo dos Saberes. O desafio do século
XXI. 6% ed. Rio de Janeiro, 2007, p. 332.

™ CANDE, Roland de. Historia Universal da Misica. 2* ed. Sao Paulo:
Martins Fontes, 2001, p. 72-4.

»  ANDRADE, Mério de. Pequena Historia da Musica. 10* ed. Belo Hori-
zonte: Editora Itatiaia, 2003, p. 28-9.

% COTTE, Roger J.V. Musica e Simbolismo. Ressondncias Césmicas dos
Instrumentos e das Obras. Sao Paulo: Editora Cultrix, 1997, p. 37.

™ CONTIER, Arnaldo Daraya. Arte e Estado: musica e poder na Alemanha
dos Anos 30. In: Sociedade & Cultura. Revista Brasileira de Historia.
Sao Paulo. ANPUH / Marco Zero, v. 8, n. 15, setembro de 1987 / fevereiro
de 1988, p. 112.

s ANDREANI, Eveline. A musica e suas relacdes com o universo politico.
In: MORIN, Edgar (org.). A Religacdo dos Saberes. O desafio do século
XXI. 6* ed. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 2007, p. 333.
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tier, referéncia no Pais nos estudos dos elos entre a atividade musical
e poder, observa que™: “A partir dessa problemdtica, a técnica mu-
sical sempre se apoiou num determinado sistema tmplicitamen-
te lrgado a valores culturais e ideologicos, variando conforme o
momento historico” (1987-8, p. 112).

A funcao politico-pedagdgica da musica e a busca da musica ade-
quada a ordem social, em oposicao a musica desagregadora, foram obje-
to das discussoes de Platao®. Influenciadas pelos ensinamentos de Da-
mon e dos pitagoricos, as diretivas musicais de Platdo estao registradas
em obras como “A Republica” e “O Banquete”. A compositora e profes-
sora da Universidade Paris-VIII, Eveline Andréani, observa que®!:

“Mas é a Platdo que cabe a maior clareza sobre a relagdo
entre poder e sistema musical. Ele expoe suas teorias didd-
ticas na Republica, III, 398: (A maisica) serd um dos graus
conduzindo a filosofia e, depois disso, um fator muito im-
portante no desenvolvimento da vida civica. Um ensina-
mento teorico colocard o cidaddo em condigoes de escolher
as boas melodias e 0s ritmos apropriados. A consequén-
cia natural disso € que cada modo, cada ritmo deverdo ser
examinados por homens competentes: 0os que ndo puderem
servir de forma util serdo eliminados.” Seu pensamento so-
bre as instituigoes aparece ainda mais claramente numa
outra passagem da mesma, obra (1V, 424): ‘As melodias e 0s
ritmos, uma vez fixados pelos dirigentes, ndo poderdo ser
modificados, pois toda modificacd@o ou inovacdo acarretaria
uma perturbagdo no Estado” (Andréani, In: Morin, 2007, p. 333,
grifo nosso).

™ CONTIER, Arnaldo Daraya. Arte e Estado: Musica e Poder na Alemanha
dos Anos 30. In: Sociedade & Cultura. Revista Brasileira de Historia.
Sdo Paulo. ANPUH / Marco Zero, v. 8, n. 15, setembro de 1987 / fevereiro
de 1988, p. 112.

80 WISNIK, José Miguel. O Som e o Sentido — Uma Outra Historia das
Musicas. 2% ed. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2006, p. 103.

81 ANDREANI, Eveline. A musica e suas relacoes com o universo politico.
In: MORIN, Edgar (org.). A Religacdo dos Saberes. O desafio do século
XXI. 6* ed. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 2007, p. 333.
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Mais adiante, durante a Idade Média, as autoridades eclesidsti-
cas também regularam a musica de forma a excluir o que lhes pare-
cesse prejudicial. Inicialmente foram aceitos tdo somente os sons das
vozes contiguas do cantochdo (canto monofénico e unissono, origi-
nalmente sem acompanhamento, presente nas liturgias cristas®). O
tritono, por exemplo, intervalo de trés tons, conhecido como “diabo-
lus im musica” deveria ser evitado®. Andredni observa que as inter-
vencoes de Platao surgiram em um cendrio politico de decadéncia do
Estado ateniense, em que se propunham a manutencio e a conserva-
cao da ordem, enquanto que as primeiras autoridades religiosas cris-
tds logo de inicio tomaram as rédeas dessa manifestacdo artistica,
pois se tratava de estabelecer uma ordem?®*:

“E, periodicamente, o poder, no caso do cristianismo ainda
novo, a0 Passo que conservador no caso de Atenas, limpa’
essas estruturas em nome da tdeologia que ele deve imstau-
rar ou defender, o que implica uma escolha e, portanto, um
certo numero de recusas” (Andréani, In: Morin, 2007, p. 334,
grifo nosso).

Por volta do século XII, as autoridades religiosas cristas gradual-
mente perderam forca no universo politico. A musica também sofreu
mudancas nesse periodo, com o surgimento da polifonia e o alonga-
mento das silabas, e desvencilhou-se do controle religioso. A partir de
entdo, as conexoes da musica e poder se tornam mais dificeis de ana-
lisar. Andréani lembra, no entanto, que no século XV a musica na
Italia serviu para afirmar o poder dos pequenos potentados, enquanto
que, na Franca de Luis XIV, um dos propoésitos da musica foi o de di-
vertir a corte e atrair as forcas do pais para o rei®.

82 DICIONARIO Grove de Musica. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 1994, p. 166.

8 WISNIK, José Miguel. O Som e o Sentido — wma outra historia das mai-
sicas. 2% ed. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2006, p. 42, 65, 83, 108-9.

8  ANDREANI, Eveline. A musica e suas relacées com o universo politico.
In: MORIN, Edgar (org.). A Religacdo dos Saberes. O desafio do século
XXI. 6* ed. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 2007, p. 333-4.

%  ANDREANI, Eveline. A musica e suas relacdes com o universo politico.
In: MORIN, Edgar (org.). A Religacdo dos Saberes. O desafio do século
XXI. 6* ed. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 2007, p. 332, 338-341.
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O historiador Eric Hobsbawm observa que no final do século
XIX os regimes politicos passaram a travar uma guerra silenciosa pelo
controle de simbolos e ritos dentro de suas fronteiras, e aponta que®:

“De todos esses simbolos, talvez o mais poderoso tenha sido
a musica, em suas formas politicas de hino nacional e mar-
cha militar — ambas executadas com grande entusiasmo,
nessa época, de J. P Souza (1854-1932) e Edward Elgar
(1857-1934)...” (Hobsbawm, 2009a, p. 173, grifo nosso).

As artes, de modo geral, no final do século XIX, conforme ad-
verte Hobsbawm, devem ser entendidas em funcdo da necessidade
social de proverem contetido espiritual para uma sociedade materia-
lista burguesa. Tomavam, no entender de Hobsbawm, o lugar de reli-
gides tradicionais, especialmente entre os povos germanicos, para
quem a cultura constituia um ‘monopdlio especial’. As 6peras e teatros
transformaram-se em templos para os cultos desta nova religiao. Ri-
chard Wagner (1818-1883), apercebendo-se desta funcao e da relevan-
cia das artes para a religiao do nacionalismo, na qual simbolos como
bandeiras e hinos representam a nacao, construiu em Bayreuth o que
Hobsbawm designa de ‘catedral’, local em que todas as artes pudessem
estar juntas, a designada fuséo das artes ou ‘obra de arte total®":

“Wagner mostrava assim sua lucidez ndo apenas em per-
ceber a conexdo entre sacrificio e exaltacdo religiosa, mas
também em entender a importdncia das artes como portado-
ras da nova religido laica do nacionalismo. Pois o que mazis,
exceto os exércitos, poderia expressar melhor esse conceito
ilusorio de nacdo do que simbolos da arte-primitiva, como
nas bandeiras e hinos, elaborada e profunda, como naquelas
escolas nacionais de musica que tao intimamente se identi-
Jicaram com as nagdes de nosso periodo no seu momento de
aquisicdo de uma consciéncia coletiva, independéncia ou
unificagdo...” (Hobsbawm, 2009b, p. 429, grifo nosso).

8 HOBSBAWM, Eric J. A Era dos Impérios. 1875-1914. 13* ed. Sao Paulo:
Ed. Paz e Terra, 2009, p. 172-3.

87 HOBSBAWM, Eric J. A Era do Capital. 1848-1875. 15* ed. Sdo Paulo:
Ed. Paz e Terra, 2009, p. 428-9, 435-6, 448.
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Contier descreve como o desenvolvimento urbano e o acirramen-
to do conflito de classes, no final do século XIX e no inicio do século XX,
especialmente na Italia e na Alemanha, teriam levado os proprios com-
positores, como foi o caso de Richard Wagner, a apoiar-se no Estado e
nas questoes nacionalistas para divulgar seus trabalhos, baseados na
cultura popular e sua representatividade de uma ‘raca’: “Comecava a
haver na Historia da Musica uma nova preocupa¢do dos composi-
tores no sentido de conciliar o estélico com o ideologico, procuran-
do atingir a ‘nacdo’ como um todo” (Contier, 1987-8, p. 111). Nesse
processo, o Brasil também esteve representado um pouco mais tarde
na figura do compositor Heitor Villa-Lobos (1887-1959). A musica as-
sume assim o papel de simbolo de ideais coletivos e de valores, expres-
sos de forma explicita em hinos nacionais, cantos patriéticos e 6peras
de carater nacionalista, dentre outros®.

O professor Contier ensina também que até o comeco do século
XX, as musicas produzidas por compositores das mais variadas cor-
rentes estéticas foram executadas e criticadas de forma bastante li-
vre. Com a Revolucdo Russa de 1917, no entanto, artistas e intelectuais
recorreram a arte para transmitir suas ideias de transformacao politi-
ca e social. Os regimes totalitarios® nazista e soviético, por sua vez, ao
constatarem a forca da arte na divulgacao de ideais politicos, criaram
o0rgaos de controle e censuraram as manifestacoes artisticas de modo
geral (e a musica em particular, de forma sistematica®): “O Estado

8 CONTIER, Arnaldo Daraya. Arte e Estado: musica e poder na Alemanha
dos anos 30. In: Sociedade & Cultura. Revista Brasileira de Historia.
Séao Paulo. ANPUH / Marco Zero, v. 8, n. 15, setembro de 1987/fevereiro
de 1988, p. 111.

