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    Este livro é o resultado da pesquisa para a elaboração da dissertação “Vida dupla”?: a poética musical de Miklós Rózsa e sua aplicação nas músicas de filmes e de concertos, apresentada ao Programa de Pós-Graduação em Música da Universidade Federal da Paraíba – UFPB – como requisito parcial para a obtenção do título de Mestre em Música, área de Musicologia, linha de pesquisa: história, estética e fenomenologia da música; defendida no ano de 2016 e revisada no ano de 2025.
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    Tonalidade significa linha; linha significa melodia; melodia significa canção; e canção, especialmente canção folclórica, é a essência da música, porque ela é a expressão natural, espontânea e primordial da emoção humana (MIKLÓS RÓZSA).


  




  

    PREFÁCIO




    O que distingue um compositor de música para filmes de um compositor de música de concerto? Esta é uma questão que permeia o meio musical, particularmente o dos compositores, desde que compor música para filmes se tornou uma prática profissional recorrente, no início do século XX. O debate sobre ela deu-se, em alguns casos, de maneira rigorosa e responsável, mas na maior parte do tempo ela foi permeada por preconceitos ou por conceitos discutíveis, presentes na cultura musical do ocidente que não permitiam abordar a nova vertente da composição musical em sua profundidade e sua complexidade. De certo modo, todas as discussões sobre o tema se iniciavam com uma premissa, às vezes velada, às vezes explícita, de que o compositor de música para filmes é um compositor “menor”. Logo, que a música de cinema é, também, uma música “menor”.




    Para entender a origem dessa abordagem, é preciso olhar para o cinema e sua música com o olhar histórico. Temos que procurar pensar com a mente do início do século XX e entender como o cinema surge enquanto um novo meio, uma nova arte e um novo entretenimento. O cinema é a linguagem mãe de todas as formas audiovisuais que hoje conhecemos e que têm se expandido e diversificado aceleradamente nas últimas décadas, impulsionadas pelos novos meios e pela tecnologia digitais. Mas no início do século XX, o cinema era algo totalmente novo, algo que a humanidade nunca tinha visto antes. Por um lado, havia o fascínio de se poder registrar e reproduzir os movimentos, um desejo que resultou em uma busca por parte de pesquisadores e inventores por séculos. Por outro lado, quando o cinema se torna um veículo de entretenimento, com salas de projeção sendo abertas em grande quantidade e atraindo um público cada vez maior, foi inevitável o embate com as formas de expressão vigentes. Inicialmente, sequer se falava em arte para se referir ao cinema, especialmente no universo dos artistas, teóricos e críticos formados no contexto das artes do século XIX. No aristocrático mundo das “grandes” artes, o cinema não passava de um entretenimento chulo, de mau gosto, voltado às classes populares. Nesse sentido, ele era visto como algo similar às formas dramático-musicais de cunho popular do período, tais como o Vaudeville e o Music Hall. Não eram manifestações que mereciam a atenção dos grandes artistas, dos teóricos ou dos críticos.




    Porém, o cinema crescia a cada dia, em sofisticação e qualidade das produções e, principalmente, no tamanho de seu público. É possível dizer que estávamos vivendo uma transição entre duas eras. Saíamos da era das artes artesanais para a era das artes industriais, reprodutíveis. A obra de arte parecia perder a sua “aura”, tal como reflete Walter Benjamin em seu artigo histórico: “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica”. Benjamin tem o mérito de ter sido um dos primeiros a perceber esse novo contexto das artes, mas não podemos ignorar o fato de ter formado seus conceitos ainda no universo da era artesanal. Hoje, com o distanciamento que o tempo nos oferece, podemos refletir sobre o tema com mais subsídios e repertório. E são outras as questões que se nos apresentam. A obra de arte perdeu, mesmo, a sua aura? Será mesmo que ela já possuiu alguma aura? Ou se trata apenas de uma visão de arte de uma época e de um contexto cultural determinados?




    Inicialmente, pode parecer que essa discussão não tem nada a ver com a composição de música de cinema, mas ela está na raiz do problema apresentado no início deste texto. A visão da música de cinema como música “menor” se fundamenta exatamente nesses princípios e nesses conceitos, que naquela época eram bastante compreensíveis, mas que hoje ainda se mostram presentes, como herança ou atavismo cultural, no meio musical.