8 Totalitarismo: Hannah Arendt entende que existiram apenas duas formas
auténticas de dominio totalitdrio, a ditadura nacional — socialista alema,
iniciada em 1938, e a ditadura bolchevique que teve inicio em 1930, e que
diferem de outras formas de opressao politica como a ditadura, o despo-
tismo e a tirania. O totalitarismo destrdi tradicoes sociais, legais e politi-
cas do pais e transforma as classes em massas. Ademais, utiliza-se do
Estado como fachada e o centro do poder é transferido para a policia se-
creta. Vide: ARENDT, Hannah. Origens do Totalitarismo. Sao Paulo:
Companhia das Letras. 1989, p. 470-486, 512-3.

% ROSSELLI, John. Censorship. Grove Music Online. Item 2, Disponivel
em: <http://www.oxfordmusiconline.com:80/subscriber/article/grove/mu-
sic/ 40602>. Acesso em: 04/09/2009.
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Totalitario, diante do cardter polissémico e coletivista da must-
ca, considerava que ela poderia transformar a multiddo numa
massa ‘perturbadora da ordem’ (Contier, 1987-8, p. 108). Contier
invoca as licoes de T. W. Adorno (1903-1969), para quem as estrutu-
ras sociais estao reproduzidas internamente na musica, cujos multi-
plos sentidos e a faculdade de empolgar multiddes constituiria uma
potencial ameaca aos regimes totalitarios (e a seus principios ideol6-
gicos nacional-socialistas)®.

Os regimes autoritarios surgidos nas décadas de 1920-30, na
visdo de Contier, retomaram conceitos originados na Grécia Antiga e
buscaram amarras ao carater polissémico da musica, impondo sua lei-
tura tinica, através de projetos culturais oficiais, no momento em que
o radio e os discos ganhavam expressao. A musica inspirada na cultu-
ra popular, especialmente na Unido Soviética e na Alemanha, repre-
sentava a disciplina, o trabalho e a sociedade organizada’. Ademais,
ambos 0s regimes estimularam apresentacoes vocais coletivas, o culto
de seus lideres, o retorno a valores musicais tradicionais e excluiram
0 jazz e a musica contemporanea (e, no caso da Alemanha, a musica
com raizes judaicas)®.

Convém ter em mente também, conforme observa Hobsbawm,
que no século XX os avangos tecnologicos produziram uma revolucao
nas artes, tornando-as onipresentes, e que tais avancos tecnolégicos ti-
veram consequéncias nao sé culturais, mas também politicas. Para Ho-
bsbawm, a arte mais afetada pelo radio foi a musica que se liberou das
limitagcbes mecanicas e acusticas que restringiam sua disseminacao®.

9 CONTIER, Arnaldo Daraya. Arte e Estado: musica e poder na Alemanha
dos anos 30. In: Sociedade & Cultura. Revista Brasileira de Historia.
Sao Paulo. ANPUH / Marco Zero, v. 8, n. 15, setembro de 1987 / fevereiro
de 1988, p. 107-113.
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A ideologizacdo da musica, presente nos regimes totalitarios so-
viético e nazista, resultou no rigoroso controle de toda a atividade
cultural (ai incluida a miusica) pelo Estado, que assumiu o controle
dos meios de comunicacdo de massa. A musica e a arquitetura foram
especialmente visadas por Hitler”, que em sua obra, “Minha Luta”,
chegou mesmo a chama-las de “as duas rainhas entre as artes”:

“A masica aflorava como uma imagem em movimento, sim-
bolizando a ‘alma viva’ da Nacdo e as ‘raizes’ espirituais do
povo. Em geral as maisicas adquiriam um cardter grandi-
loquente, buscando empolgar as multidoes dentro de um
‘novo espirito’. Agora, a musica se transfigurava num dis-
curso politico, identificando-se com o proprio Estado, que,
em principio, deveria se ‘aperfeicoar’, tornando-se, num
determinado momento da Historia, uma verdadeira ‘obra
de arte’” (Contier, 1987-8, p. 114, grifo nosso).

Com o final da 2% Guerra, os norte-americanos implantaram na
Alemanha politicas de desnazificacdo e reeducacao, que também in-
cluiam a musica. Foram vetados inclusive alguns compositores como
Richard Strauss (1864-1949), Hans Pfitzner (1869-1949) e Jean Sibe-
lius (1865-1957), conforme nos relata o premiado critico de musica
norte-americano, Alex Ross”. As politicas relativas a musica fizeram
parte de um documento designado “Instrucdo para Controle Musi-
cal n° 1” disponivel nos Arquivos Nacionais situados no College Park,
em Maryland, Estados Unidos. Ross cita alguns trechos, a saber:

% CONTIER, Arnaldo Daraya. Tragédia, Festa, Guerra: os coredgrafos da
modernidade conservadora. In: Revista USP / Dossié 50 anos de Final de
Segunda Guerra. Coordenadoria de Comunicacao Social, Universidade de
Sao Paulo, n. 26, junho/agosto 1995. Sao Paulo: USP, CCS, p. 22, 34 e 41;
e, CONTIER, Arnaldo Daraya. Arte e Estado: musica e poder na Alema-
nha dos anos 30. In: Sociedade & Cultura. Revista Brasileira de Histo-
ria. Sao Paulo. ANPUH / Marco Zero, v. 8, n. 15, setembro de 1987 / feve-
reiro de 1988, p. 114.

% HITLER, Adolf. Mein Kampf - “Minha Luta” s.1.: Editora Veridica, 1969,
p. 30 e 199.

97 ROSS, Alex. O Resto ¢ Ruido. Escutando o século XX. Sdo Paulo: Com-
panhia das Letras, 2009, p. 368.
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“F de fundamental importancia’, diz o memorando, ‘que
nao passemos a 1mpressao de que estamos tentando contro-
lar a cultura da mesma _forma que os nazistas’. Em vez dis-
so ‘a vida musical na Alemanha deve ser influenciada de
manerra positiva e ndo de maneira negativa, ou seja, esti-
mulando a musica que consideramos benéfica e impedindo
0 acesso a que consideramos perigosa’ .... Com essa aborda-
gem bifurcada, o documento conclui: ‘Teremos pouca difi-
culdade em tmprimir wma direcdo internacional positiva
na vida musical alemd’™ (Ross, 2009, p. 368, grifo nosso).

No Brasil, durante o Estado Novo (1937-1945), a relacdo entre

musica e politica tornou-se evidente. O ufanismo nacionalista conju-
gado com a exaltacdo ao trabalho, que serviram de fundamento a pro-
paganda, configuraram uma politica de subvenc¢ao estatal da musica
para a mobilizacdo das massas e educacio politica. Nessa época, foi
implantado o canto orfednico nas escolas™:

“E durante esse episddio que Villa-Lobos leva adiante o
programa de implantacdo do canto orfeénico nas escolas do
Pats, tomando a atividade coral como um veiculo de introje-
cdo do sentimento de autoridade. A malandragem sambisti-
ca, messe contexto, aparece como um mal a ser erradicado,
como ruido e dissondncia destinados a serem resolvidos
num acorde coral” (Wisnik, In: Bosi, 2008, p. 120, grifo nosso).

O projeto de valorizacdo do ensino do canto orfednico como

base de formacéo civica”, fortemente influenciado pela questdo na-
cional (inspirado na Alemanha nazista e difundido em tantos outros
paises, como a Unido Soviética, Franca, Estados Unidos, Hungria),
estava imbuido de um implicito carater disciplinador. Atendia a inte-

98

99

WISNIK, José Miguel. Algumas Questoes de Musica e Politica no Brasil.

In: BOSI, Alfredo (org.). Cultura Brasileira, Temas e Situacées. 4* ed.
72 reimpressdo. Sao Paulo: Editora Atica, 2008, p. 120.
CONTIER, Arnaldo Daraya. O Ensaio sobre a Mtsica Brasileira: estudo
dos matizes ideolégicos do vocabulério social e técnico-estético (Mario
de Andrade, 1928). In: Revista Musica. Sdo Paulo: Departamento de
Musica da ECA-USP, v. 6, n. 1/2 — maio/novembro 1995, p. 75-121.
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resses nao s6 de educadores, mas também de politicos interessados
na consolidacio da ‘Repuiblica Nova’ (1930) e do ‘Estado Novo’ (1937).
Reuniam-se as massas em torno de um ideal de nacido, em verdadei-
ros “espetdculos citvico-artisticos”, na expressio do professor Con-
tier, em que hinos ufanistas formavam o eixo dos programas civico-
comemorativos'®”. O Jornal Valor Econdémico reproduz a seguinte
frase atribuida a Carlos Drummond de Andrade (1902-1987) referin-
do-se a Villa-Lobos!*:

“Quem o viu um dia comandando o coro de 40 mil vo-
zes adolescentes no estdadio do Vasco da Gama ndo pode
esquecé-lo nunca. Eva a furia organizando-se em ritmo,
tornando-se melodia e criando a comunhdo mais genero-
sa, ardente e purificadora que se poderia conceber” (Loren-
zotti, 2009, p. 16).

Orgaos governamentais no Brasil foram incumbidos de coorde-
nar e supervisionar as atividades musicais. A Superintendéncia da
Educacao Musical e Artistica (SEMA) foi criada em 1932 para implan-
tar o canto orfednico. Suas diretrizes incluiam o ensino da musica
como veiculo de propagacao de civismo, além de ser responsavel pela
correta execucao de hinos oficiais e por estimular o gosto por canc¢oes
civicas e artisticas. Mais tarde, em 1939, ao Departamento de Impren-
sa e Propaganda (DIP) foi atribuida a tarefa de fiscalizar e controlar
as atividades artisticas e de censura e de privilegiar a musica naciona-
lista como instrumento de propaganda politica!®?.

A censura no Brasil durante o regime militar ainda vive na me-
moria dos brasileiros. O campo musical, especialmente a Musica Po-

100 CONTIER, Arnaldo Daraya. Passarinhada do Brasil: canto orfedwico,
educacdao e getulismo. Revisdo Técnica: Maria Aparecida de Aquino.
Bauru, SP: Editora da Universidade do Sagrado Coracao, 1998, p. 22-26,
32-33, 36, 65-69.

101 LORENZOTTI, Elizabeth. Valor. Sdo Paulo, 27 de fevereiro de 2009. Ca-
derno EU&, p. 16.

102 CONTIER, Arnaldo Daraya. Passarinhada do Brasil: canto orfednico,
educag¢ao e getulismo. Revisdo Técnica: Maria Aparecida de Aquino.
Bauru, SP: Editora da Universidade do Sagrado Coracgao, 1998, p. 29-30,
51-55.
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pular Brasileira, foi alvo de vigilancia e as cancoes e suas letras (estas,
o foco de toda a censura'®), bem como seus compositores, intérpre-
tes e ‘performances’, vistos com suspeita!®. O desabafo da ex-minis-
tra e atual presidente, Dilma Rousseff, em entrevista a Folha de Sao
Paulo, bem expressa o clima da época: “Com o passar do tempo, o
Brasil foi se fechando, as coisas foram ficando cada vez masis
qualificadas como subversivas. FEra subversivo até wuma
mausica...”' (Odilla, 2009). A cancao brasileira nesse periodo esteve
sob os holofotes da censura, no entanto'’:

“Atravessou 0s periodos mais obscuros dos anos 70 com
grande forca, opondo a repressdo uma poética da afirma-
cao da vida pela assungdo do corpo pleno, extraindo a sua
forca politica do Evos dancante e da beleza do canto” (Wis-
nik, In: Bosi, 2008, p. 123).

1.3 MUSICA, POLITICA E VIOLENCIA

Johnson e Cloonan ensinam que a cumplicidade da musica com
o poder, especialmente da musica popular, constitui um truismo; e a

103° A censura na musica estd geralmente focada nas palavras, ou seja, na mu-

sica que se alia a palavras, o que inclui o teatro musical e a musica com
associacgoes politicas (marchas com textos nacionalistas ou revolucionarios
e cancoes de cabaré) com forte apelo a concentracdo do publico, sendo
considerada fonte de subversio e violéncia. Cf.: ROSSELLI, John. Censor-
ship. Grove Music Online. Disponivel em: <http://www.oxfordmusiconli-
ne.com:80/subscriber/article/grove/music/40602>. Acesso em: 04/09/2009.
104 NAPOLITANO, Marcos. A MPB sob suspeita: a censura musical vista pela
6tica dos servicos de vigilancia politica (1968-1981). Revista Brasileira
de Historia, v. 24. n. 47. Sao Paulo, 2004. Disponivel em: <http:/www.
scielo.br/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0102-01882004000
100005>. Acesso em: 24/08/2009.
ODILLA, Fernanda. Dilma diz nio ter a mesma cabeca da época em que
era guerrilheira. Folha Online, 5 de abril de 2009. Disponivel em:
<http://tools.folha.com.br/print?site=emcimadahora&url=http% 3A%2F
% 2Fwwwl.folha.uol...>. Acesso em: 07/04/2009.
106 WISNIK, José Miguel. Algumas Questoes de Musica e Politica no Brasil.
In: BOSI, Alfredo (org.). Cultura Brasileira, Temas e Situagoes. 4* ed.
7 reimpressio. Sdo Paulo: Editora Atica, 2008, p. 123.
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luta pelo direito de fazer ruido, uma das formas de tracar as relacdes
entre musica e violéncia!’":

“A hastoria do direito de fazer ruido ou impor siléncio, e do
direito de descrever o som como lexicamente inteligivel, o
discurso como aceitdvel, e o ruido como maisica, fornece o
contexto historico e cultural para wma apreciagcdo da inie-
racdo entre musica e violéncia na era moderna” (Johnson;
Cloonan, 2008, p. 38).

Afirmam os autores que o som é instrumento ndo s6 de poder,
mas também de violéncia, ou mesmo a causa desta, cuja presenca e
capacidade ampliaram-se expressivamente no século XX, auxiliadas
pelo desenvolvimento da tecnologia, ganhando notoriedade em diver-
sas formas de confronto. Ademais, reportam-se aos que reconhecem
que a violéncia estd nos alicerces da politica, como Mao Tsé-Tung
(1893-1976) que declarou que “o poder brota do cano de wma
arma” e Max Weber (1864-1920) para quem o Estado é a entidade
que possui o monopdlio da violéncia legitima'®®. A propdsito, essa vi-
sdo, conforme referido no inicio deste trabalho, foi contestada por
Hannah Arendt, para quem a violéncia tem natureza instrumental,
depende de implementos e surge quando o poder estd em risco. O
poder, por sua vez, consistiria na capacidade de agir em concerto e o
fato de a violéncia e o poder andarem de maos dadas nao significa que
sejam equivalentes!'®.

Vale notar que, de modo geral, todas as culturas empregam a
musica como recurso para integracao e unificacdo, bem como para
estabelecer divisOes e fronteiras, inclusive internamente, demarcan-
do diferentes subgrupos com base em critérios como faixa etaria ou
de ordem socioecondmica. Na medida em que sao escolhidas determi-
nadas exclusdes, um grupo social se une e contrapde-se a outro. Tal

107 JOHNSON, Bruce; CLOONAN, Martin. Dark Side of the Tune: popular
music and violence. Hampshire: Ashgate Publishing, 2008, p. 4, 38 e 44.

108 JOHNSON, Bruce; CLOONAN, Martin. Dark Side of the Tune: popular
music and violence. Hampshire: Ashgate Publishing, 2008, p. 146-9.

109 ARENDT, Hannah. Sobre a Violéncia. Rio de Janeiro: Ed. Civilizacao
Brasileira, 2009, p. 26, 51, 58-69.
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manipulacdo foi empregada de forma explicita na Alemanha nazista
(que baniu a musica produzida por judeus e a chamada ‘musica dege-
nerada’''?) e nos paises integrantes do bloco comunista, conforme vis-
to, inclusive, na Se¢do anterior. Atualmente, o processo de globaliza-
¢ao realca a heterogeneidade e a musica, como instrumento para o
confronto cultural, ganha expressao!!!:

“A estreita associacdo da maisica com a sociedade, e seu pa-
pel na interagdo entre grupos étnicos e nacoes, pode con-
sistiy remanescéncia da funcdo de sons pré-musicais nos
primordios da civilizagdo, em que grupos Socials leriam
mmpressionado (ou assustado?) uns aos oulros com o UuUso
organizado da poténcia do som” (Nettl, Grove, item 5).

Johnson e Cloonam apontam que esta caracteristica menos evi-
dente da musica, de natureza dicotdémica, i.e., sua qualidade para de-
marcar um territério (individual ou de uma comunidade), e que resulta,
em contrapartida, na invasdo, marginalizacdo ou destruicdo daquele
pertencente a outros, diz respeito ao controle sobre a musica e cons-
titui ponto nevralgico. Conforme constataram nas diversas situagoes
que analisaram, a imposicdo de musica da escolha de determinada
pessoa sobre outra geralmente constitui forma de violéncia, em maior
ou menor grau, em qualquer sociedade. Esse aspecto da musica e sua
associacdo com a violéncia, conforme admitem, requer uma anélise
que vai muito além da estética musical, para incluir, por exemplo, a
fisiologia da escuta, a psico e a bioactstica e estudos de paisagem
sonora, bem como a histéria da cultura, a semiética, a etnografia e a

110 Esta terminologia foi adotada pelos nazistas nos anos 1920, para se refe-
rir as manifestacoes culturais que representariam em seu entender sinto-
mas do declinio nacional, e incluia musica atonal, jazz e a musica de com-
positores de origem judaica, mas que acabou por abranger diversos estilos
musicais considerados inaceitaveis pelo regime. Cf. LEVI, Erik. Entartete
Music (Ger.: “Degenerate Music”) Grove Music Online. Disponivel em:
<http://www.oxfordmusiconline.com:80/subscriber/article/grove/
music/45065>. Acesso em: 14/11/2009.

1 NETTL, Bruno. Music. Grove Music Online, item 5. Disponivel em:
<www.oxfordmusiconline.com:80/subscriber/article/grove/music/
40476>. Acesso em: 29/08/2009.
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etnologia. Outrossim, para se conhecer o que designam de ‘lado nega-
tivo da musica’, é necessario referir o seu ‘lado positivo’, sendo certo
que a musicoterapia também pode auxiliar na compreensao desta
questao. Reconhecem que a musica pode acompanhar ou incitar vio-
léncia, entre nacoes, tribos, entre o Estado e a populacio e vice-versa,
inclusive no ostracismo ou na punicao de individuos, e cada vez mais
a musica associada a violéncia € patrocinada pelo Estado!'2.

A miusica e outras sonoridades associadas a violéncia nao sdo
um fenomeno da contemporaneidade. Narrativas historicas, religiosas
e mesmo miticas sugerem “o que parece ser uwm fascinio universal
com o potencial da musica como uma arma”' (Johnson, 2009).
Esse potencial devastador € relatado por Ulisses (Homero) ao enfren-
tar o canto das sereias que conduziria os marinheiros a morte, e cuja
conexao com o perigo resultou assentada na palavra ‘sirene’(a)'*
(instrumento sonoro para dar alarma''®). A mitologia grega nos legou
Pa, criatura semi-humana, dotada de chifres, rabo e pés de cabra, que
criou sua conhecida flauta, apds perseguir sua ninfa (Sirinx), transfor-
mada em uma touceira de junco para escapar do fauno''. Sua musica e
suibitas aparicoes assustavam pastores e passantes e, dai, a origem da
palavra ‘panico’, um susto ou medo sem motivo determinado’'”.