    Então, o que diferencia o compositor de concerto do compositor de cinema? Em meus cursos de trilhas sonoras, coloco sempre essa questão para os alunos. Como professor, conduzo o tema fundado no seguinte paradigma: o compositor de música para as formas audiovisuais tem que possuir uma formação idêntica à formação do compositor de concerto. Ou seja, ele tem que ser compositor, ter o métier. Nesse sentido eles são absolutamente iguais. Contudo, percebe-se que muitos compositores não conseguem se desenvolver bem no contexto das trilhas musicais para o audiovisual. Grandes compositores, inclusive, não conseguiram ser bem-sucedidos na composição de música para filmes. Isso nos leva à conclusão de que existe algo que os diferencia. Ao que me parece essa diferença não se dá no campo da música. No que diz respeito ao conhecimento, me parece que o que diferencia o compositor de trilhas musicais é a sua compreensão do audiovisual. Conhecimentos de dramaturgia, narrativa, articulação fílmica, recursos audiovisuais, por exemplo, fazem dele um profissional mais bem preparado para se inserir no contexto do audiovisual. Em certo sentido, o compositor de música de cinema tem que ser um cineasta cujo meio de expressão é a música.




    Essa diferença é muito significativa, mas existem outras. Uma que merece ser mencionada é a que diz respeito ao domínio do compositor sobre sua criação. O compositor de concerto é responsável integralmente por sua obra. Ele tem total controle e poder de decisão como artista. Todavia, o audiovisual é uma linguagem complexa. A obra final é resultado da colaboração criativa de muitos artistas. O diretor centraliza e tem autoridade sobre essa equipe, mas a confecção de cada parte cabe a cada um desses artistas. Assim, o compositor não tem autoridade plena sobre sua música. O objetivo final não é a sua composição, mas o filme, e ele resulta da interação complexa dessas múltiplas linguagens. O compositor de cinema não pode, portanto, ser individualista, pensar apenas em seu domínio, precisa estar integrado e ter uma visão do todo, do produto final que é o filme. Se não estiver preparado para tanto, sua carreira no cinema será curta.




    Dadas essas características da produção audiovisual, surge mais um fator para diferenciar a música de concerto da música de cinema. Por se subordinar ao filme como um todo, a música não se desenvolve com autonomia e tende a ser muito fragmentada, se comparada às peças de concerto. Em outras palavras, se determinada situação do filme pede uma entrada de dez segundos de música, o compositor tem que compor dez segundos. Isso vai totalmente contra a lógica do que aprendemos nos cursos de composição, bem como ao treinamento profissional do compositor. Somos ensinados a apresentar uma ideia musical, desenvolvê-la e concluí-la. Isso é possível apenas em algumas situações em um filme. Na maior parte do tempo, as entradas musicais são fragmentadas, e seu tempo é o tempo do filme, não o da música propriamente dita. Tendo compreensão desses aspectos do métier, podemos entender melhor o que distingue esses dois tipos de compositores e por que alguns se adaptam e desenvolvem longas carreiras no cinema e outros não.




    Miklós Rózsa é um daqueles compositores que conseguiram transitar entre esses dois mundos com facilidade. Ele nos deixou uma vasta obra de música de concerto e, ao mesmo tempo, atuou como compositor de cinema, demonstrando grande conhecimento das peculiaridades da música como parte da complexa composição audiovisual.




    Um aspecto que deve ser destacado é que, pela própria natureza do trabalho, muitas vezes os compositores de música para o audiovisual se tornam impessoais. Esse é um risco que corremos, pois temos que nos adaptar àquilo que nos é exigido em cada trabalho. É possível que um dia sejamos solicitados a escrever música jazzística, no outro, música orquestral e depois eletroacústica, conforme a natureza e exigência de cada trabalho. Por isso muitas vezes se diz que o compositor de trilhas não tem estilo. Ele seria como uma máquina que compõe sob encomenda aquilo que lhe for pedido. Essa flexibilidade é parte da técnica de composição e também exige grande conhecimento, mas não é possível generalizar e aplicá-la a todos os profissionais.