112 JOHNSON, Bruce; CLOONAN, Martin. Dark Side of the Tune: popular
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Um dos primeiros relatos na cultura ocidental do uso do som na
guerra é encontrado na Biblia, quando Josué liderou um ataque a Je-
ric6 em torno de 1.400 a.C. e os muros da cidade ruiram ao som de
gritos e das trombetas (Josué 6:4). A Biblia garante ainda que o final
dos tempos serd ruidoso com o toque das sete trombetas e as desgra-
cas acompanhadas de gritos e trovdes que cairdo sobre a Terra (Apo-
calipse). Na visao da religido Crista, a musica no Inferno (em contra-
posicdo a musica Celestial) seria, no mais das vezes, ruidosa e
dissonante com o propésito de aumentar a agonia dos condenados e
encorajar os algozes, embora para alguns o inferno da religido Crista
se caracterizaria pelo siléncio completo, ou mesmo a musica sedutora
e hipnética € que faria parte dos dominios do deménio!*®. A preocupa-
c¢ao com o poder hipnético da musica (especialmente da 6pera de
Wagner) estd na obra de Lev Tolstoi (1828-1910)!'". Oliver Sacks bem
assinalou que “O tema da maisica sedutora mas perigosa sempre
despertou a tmaginacdo” (2007, p. 282)12,

Os cantos ou gritos de guerra sao, possivelmente, o mais antigo
e explicito uso de sonoridades a servico do combate e da violéncia'?!:

“Hawvia [...] fatores que parecem triviais para serem lem-
brados, mas que provaram ser de grande importdncia o
época da acdo. O grito de guerra Romano era mais alto e
mais aterrorizante porque era em unissono, enquanto que
0s gritos do lado dos Cartagineses eram discordantes, ema-
nando de uma variedade de pessoas com diversas linguas-
mdae” (Livy, 1965, apud Johnson; Cloonan, 2008, p. 33-4).

118 WILKINS, Nigel. The Devil's Music. Goldberg: Early Music Magazine.
East Sussex, n. 14, 2001, p. 48-59; LA MUSIQUE, Reperes Iconographi-
ques. Paris: Editions Hazan, 2006, p. 78-83, 165-167.

19 TOLSTOI, Lev. O que é Arte?. Sao Paulo: Ediouro, 2002, p. 184-7; TOLS-
TOL, Lev. A Sonata a Kreutzer. 1* ed., Sdo Paulo: Editora 34, 2007, p. 83.

120 SACKS, Oliver. Alucinagoes Musicais: relatos sobre a musica e o cére-
bro. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2007, p. 282.

121 JOHNSON, Bruce; CLOONAN, Martin. Dark Side of the Tune: popular
music and wviolence. Hampshire: Ashgate Publishing, 2008, p. 33-4;
PIESLAK, Jonathan R. Sound Targets. American Soldiers and Music
wn the Iraq War. Bloomington: Indiana University Press, 2009, p. 46.
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Os cantos e gritos de guerra subsistem nas manifestacoes das
torcidas e nas operacoes policiais, como é o caso dos gritos do conhe-
cido Batalhdo de Operacoes Especiais — BOPE (PM/RJ). A cancéo
“Tropa de Elite”, composta pela banda Tihuana, em 1999 (“Tropa de
Elite, osso duro de roev/Pega um, pega gerval, também vai pegar
voceé”), ja fazia sucesso entre os militares desde o inicio da década por
levantar o moral das tropas”?2. O cineasta produtor do filme “Tropa
de Elite”, José Padilha, declarou em entrevista ao Programa Roda
Viva da TV Cultura, em 2007, que a musica do filme é aquela utilizada
pela policia para subir o morro'?.

O musicologo David Tame reporta que a musica marcial (com
bandas de tambores e cornetas) foi usada desde a alvorada dos tem-
pos para alcancar efeitos praticos duplos, quais sejam, inspirar um
grupo de pessoas e atemorizar outro. Nota que a musica marcial dos
vitoriosos foi muitas vezes adotada pelos derrotados, ainda que estra-
nha a sua cultura, por reconhecerem a sua importancia na vitéria e
cita os Cruzados que, vencidos pelos sarracenos, passaram a utilizar
tons marciais arabes!'?*,

A musica, bem como outras sonoridades, também tem integrado
demonstracoes publicas da aplicacdo da justica. Ha relatos de acom-
panhamento instrumental nas procissdes destinadas a humilhar mem-
bros de uma comunidade, de trombetas anunciando o percurso ao

122 THEOPHILO, Jan; ARAUJO, Vera. “Gritos de Guerra do BOPE Assus-
tam o Parque Guinle”. O Globo, Rio de Janeiro, 24 de setembro de 2003.
1° Caderno, p.1; PLANTA, Paulo. Tihuana canta Tropa de Elite e leva o
publico ao delirio. Cosmo On Line. Agéncia Anhanguera. Disponivel em:
<www.cosmo.com.br/diversaoarte/integraasp?id=213798>. Acesso em:
01/12/2007.

123 PROGRAMA RODA VIVA. TV Cultura. Entrevista com José Padilha (ci-
neasta) (DVD). 8 de outubro de 2007. Apresentacao: Paulo Markun.

124 THAME, David. O Poder Oculto da Misica. Um estudo da influéncia da
maisica sobre o homem e sobre a sociedade, desde o tempo das antigas
civilizagoes até o presente. Sao Paulo: Ed. Cultrix, 2006, p. 157.
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patibulo e de sinos dobrando para os condenados e excomungados'?.
No Brasil, durante o periodo escravagista, nao foi diferente!?S:

“NAS CIDADES, os castigos de agoites eram feitos publica-
mente, nos pelourimhos. Eram colunas de pedra, velha tra-
dicdo romana, que se erguiam em praca publica. Na parte
superioy, estas colunas tinham pontas recurvadas de ferro,
onde se prendiam os condenados a_forca. Mas o pelourinho
tinha outros usos, além do da forca. Nele evam amarrados
0s tnfelizes escravos condenados a pena dos agoites.

O espetdculo era anunciado publicamente pelos rufos de
tambor” (Ramos, In: Carneiro, 2005, p. 125, grifo nosso).

As modernas tecnologias acusticas permitiram a amplificacdo,
disseminacgdo e armazenamento dos sons e o espac¢o acustico tornou-
se zona de confronto, inclusive, entre o publico e o privado. Adolf
Hitler (1889-1945) bem se apercebeu desse poderio e inundou a Ale-
manha com sua voz e cangoes através do radio e alto-falantes'®”: “Nin-
guém demonstrou mais efetivamente do que Hitler a re-unido da
20z, musica e poder através da tecnologia na eva da modernida-
de” (Johnson; Cloonan, 2008, p. 62).

A efetiva documentacio da trilha sonora utilizada em atos de
violéncia costuma ser escassa. Mas existem assustadoras evidéncias
do uso de musica na Alemanha nazista para finalidades que extrapo-
lam o propésito de fortalecer a cultura alema. Acredita-se que uma
das razodes da tolerancia de atividades musicais espontaneas nos gue-
tos e mesmo nos campos de concentracdo foi a sua contribuicio na
manutencao da ordem, calma e submissdo. Nos campos de concentra-
¢ao, a musica do radio ou do gramofone era irradiada por alto-falantes
e, para quase todos os prisioneiros, o confronto com a musica foi diario.

125 JOHNSON, Bruce; CLOONAN, Martin. Dark Side of the Tune: popular
music and violence. Hampshire: Ashgate Publishing, 2008, p. 36-7.

126 RAMOS, Arthur. Castigos de Escravos. In: CARNEIRO, Edison. Antolo-
gia do Negro Brasileivo: de Joaquim Nabuco a Jorge Amado. Rio de
Janeiro: Agir, 2005, p. 125.

127 JOHNSON, Bruce; CLOONAN, Martin. Dark Side of the Tune: popular
music and violence. Hampshire: Ashgate Publishing, 2008, p. 57, 61-63.
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Cantar cancdes sob coercao constituia parte da rotina!?®, sujeitando
0s prisioneiros a castigos fisicos caso ndao atendessem aos comandos
satisfatoriamente. A maioria dos campos de concentracdo possuia seus
préprios hinos (e cancgodes especificas), muitos dos quais compostos
pelos prisioneiros por determinacdo dos seus dirigentes. Esses hinos
eram cantados durante as atividades diarias e resultaram firmemente
associados aos respectivos campos, assumindo carater oficial'?®.
Além de apresentacdes musicais aos seus algozes e a guarda de
elite (“SS”) para a diversao e lazer destes, os prisioneiros eram forca-
dos a cantar ou fazer apresentacoes musicais (e até orquestrais) du-
rante as marchas diarias, trabalhos forcados, castigos e execucoes,
quando da chegada de novos prisioneiros ou a caminho da ‘solucdo
final’. Sao numerosos os exemplos de imposicdo da musica e da obri-
gacao de cantar (especialmente marchas, musicas patridticas e can-
coes alemas bem conhecidas, repetidas a exaustdao'®) que teriam por
finalidade a disciplina, a contagem, a ordem, a humilhacéo, a intimida-
¢ao e mesmo uma variedade de propodsitos sadicos. Neste tocante,
conforme apontado por Hannah Arendt'!, “o principal fator huma-
no, em Auschwitz, erva o sadismo e o sadismo é basicamente sexual”
(Arendt, In: Naumann, [1967?], p. 42). HAa quem sustente que essas
praticas musicais integrariam rituais com significado especial aos
guardas da SS, permitindo uma teatralizacdo de sua superioridade e
sustentacdo de imagem e moral ante as suas insolitas atividades dia-
rias. Ademais, considerando os registros existentes de praticas musicais

128 FACKLER, Guido. Music in Concentration Camps 1933-1945. Music &
Politics. University of California, Santa Barbara (UCSB), v. 1, n. 1 (Inver-
no de 2007). Disponivel em: <http://www.music.ucsb.edu/projects/musi-
candpolitics/archive/2007-1/fackler.html>. Acesso em: 02/01/2009.

129 FACKLER, Guido. Concentration Camp Anthems. Music and the Holo-
caust. Disponivel em: <www.holocaustmusic.ort.org/places/camps.camp/
anthems>. Acesso em: 15/04/2010.

180 FACKLER, Guido. Music in Concentration Camps 1933-1945. Music &

Politics. University of California, Santa Barbara (UCSB), v. 1, n. 1 (Inver-

no de 2007). Disponivel em: <http://www.music.ucsb.edu/projects/musi-

candpolitics/archive/2007-1/fackler.html>. Acesso em: 02/01/2009.

ARENDT, Hannah. Introducao. /n: NAUMANN, Bernd. Auschwitz, v. 1,

Lisboa: Ed. Livros do Brasil, [196?], p. 12-47.
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forcadas em cinco dos seis campos de concentracdo especialmente
destinados ao exterminio (i.e., Belzic, Sobibor, Treblinka, Majdanek e
Auschwitz, excluido apenas Chelmno), as evidéncias sugerem uma po-
litica (e ndo uma iniciativa individual) no processo de aniquilagao!2.
Johnson e Cloonan concluem que a musica serviu de trilha so-
nora a violéncia institucionalizada na Alemanha nazista. De um lado,
prestou-se ao fortalecimento do movimento nazista e, de outro, para
humilhar suas vitimas. Os autores relembram um trecho da obra do
escritor e prisioneiro do holocausto Primo Levi (1919-1987), no qual
descreve a musica imposta aos prisioneiros em Auschwitz!3:

“As melodias s@o poucas, uma dizia, as mesmas todos 0s
dias, de manhd e ao anoitecer: marchas e cangoes populares
caras a todo alemdo. A mentiva gravada em nossas mentes
e que serd a ultima coisa em Lager [campo de concentra-
cdo] que esqueceremos: a voz da decisdo dos outros de nos
aniquilayr primeiro como homens para poder mos matayr
mais lentamente depois [...] Que prova mais concreta de
sua vitoria” (Levi, 1979, apud Johnson; Cloonan, 2008, p. 72,
grifo nosso).

A presenca da musica em campos de concentracdo representa-
ria uma enorme contradicao para alguns estudiosos, pois de que ma-
neira a mais sublime expressao do espirito humano poderia estar en-
volvida no exterminio de milhdes? Consistiria para alguns uma
grotesca aberracao ao que Johnson e Cloonan contrapdem'*: “a rela-
cdo é mundana e onipresente, parte do potencial ‘mal da banali-
dade’, invertendo a formulagdo de Arendt” (2008, p. 73).

Hannah Arendt assistiu ao julgamento de Adolf Eichmann, em
Israel, em 1961 (apos ele ter sido capturado na Argentina em 1960),
como correspondente da revista “The New Yorker”. Escreveu o livro

182 GILBERT, Shirli. Music in the Holocaust: confronting life in the nazi
ghettos and camps. Oxford: Oxford University Press, 2006, p. 148, 175-195.

133 JOHNSON, Bruce; CLOONAN, Martin. Dark Side of the Tune: Popular
Music and Violence. Hampshire: Ashgate Publishing, 2008, p. 71-3.

131 JOHNSON, Bruce; CLOONAN, Martin. Dark Side of the Tune: Popular
Music and Violence. Hampshire: Ashgate Publishing, 2008, p. 73.
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“Eichmann em Jerusalém — Um Relato sobre a Banalidade do
Mal”, no qual descreve suas impressoes sobre a figura de Eichmann,
que tomou parte na organizacdo e administracdo da ‘solucdo final’.
Agiu de acordo com as regras, com meticulosidade burocratica, sem
precisar recorrer a consciéncia, distante da realidade e de questoes
morais, alienacdo que, na opinido de Arendt, causa mais devastacao
do que todos os maus instintos juntos'?.

Johnson e Cloonan afirmam que a guerra sempre propiciou a
confluéncia do som, da musica e da violéncia'®®. E o passado recente
apenas confirma a assercao. A pesquisa e o desenvolvimento das no-
vas tecnologias acusticas, de armamentos ‘néo letais’® e ainda os es-
tudos envolvendo psicologia na guerra e no cativeiro patrocinados
por poderosas nacoes resultaram em novos usos do som e da musica
por militares e agéncias de inteligéncia, conforme analisado pelo his-
toriador norte-americano, Alfred W. McCoy*?8. No Iraque, Afeganistio
e Guantanamo a musica nao s6 exerceu um papel auxiliar nos ataques
(a tomada de Fallujah, no Iraque, em 2004, pelos norte-americanos,
foi acompanhada de bombardeio sonoro, revidado com rezas, cantos
e musica arabe irradiados por alto-falantes, sendo designada pelos
militares de “LalaFallujah”?®), como teve papel importante nas sa-
las de interrogatorios, torturas e celas, no mais das vezes executada

155 ARENDT, Hannah. Eichmann em Jerusalém — Um Relato sobre a Ba-
nalidade do Mal. Sao Paulo: Companhia das Letras, 1999, p. 33, 67,
165-8, 209, 311-6.

136 JOHNSON, Bruce; CLOONAN, Martin. Dark Side of the Tune: Popular
Music and Violence. Hampshire: Ashgate Publishing, 2008, p. 50.

137 Em 1990, por ocasido do 8° Congresso das Nacdes Unidas para a Preven-
¢ao do Crime e o Tratamento dos Delinqgiientes, foram aprovados os
“Principios Basicos sobre a Utilizacdo da Forca e de Armas de Fogo pelos
Funcionarios Responséveis pela Aplicacao das Leis” que recomendam a
busca de armamentos alternativos com o fim de limitar o recurso a meios
que possam causar mortes ou lesées corporais.

138 McCOY, Alfred W. A Question of Torture: Cia Interrogation from the
Cold War to the War on Terror. 1* ed. New York: Owl Books, Henri Holt
and Company, LLC, 2006, p. 8.

139 PIESLAK, Jonathan R. Sound Targets. American Soldiers and Music
i the Iraq War. Bloomington: Indiana University Press, 2009, p. 84-5.
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em alto volume e combinada com outras praticas (ha, inclusive, de-
nincias de danca forcada!®’). Relatorios produzidos por entidades
como a Cruz Vermelha!'*!, “Physicians for Human Rights”* e pela
Comissao de Forcas Armadas do Senado Norte-Americano'*?, assim
como 0s processos e julgamentos envolvendo detidos em Guantana-
mo noticiados pela imprensa, fornecem extenso material sobre as
praticas militares atuais envolvendo musica e outros sons na guerra,
nos interrogatoérios e na tortura.

O Brasil teve oportunidade de conhecer de perto alguns desses
procedimentos sonoros de cunho oficial enquanto o presidente hon-
durenho deposto, Manuel Zelaya, esteve abrigado na Embaixada Bra-
sileira em Tegucigalpa!*!. Em outubro de 2009, o Brasil denunciou o
assédio a Organizacao dos Estados Americanos (OEA), que divulgou
texto em repuidio a essas praticas, consideradas desumanas e irracio-

140 HAYNES, Deborah. Iraq detainees hooded, abused and forced to dance
like Michael Jackson. The Times. 14 de julho de 2009, p. 13; e, PHYSI-
CIANS for human rights. Broken Laws, Broken Lives. Medical Eviden-
ce of Torture by US Personnel and its Impact. Junho de 2008. Disponi-
vel em: <www.brokenlives.info/mp-admin/profile.php>. Acesso em:
19/06/2008; e, ANDERSSON, Hilary. Afghans ‘abused at secret prison’.
BBC News. 15 de abril de 2010. Disponivel em: <http://newsvote.bbc.
co.uk/mpapps/pagetools/print/news.bbc.co.uk/2/hi/south_asia/8621973.
stm?ad=1>. Acesso em: 18/04/2010.
ICRC — International Committee of the Red Cross Regional Delegation for
United States and Canada. ICRC Report on the treatment of fourteen
“high value detainees” in Cia Custody. 14 de fevereiro de 2007. Dispo-
nivel em: <www.nybooks.com/articles/22614>. Acesso em: 18/04/2009.
142 PHYSICIANS for Human Rights. Broken Laws, Broken Lives. Medical
Evidence of Torture by US Personnel and its Impact. Junho de 2008.
Disponivel em: <www.brokenlives.info/mp-admin/profile.php>. Acesso
em: 19/06/2008.
REPORT of the Committee on Armed Services, United States Senate.
Inquiry into the Treatment of Detainees in U.S. Custody. 20 de novembro
de 2008. The New York Times. Disponivel em: <http:/documents.nyti-
mes.com/report-by-the-senate-armed-services-committee-on-detainee-
treatment#p=1>. Acesso em: 24/04/2009.
141 RAMA, Anahi; ISRAEL, Esteban. Manifestantes pré e contra Zelaya saem
as ruas de Tegucigalpa. OGloboOnline. 24 de setembro de 2009. Dispo-
nivel em: <www.oglobo.globo.com>. Acesso em: 28/09/2009.
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nais e em violacdo a direitos humanos, por impedir o descanso e cons-
tituir tortura psiquica'#.

A musicéloga e professora de miisica da Universidade de Nova
lorque, Suzanne G. Cusick, analisou o uso recente de armas acusticas
e de musica pelos norte-americanos nos campos de batalha e nos cen-
tros de detencdo, especialmente musica em alto volume, e concluiu
que a utilizacdo do som nos campos de batalha visa precipuamente
produzir efeitos no corpo humano, enquanto que o seu uso nas salas
de interrogatdrio tem por objetivo a destruicdo da subjetividade!*®. O
historiador norte-americano Alfred W. McCoy informa que as atuais
técnicas de interrogatorio de natureza psicoldgica, designadas “toriu-
re light”, foram codificadas na década de 1960 pela Agéncia Central
de Inteligéncia Norte-Americana (‘CIA") e aperfeicoadas durante os
recentes conflitos militares. As técnicas podem ser resumidas em trés
grupos que se destinam a: (a) atacar os receptores sensoriais (visao,

145 Batalhoes de soldados marcharam e entoaram cantos bélicos & frente da
Embaixada do Brasil, assim como foram instalados holofotes e alto-falan-
tes dirigidos a Embaixada que irradiaram o hino nacional, hinos e mar-
chas militares, musica (“Rato de Duas Patas”, da cantora Paquita del Bar-
rio; “Golondrinas”, de natureza ftnebre; mambos; funk caribenho
(reggaeton); musicas folcléricas; e uma variedade de recursos sonoros
como uivos, relinchos, cacarejos, latidos, miados, uivos de burros, sinos,
sirenes, cornetas e vidro). Cf.: DAVILA, Sérgio. Na OEA, Brasil acusa
golpistas de tortura. Ocupantes da embaixada brasileira em Honduras
estao sofrendo “assédio desumano e irracional” reporta diplomata. Con-
selho Permanente da entidade divulga texto de repudio aos fatos relata-
dos por embaixador brasileiro e que pede fim do “assédio”; e, MAISON-
NAVE, Fabiano. Noite passada teve 20 minutos sem alto-falante. Folha
de Sdo Paulo. Mundo 1. 22 de outubro de 2009, p. A17.