    Nosso protagonista neste texto é um caso à parte. Miklós Rózsa conseguiu manter seu estilo e sua coerência em sua obra composicional, tanto no que se refere à música de concerto quanto às trilhas de filmes. Ele jamais abandonou suas origens e seu referencial cultural. A música húngara esteve sempre presente em sua obra e ele conseguiu trazê-la também para o cinema, sem se fazer dela um prisioneiro, mas trazendo dela elementos que o ajudaram a construir sua própria linguagem como compositor de trilhas.




    Outra característica marcante de sua personalidade é a pesquisa. Para cada filme, fazia uma pesquisa sobre a música do período – lembrando que ele fez muitos filmes de época –características de gênero e estilo, para que a música composta mantivesse as referências daquele universo musical. Foi, assim, também um pesquisador da música histórica, incorporando aquilo que aprendia ao seu próprio repertório e ao conjunto de suas ferramentas composicionais.




    As novas gerações talvez não percebam, mas Rózsa foi o compositor das trilhas musicais de alguns dos filmes mais icônicos da história. Transitou entre o Filme Noir e os grandes épicos, ambos gêneros muito característicos do período em que trabalhou para a indústria de Cinema de Hollywood. De sua filmografia constam filmes como: O Amor Nasceu do Ódio (1937), O Ladrão de Bagdá (1940), O Livro da Selva (1942), Pacto de Sangue (1944), Quando Fala o Coração (1945), Farrapo Humano (1945), Quo Vadis? (1951), Júlio César (1953), Os Cavaleiros da Távola Redonda (1953), O Vale dos Reis (1954), Ben-Hur (1959), O Rei dos Reis (1961), El Cid (1961), A Vida Íntima de Sherlock Holmes (1970), A Nova Viagem de Simbad (1973), Fedora (1978) e Cliente Morto não Paga (1982). São apenas exemplos de filmes marcantes, mas sua filmografia apresenta um conjunto de algo próximo a cem filmes, alguns deles ícones da história do cinema.




    Apesar de ter um forte referencial na tradição, tanto da música húngara quanto da música europeia de concerto, Rózsa esteve sempre aberto a incorporar novos recursos ao seu trabalho. Ele é um dos primeiros compositores, por exemplo, a incorporar o Theremin nas trilhas musicais do cinema de Hollywood. O Theremin é um dos primeiros instrumentos eletrônicos do mundo. A trilha do filme “Quando Fala o Coração” (1945) foi a primeira na qual Rózsa usou o referido instrumento. Depois, o Theremin foi incorporado às trilhas e usado por um grande número de compositores, especialmente nos filmes de ficção científica.




    Rózsa teve também influência sobre a música de cinema no Brasil. Ele foi professor de Remo Usai, um dos maiores compositores de trilhas musicais do cinema brasileiro. No final da década de 1940, Remo foi para os Estados Unidos estudar com Rózsa em um dos primeiros cursos voltados à música de cinema do mundo. Passou com ele alguns anos e voltou ao Brasil. Seguindo os passos de seu mestre, Remo produziu uma filmografia vasta, da qual constam mais de setenta filmes. Além de ser o compositor com maior número de filmes do Brasil, Remo Usai foi também o primeiro compositor de nosso país exclusivamente dedicado à música para filmes. Tive o prazer de conhecê-lo no início dos anos 2000 e ter alguns bons encontros com ele. Remo faleceu em 2022, prestes a completar noventa e quatro anos.




    Tudo o que disse até agora é apenas uma breve síntese da vida e da obra de Miklós Rózsa. É por isso que fui tão impactado por este trabalho minucioso realizado por Hugo Leonardo Morais de Freitas. Conheci sua pesquisa quando era ainda um trabalho de mestrado na Universidade Federal da Paraíba e tive a honra e o prazer de fazer parte da banca em sua defesa. Fico feliz agora por ver aquele trabalho transformado em livro e distribuído para o público em geral. O conhecimento produzido no mundo acadêmico não pode ficar restrito à universidade. É nosso dever levá-lo a toda a sociedade, que é a origem e o fim de toda pesquisa acadêmica.