16 CUSICK, Suzanne G. Music as Torture / Music as Weapon e La Musica
como Tortura / La Musica como Arma. Revista Transcultural de Muisi-
ca. N. 10. Dezembro/2006. Disponivel em: <www.sibetrans.com/trans/
trans10/cusick_eng.htm> e <www.sibetrans.com/trans/trans10/cusick_
cas.htm>. Acesso em: 06/4/2007 e 27/05/2007; e CUSICK, Suzanne G..
“You are in a place that is out of the world...”: Music in the Detention
Camps of the “Global War on Terror”. Journal of the Society for Ameri-
can Music (2008),v. 2,n. 1, p. 1-26. Disponivel em: <www.journals.cam-
bridge.org/production/action/cjoGetFulltext?fulltextid=1674936->. Aces-
so em: 03/03/2008.
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audicdo, temperatura e percepcdo temporal), (b) causar sofrimento
autoinfligido (como posicdes de estresse), e (¢) atingir a sensitivida-
de cultural (envolvendo questdes de género e identidade sexual),
bem como medos e fobias individuais. Estas ultimas teriam sido acres-
centadas neste século!'".

Cusick participou como “Fellow” de um “workshop” sobre “Re-
verberagoes Culturais da Guerra Moderna” em 2006-2007, no
Centro de Estudos em Histéria Americana da Universidade de Har-
vard e pesquisou certas praticas utilizadas por militares norte-ameri-
canos no Iraque, Afeganistdo e Guantanamo. Concluiu que o uso de
musica e outras sonoridades durante interrogatoérios faria parte de
um conjunto de técnicas militares eufemisticamente designadas ‘futi-
lidades*®, dentre as quais, Cusick cita ‘musica em alto volume’ e ‘co-
ercao sexual’ que teriam por fim persuadir o detento que sua resistén-
cia € futil. Afirma que a musica teve por propdsito atormentar,
disciplinar, privar de sono ou ‘quebrar’ detentos nos recentes confli-
tos, mas que tais procedimentos vém sendo aplicados nos ultimos 50
anos e nao constituem novidade. Aponta que em diversas circunstan-
cias, a musica surge combinada ou alternada com alusdes de cunho
religioso, cultural e de género (e.g. pela tematica musical, “perfor-
mance” do intérprete, momento ou contexto), caracterizando, por
vezes, humilhacdo sexual, e faz a seguinte reflexao!*’:

“Mas o que, de fato, misica e relacées de género tém em
comum? Ambos sdo ‘sites’ de experiéncia sensorial (som

4T PROFESSOR McCoy Exposes the History of CIA Interrogation, From the
Cold War to the War on Terror. Democracy Now. 17 de fevereiro de 2006.
Entrevista com Amy Goodman. Disponivel em: <http:/www.democracy-
now.org/2006/2/17/professor_mccoy_exposes_the_history_of>. Acesso
em 12/12/2009.

148 ROSS, Alex. Futility Music. The New Yorker. 29 de maio de 2008. Dispo-
nivel em: <www.newyorker.com/online/blogs/goingson/2008/05/futility-
music.html?printable=t...>. Acesso em: 24/03/2009.

49 CUSICK, Suzanne G.. “You are in a place that is out of the world...”: Music
in the Detention Camps of the “Global War on Terror”. Journal of the
Society for American Music (2008), v. 2, n. 1, p. 1-4, 10-9. Disponivel
em: <www.journals.cambridge.org/production/action/cjoGetFulltext?full
textid=1674936->. Acesso em: 03/03/2008.
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e sexo), pois estes sdo construidos por crencas culturais, e
ambos sdo, por esta razdo, meios de prdatica cultural atra-
vés dos quais tais crencas se materializam como éticas. Na
sociedade Ocidental, estdo entre as principais formas pelas
quais nos relacionamos uns aos outros como seres que Sao
tanto sensoriais quanto ‘enculturados’. Portanto, a misica e
‘coercdo de género’ podem agir sobre seres humanos de ma-
neiras mais complicadas do que posicoes de ‘stress’, priva-
cdo de sono, e extremos de calor ou frio que sdo conhecidos
procedimentos na experiéncia de interrogatorios. Enquanto
que posicoes de ‘stress’ e técnicas semelhantes visam fazer
com que as vulnerabilidades do proprio corpo humano o
tratam e causem doy, tanto a ‘musica futil’ [ futility music’]
quanto a ‘coer¢do de género’ miram as prdticas através das
quais as crengas cullurais se incorporam, se expressam e se
materializam como prdticas éticas. ‘Musica futil’ e ‘coer¢cdo
de género’ podem forcar seres humanos [...] a se autoinfli-
girem dor psiquica ao invés de dor fisica [...]. Resultando
diretamente de quem sdo ou escolheram ser como seres hu-
manos ‘enculturados’ — isto €, pessoas, e nao apenas orga-
nismos biologicos sensoriais — esta, dor psiquica ataca seu
alvo e causa autotraicdo no espago intrasubjetivo que mui-
tas tradicoes religiosas chamam de alma. Quando alma e
corpo entram em colapso conjuntamente na catdstrofe da
autotraicdo a resisténcia ndo € so futil, mas impossivel”
(Cusick, 2008, p. 17, grifo nosso).

Em um artigo publicado em 2008, Suzanne G. Cusick chega
mesmo a questionar se o recente uso de musica nos centros de deten-
¢ao norte-americanos funcionou como musica propriamente dita ou
como mero som dirigido aos prisioneiros para atacar o sentido auditi-
vo, bombardear o corpo (pele, nervos e 0ssos) com energia actstica e
mascarar ou prejudicar o pensamento, o senso de temporalidade e a
pratica religiosa (tanto da reza quanto da abstinéncia de atividades
musicais consideradas pecaminosas). Com base nos casos analisados
constatou, porém, o uso da musica com o fim de manipular afetos, um
dos efeitos da musica. Reconhece que um dos mais horripilantes as-
pectos de tais procedimentos nos conflitos militares contemporaneos
é a degradacdo do que no Ocidente se reconhece como musica. Esse
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meio de expressdo da criatividade, inteligéncia e de emocdes passa a
ser utilizado inclusive para interferir na privacidade, transformando-se
no que designa de um ‘veiculo para o mal’*®°.

Jonathan Pieslak, professor de musica do City College and
Graduate Center (CUNY), em Nova lorque, entrevistou soldados
norte-americanos e concluiu que, de modo geral, a musica parece ter
tido um papel mais significativo na vida de soldados norte-americanos
durante a Guerra do Iraque do que em qualquer conflito anterior em
que os Estados Unidos esteve envolvido. Concluiu, ademais, que en-
tre soldados norte-americanos no Iraque, os géneros ‘rock/metal’ e
‘rap’ sdo os prediletos no preparo psicolégico para o combate. A mu-
sica do género ‘metal’, por sua vez, € a preferida nos interrogatorios e
teria por efeito tanto instilar confianca e motivar quanto irritar, frus-
trar e destruir psicologicamente (embora o ‘rap’, ‘pop’ e musicas in-
fantis também tenham sido utilizados). Pieslak identifica algumas ca-
racteristicas que justificariam, inclusive, a pouca variedade das
musicas utilizadas'®': o alto-volume; as ofensas culturais; o timbre (as

150 CUSICK, Suzanne G. Musicology, Torture, Repair. Radical Musicology, v. 3
(2008), pars. 3 e 4. Disponivel em: <www.radical-musicology.org.uk/2008/
Cusick.htm>. Acesso em: 17/09/2009

1B Através do ‘National Security Archive’ (Instituto de Pesquisa Nao Go-
vernamental situado na ‘The George Washington University’) e com base
no ‘Freedom of Information Act’ (‘FOIA) musicos norte-americanos e
de outros paises entraram com pedido em outubro de 2009 solicitando
divulgacdo de documentos envolvendo uso de musica nos centros de de-
tencao no Iraque, Afeganistao e Guantdnamo. Sao citadas expressamente
as seguintes 35 bandas e cancdes: AC/DC; Aerosmith; Barney theme song
(Por Bob Singleton); The Bee Gees; Britney Spears; Bruce Springsteen;
Christina Aguilera; David Gray; Deicide; Don McClean; Dope; Dr. Dre;
Drowning Pool; Eminen; Hed P.E.; James Taylor; Limp Bizkit; Marilyn
Manson; Matchbox Twenty; Meatloaf; Meow mix jingle; Metallica; Neil
Diamond; Nine Inch Nails; Pink; Prince; Queen; Rage against the Machi-
ne; Red Hot Chili Peppers; Redman; Saliva; Sesame Street theme music
(Por Christopher Cerf); Stanley Brothers; The Star Spangled Banner; Tu-
pac Shakur. Vide: Musicians Seek Secret U.S. Documents on Music-Rela-
ted Human Rights Abuses at Guantanamo. The National Security Ar-
chive. 22 de Outubro de 2009. Disponivel em: <http:/www.gwu.
edu/~nsarchiv/news/20091022/index.htm>. Acesso em: 13/04/2010.
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distor¢des do som da guitarra com a producédo de multiplos harmoni-
cos de alta frequéncia); o uso de dissonancias (inclusive do tritono);
os vocais (muitos gritos e sons guturais); o ritmo acelerado que mi-
metiza os sons da guerra; e, por fim, o reforco das letras, que em
muitos casos revelam fascinacdo com o conflito, a violéncia, a sobrevi-
véncia e a morte. Pieslak ressalta o poder transformador da musica em
certas pessoas, sua qualidade de produzir alteracdes que permitem a
convivéncia com a realidade da guerra, de estimular a agressividade e
até de suprimir o elemento humanizador da identidade humana'®?.

Johnson e Cloonan concluem que'®® nos recentes conflitos mili-
tares o uso da musica popular norte-americana faz parte do esforco
de afirmar hegemonia cultural em um momento em que as forcas mi-
litares mostram todo o seu poderio e na interpretacdo de Suzanne G.
Cusick: “A musica, entdo, ndo € apenas um componente da ‘tortu-
ra sem toque’, mas também um componente da rewindicagcdo
simbdlica norte-americana a soberania global” (Cusick, 2006,
apud Johnson; Cloonan, 2008, p. 158).

Samuel Araujo, professor da Escola de Musica da Universidade
Federal do Rio de Janeiro (UFRJ), apresenta algumas consideragoes
sobre esse tema como resultado de uma pesquisa envolvendo musica
realizada na Maré, no Rio de Janeiro. Reconhece a estranheza de se
associar musica com violéncia, tendo em vista um certo consenso uni-
versal acerca do seu valor positivo!®*. Porém, afirma:

“Uma outra compreensdo do lugar da misica ou seus corre-
latos em contextos diversos deveria, em nosso enltendimen-
to, ndo so reconhecer o papel da maisica e, de modo mais
genérico, da comunicag¢do sonora ndo verbal em processos

152 PIESLAK, Jonathan R. Sound Targets. American Soldiers and Music
wn the Iraq War. Bloomington: Indiana University Press, 2009, p. 3-9,
50-6, 79-85, 136-9, 150-164, 168-173.

153 JOHNSON, Bruce; CLOONAN, Martin. Dark Side of the Tune: Popular
Music and Violence. Hampshire: Ashgate Publishing, 2008, p. 158.

14 ARAUJO, Samuel et alli. A violéncia como conceito na pesquisa musical;
reflexdes sobre uma experiéncia dial6gica na Maré, Rio de Janeiro. Revis-
ta Transcultural de Musica. No. 10, 2006. Disponivel em: <www.sibe-
trans.com/trans/trans10/araujo.htm>. Acesso em: 02/10/2009.
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sociais demarcados como violentos, mas também situar re-
ciprocamente formas de violéncia socialmente exercida em
Processos Mmusicais ou em que a musica desempenhe um
papel-chave” (Araujo, 2006, grifo nosso).

Samuel Araujo constata que a violéncia faz parte da histéria do
Brasil. Reporta-se aos processos recentes de violéncia urbana, como
no caso do Estado do Rio de Janeiro, onde estdo presentes estados de
carater criminoso dentro do préprio Estado e a violéncia, no mais das
vezes, estd associada ao trafico de drogas e a atividade policial:

“E'm retrospecto, a violéncia, tanto em sua dimensdo fisica
quanto simbdlica, tem moldado vdrios aspectos da historia
socio-politica brasileira por muito tempo. Entre estes, pode-
riamos lembrar rebelides e repressao em inumeras formas:
confrontos bélicos no periodo colonial, insurreigbes da po-
pulagdo negra escravizada, discriminacdo racial, hierar-
quias culturais ativas, conflitos de terra, tortura brutal de
prisioneiros politicos, mortes por crime violento, obstdculos
socioecondmicos insuperdveis e assim por diante” (Araujo,
2006, grifo nosso).

Araujo fornece também exemplos da cultura da violéncia fo-
mentada pelo proprio Estado, lembrando de musicas com contetudo
vilipendioso e aquelas conhecidas como ‘proibidao’®® imputadas as

15 “PROIBIDAO ¢é um termo que se refere a cangoes de apologia ao trd-
fico mo estilo funk produzido em comunidades populares do Rio de
Janeiro, encontrados em CDs de confeccao doméstica vendidos ile-
galmente em toda a cidade. Sua aplicagdo a produgdo de funks com
conteudo de ameaca a moradores das favelas atribuida a integran-
tes da tropa de elite da policia é relativamente recente.” (Araujo,
2006); e, “Proibiddo ¢ um estilo de funk comercializado de forma
clandestina cujas cancgoes fazem apologia ao trdfico e a violéncia
contra a policia (nota da Redagdo)”. In: VIANNA, Hermano. Raiz da
Questao. Entregamos o ouro ao bandido. Raiz. Cultura do Brasil. Edi¢cao
n. 01. Revista Razz. Disponivel em: <http://revistaraiz.uol.com.br/portal/
index.php?option=com_content&task=view&id=33&Itemid=48>. Acesso
em: 26/03/2010.
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PMs e ao BOPE, bem como as operacoes com os blindados denomina-
dos ‘caveirdo’

“Hoje, na internet, também se encontra facilmente em comu-
nidades policiais musicas do género ‘proibiddo’, atribuidas a
PMs. Alguns exemplos de textos de miisica sdo significativos:
‘Bope vai te pegar, Bope vai te pegay, homem de preto, qual é
tua missao? Entrar pela favela e deixar corpo no chdo’. Ou-
tra fala do carro blindado denunciado: ‘O terror deste Rio €
o Caveirdo, entra em favela, tnvade o morrdo. Se vocé canta
e tem amor a vida, vamos meter bala e ndo é perdida’.
E'sses sdo exemplos da cultura de violéncia presente também
no proprio Estado” (Araujo, 2006, grifo nosso).

Neste tocante, mesmo no Brasil encontramos registros de vio-
léncia sonora. Detidos durante o Regime Militar foram confinados em
camaras de ruidos instaladas no Rio de Janeiro'®, assim como o radio
em alto volume serviu de trilha sonora aos interrogatorios e a tortu-
ra'®”. Militares também submeteram seus prisioneiros a outros expe-
dientes degradantes com musica que inevitavelmente nos remetem a
fatos semelhantes ocorridos nos campos de concentracdo nazistas
descritos anteriormente.

Durante a Guerrilha do Araguaia, por determinacdo dos milita-
res, moradores locais presos, em sua maioria homens idosos, eram
reunidos e obrigados a cantar a cancdo conhecida por “pula-pula’,
bem como realizar diversos movimentos como pular, sentar, levantar,
cair, entre pontapés e sopapos'®:

156 GASPARI, Elio. A Ditadura Escancarada. Sao Paulo: Companhia das
Letras. 2007, p. 189-190. ARQUIDIOCESE DE SAO PAULO. Brasil Numn-
ca Mazs. 35* ed. (1985). RJ, Petrépolis: Editora Vozes, 2007, p. 37-8.

17 JOFFILY, Mariana. No Centro da Engrenagem. Os interrogatorios na
Operacdo Bandeirante e no DOI de Sao Paulo (1969-1975), Sao Paulo,
2008, 351f. Tese de Doutorado. Historia Social. Departamento de Hist6-
ria, da Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da Universidade
de Sao Paulo, p. 301.

158 GASPARI, Elio. A Ditadura Escancarada. Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 2007, p. 438; e, MORAIS, Tais. Sem Vestigios. Revelacoes de um
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“E um tal de pula-pula, é um tal de soca-soca; quem tem
culpa se enrola, quem ndao tem logo se apura. Quem apoia,
ndao apoia, ndo importa pro doutor; quem disser que ndao
apora quando sabe que apoiou, dd um trago nos meninos,
que € pior que terecd” (Morais, 2008, p. 122).

Outro acontecimento envolvendo ‘musica sob coercido’ € descri-
to pelo jornalista, critico musical e escritor Carlos Calado, que inicia
sua obra “Tropicdlia — A Historia de uma Revolucdo Musical” com
um capitulo designado “Cantando Atrds das Grades”. E, logo nas
primeiras paginas do livro, descreve duas apresentacoes musicais feitas
por Caetano Veloso e Gilberto Gil enquanto prisioneiros do regime mi-
litar. Os dois haviam sido detidos por oficiais do Exército em Sdo Paulo,
em 27 de dezembro de 1968, e transferidos para o Rio de Janeiro'®:

“Gilberto Gil jamais tinha feito um show tdo estranho. Na-
quela noite quente de verdo, em fevereiro de 1969, cantou
e tocou violdo para cerca de 150 soldados e oficiais do Re-
gimento de Paraquedistas, num quartel da Vila Militar de
Deodoro, no Rio de Janeiro. O espetdculo nao teria nada de
tdo excepcional se Gil ndo fosse um prisioneiro. Estava de-
tedo alt havia trés semanas, de forma arbitrdria, depois de
passar outro tanto trancafiado em dois quartérs da Policia
do Exército. [...] Separado do amigo e parceiro, preso em
outro quartel da mesma Vila Militar, Caetano Veloso teve
menos sorte. Nao so viu recusado seu pedido de um violdo,
como se viu intimado a fazer um recital mais insolito ainda
que o de Gil” (Calado, 1997, p. 9-10, grifo nosso).

Caetano Veloso da os detalhes da apresentacdo em sua auto-
biografia “Verdade Tropical”. Recorda que um soldado durante um
banho de sol solicitou que cantasse o samba-cancao “Fracasso”, su-

agente secreto da ditadura malitar brasileira. Sao Paulo: Geracao Edi-
torial, 2008, p. 122.

159 CALADO, Carlos. Tropicdlia. A Historia de uma Revolugdo Musical.
Sao Paulo: Ed. 34, 1997, p. 9-10.
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cesso de Francisco Alves (1898-1952) e composicao de Mario Lago
(1911-2002) 160

“O samba, com sua melodia triste em tom menor, me agra-
dava, e, a medida que o i1a cantando, tal como ocorreu, com
Suplica’ na Bardo de Mesquita, eu ia interpretando as
palavras da letra como referentes a minha situacdo. Hoje
vejo com um misto de humor e nojo aquela cena no grande
espaco aberto do quartel do PQD. Sob um sol brutal, com
um cano de metralhadora as costas, eu cantava suavemente
para o oficial de dia: ‘... Porque s6 me ficou da historia triste
desse amor /A historia dolorosa de um fracasso’... A palavra
‘fracasso’ é ouvida sete vezes ao longo da letra, culminando
com a repeti¢cdo insistente nas notas mais altas no final da
cangdo: ‘Fracasso, fracasso, fracasso, fracasso afinal / Por te
querer tanto bem / E me fazer tanto mal’ Tal palavra — re-
petida por mim em tais condigoes, e ainda por cima vulne-
rabilizado como eu ficava pela beleza da maisica e a carga
de emocgoes que ela despertava por seu valor historico —
tornava-se uma conjuragao maligna em minha imaginagcao.
E as vezes, sozinho na cela, fazia esforgo para afastar essa
cancdo de minha cabega, na qual ela sempre recomecava
a se cantar por st mesma.” ... ‘Fracasso’ representava uma
senha para o inferno. Contudo, estou certo de, depois disso,
ter tido que cantd-la pelo menos mais uma vez para aquele
tenente” (Veloso, 2008, p. 382-383, grifo nosso).

E, por fim, fica a lembranca do médico Aytan Miranda Sipahi, deti-
do no Presidio Tiradentes, em Sdo Paulo, durante o Regime Militar:

“Vale acrescentar o toque de 1romica brasilidade que descia
todos os dias rigovosamente as 21h: o sistema de som do
presidio tocava “Tico-tico no fubd” para indicar a hora do
siléncio” (Freire; Almada; Ponce, 1997, p. 235, grifo nosso)!.

160 VELOSO, Caetano. Verdade Tropical. Sao Paulo: Companhia das Letras,
2008, p. 382-3.

161 FREIRE, Alipio; ALMADA, Izaias; PONCE, J.A. de Granville (Orgs.). Ti-
radentes, um Presidio da Ditadura. Memorias de Presos Politicos. 1* ed.
Sao Paulo: Scipione Cultural, 1997, p. 235.
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O choro ‘Tico-Tico no Fubd’, composicao de José Gomes de
Abreu, conhecido como Zequinha de Abreu (1880-1935), e letra de
Eurico Barreiros, alcancou o auge de sua popularidade na década de
1940 na voz de Carmen Miranda (1909-1955). Vale a pena transcrever
parte de sua tdo popular letra:

‘Tico-Tico no Fuba's2:

“Um tico-tico so. O tico-tico la

Esta comendo todo, todo, meu fubd
Olha, seu Nicolau. Que o fubd se vai
Pego no meu Pica-pau e um tiro sai...”

Johnson e Cloonan observam que as reacoes negativas causa-
das por uma cancao em volume abaixo do limiar da dor tém origem na
violacao de um espaco privado (aspecto este também ressaltado por
Cusick, considerando, inclusive, a atual experiéncia musical gerada
pelos aparelhos portateis'®®), mas podem derivar também de outras
objecoes de cunho estético e moral. Quanto as cancdes com contetido
vilipendioso, para certos especialistas, por si ja constituiriam um ato
de violéncia social ou ‘simbdlica’. Sugerem que a indagacao de que se
cancgoes dessa natureza causam violéncia se acrescente a expressao
— outros atos de violéncia. Nao obstante, alertam que musicas que
incitam violéncia ndo necessariamente trazem uma mensagem expli-
cita nesse sentido e lembram a importancia de outros componentes
como o volume, a instrumentacdo, a melodia, a harmonia e, ndo me-
nos importante, o contexto em que sao ouvidas!'®.

Além dos tragicos episédios envolvendo musica nos campos de
concentracdo nazistas, os professores relembram outros fatos, como

162 ZEQUINHA DE ABREU. Biografias. UOL Educacdo. Disponivel em:
<http://educacao.uol.com.br/biografias/ult1789u182.jhtm?action=print>.
Acesso em: 05/02/2010.

163 CUSICK, Suzanne G. Musicology, Torture, Repair. Radical Musicology,
v. 3 (2008), pars. 7-10. Disponivel em: <www.radical-musicology.org.
uk/2008/Cusick.htm>. Acesso em: 17/09/2009.

164 JOHNSON, Bruce; CLOONAN, Martin. Dark Side of the Tune: Popular
Music and Violence. Hampshire: Ashgate Publishing, 2008, p. 62, 73,
121-2, 139-145.
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a imposicao aos infratores de cantar o hino nacional em casos de vio-
lacdo de regras de trafego nas Filipinas e aos prisioneiros Croatas,
obrigados a cantar o Hino Nacional Tugoslavo por determinacdo das
forcas Sérvias (conforme também reporta Pieslak!®) e, de modo geral,
a obrigacdo dos cativos de cantar musicas patridticas dos inimigos ou
opositores. A imposicdo de musica geralmente constitui ato de violén-
cia, e a auséncia de controle sobre as proprias manifestacoes sonoras
constitui profunda e dolorosa violacao da integridade. Forcar alguém a
cantar ou a tocar pode parecer trivial, mas, dependendo das circuns-
tancias, pode ser parte de um contexto mais brutal de humilhacao'®.

A questao do contexto também € enfatizada por Alexandre Fe-
lipe Fitza em sua Dissertacdo de Mestrado's”. Observa que, embora
nao seja possivel afirmar que a musica desperta emocoes e sentimen-
tos uniformes em toda a parte, na medida em que se apresenta em um
contexto ou situacdo, gera uma representacao, “passa a trazer uma
série de significados implicitos” (Fitza, 2001, p. 55). Um exemplo
bastante contundente é a musica de Richard Wagner que, apds sua
morte, foi apropriada e reinterpretada por Adolf Hitler e ainda hoje é
associada por muitos as atrocidades nazistas. Conforme aponta o pro-
fessor Contier!®:

“Para compreender a estetizacdo da politica e da propaganda
como o ponto nodal do imagindrio nazista, torna-se impres-
cindivel analisar a reinterpretacdo da obra de Richard Wag-
ner realizada por Adolf Hitler, numa conjuntura especifica:

165 PIESLAK, Jonathan R. Sound Targets. American Soldiers and Music
i the Iraq War. Bloomington: Indiana University Press, 2009, p. 86.

166 JOHNSON, Bruce; CLOONAN, Martin. Dark Side of the Tune: popular
music and violence. Hampshire: Ashgate Publishing, 2008, p. 154-8.

167 FTUZA, Alexandre Felipe. Entre cantos e chibatas: a pobreza em rima
rica nas cangoes de Jodo Bosco e Aldwr Blanc, Campinas, 2001, 271f.
Dissertacdo (Mestrado) — Universidade Estadual de Campinas. Faculda-
de de Educacao, p. 55.

168 CONTIER, Arnaldo Daraya. Tragédia, Festa, Guerra: os coredgrafos da
modernidade conservadora. In: Revista USP / Dossié 50 anos de Final de
Segunda Guerra. Coordenadoria de Comunicacao Social, Universidade de
Sao Paulo, n. 26, junho/agosto 1995. Sao Paulo: USP, CCS, p. 20-41.
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0s anos 20 e 30. Conforme Richard Wagner, a construgdo
de uma utopia revoluctondria da arte somenle poderia ser
elaborada tendo como ponto de partida uma determinada
reinterpretacao da cultura e da tragédia gregas.

[-]

A partir dessa concepcdo wagneriana, Hitler ‘interpretou’ a
natureza biolégica e cultural do homem ‘nérdico ou ariano’
como sitmbolo da ‘coragem’ e da sua natural vocacdo militar,
capaz de desencadear uma ‘guerra’ permanente contra todos
0s ‘inimigos’ internos e externos da nagdo...” (Contier, 1995,

p. 34, grifo nosso).

O musico e maestro argentino naturalizado israelense, Daniel
Barenboim, tocou Wagner em Israel em 2001, o que gerou criticas e
enorme celeuma. Barenboim relata a seguinte indagacao de uma se-
nhora indignada'®:

“Como vocé pode tocar isso? Eu vi a minha familia sen-
do levada para as cdmaras de gds ao som da abertura de
‘Meistersinger’™. Por que eu tenho de escutar isso? Res-
posta simples: ela ndo tem por que escutar 1sso. Nao acho
que se deva impingir Wagner a ninguém,...” (Barenboim,
In: Barenboim; Said, 2003, p. 113, grifo nosso).

Por sua vez, Edward W. Said, critico literario, defensor da causa pa-
lestina e grande amigo de Barenboim, faz as seguintes consideracoes'™:

“A musica de Richard Wagner sempre foi informalmente
proibida em Israel, apesar de as vezes ser tocada na rdadio e
de estar disponivel nas lojas de discos. Para muitos judeus

169 BARENBOIM, Daniel; SAID, Edward W.. Paralelos e Paradoxos. Refle-
x0es sobre Musica e Sociedade. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2003,
p. 113.

10 Die Meistersinger Von Nurburg (“Os Mestres Cantores de Nuremberg”):
o6pera de Richard Wagner.

1 SAID, Edward W. Barenboim e o Tabu Wagner. In: BARENBOIM, Daniel;
SAID, Edward W. Paralelos e Paradoxos. Reflexbes sobre Miisica e So-
ciedade. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2003, p. 177-188.
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israelenses, a musica de Wagner — rica, extraordinaria-
mente complexa, extraordinariamente influente no mundo
musical — simboliza os horrores do antissemitismo alemdo.
Entretanto, Wagner foi, incontestavelmente, um grande gé-
nio do teatro e da musica. Ele revolucionou toda a mnossa
concepcdo de opera; transformou por completo o sistema
tonal e deixou dez grandes obras primas, dez operas que
se situam mo patamar mais alto da musica ocidental. O
desafio que Wagner apresenta, ndo sé para judeus israelen-
ses, mas para todo o mundo, é: como admirar e executar sua
mausica, por um lado, e, por outro, como separd-la de seus
textos odiosos e do uso que os nazistas fizeram deles” (Said,
In: Said, Barenboim, 2003, p. 177, grifo nosso).