    A pesquisa de Hugo Leonardo foi profunda e desvenda aspectos importantíssimos da música de Miklós Rózsa, tanto em sua vertente de concerto quanto da composta para o cinema. Hugo está em busca de uma poética musical, assim como estive em muitos dos meus trabalhos e, por isso, posso afirmar que não é fácil falar sobre poética musical. O próprio termo muitas vezes é questionado, dado que surge no contexto da literatura, da palavra escrita. Contudo, posso afirmar que pode ser aplicado sem receios para se falar de música. Existe sim algo que pode ser chamado de poética musical. Melhor dizendo, existem muitas poéticas musicais. Hugo nos apresenta aqui uma delas. Buscando analiticamente os traços característicos da música de Rózsa, ele nos oferece uma perspectiva inédita de sua obra, demonstrando que é, sim, possível falar em uma poética musical de Miklós Rózsa.




    Mas já falei muito. O que importa não é a minha opinião, e sim as opiniões dos leitores que agora iniciam sua caminhada por este texto. Desejo que todos tenham o prazer e a curiosidade que tive ao longo de cada uma das páginas, de cada parágrafo, de cada exemplo musical que nos é apresentado por Hugo Leonardo. E, por fim, deixo aqui o meu desejo de que muitos outros trabalhos como este sejam realizados, enriquecendo o nosso conhecimento e nos ajudando a compreender cada vez mais as inúmeras poéticas das trilhas musicais.




    Ney Carrasco


  




  

    INTRODUÇÃO




    O meu interesse por trilhas sonoras fílmicas vem desde a infância. Podia ser de qualquer gênero: musical, ação, suspense ou drama, mas sua música sempre chamava minha atenção. Já no início de minha juventude, por uma influência de meu pai, assisti a muitos filmes épicos hollywoodianos das décadas de 1950 e 1960, como “Quo Vadis?” (1951), “O Manto Sagrado” (1953), “Demetrius e os Gladiadores” (1954), “Os Dez Mandamentos” (1956), “Ben-Hur” (1959), “Spartacus” (1960), “O Rei dos Reis” (1961), “El Cid” (1961), “A Queda do Império Romano” (1964) e “A Bíblia... No início” (1966). Dentre estes, entretanto, três sempre me impressionaram, não apenas pela história em si, mas por sua poderosa trilha sonora. Eram eles: “Ben-Hur”, “O Rei dos Reis” e “El Cid”. Coincidentemente, suas músicas pertencem ao mesmo compositor: Miklós Rózsa (1907-1995).




    A partir disto, comecei a escutar outras trilhas sonoras do compositor húngaro e a pesquisar sobre ele. Mas apesar da ênfase que habitualmente se dá à sua música para cinema, descobri que Rózsa não foi apenas um compositor para filmes, mas também de música de concerto de alto nível técnico e criativo. Em seu repertório composicional, tem-se um concerto para violino, um para piano, um para violoncelo e um para viola; uma sinfonia; sonatas para diversos instrumentos; duos; quartetos de cordas; motetes; etc.




    Rózsa sempre afirmava possuir uma “vida dupla”: compositor de música de concerto versus compositor de trilha sonora. No período entre o início da década de 1950 até meados da década de 1980, ele ia para a Itália durante os verões a fim de compor música de concerto, e no restante do ano permanecia em Hollywood – onde escrevia as trilhas sonoras para os filmes em que trabalhava. Ou seja, para cada tipo de música (de concerto ou fílmica), um tipo diferente de compositor se manifestaria. Mas teria mesmo Miklós Rózsa uma “vida dupla” articulada dessa maneira? Não haveria por trás de sua obra uma poética musical consistente presente em ambos os gêneros, aos quais o compositor se dedicara? Esses foram os motes principais que deram início à presente pesquisa. E, no intuito de esclarecer melhor como ocorre essa “vida dupla”, foi preciso uma análise comparativa entre obras de ambos os gêneros.




    A nossa hipótese é a de que Rózsa não teria uma “vida dupla”, ou seja, o compositor húngaro possuiria uma poética musical consistente e compunha da mesma forma em ambos os gêneros. Sendo assim, outro questionamento se formularia: Rózsa teve que se adaptar ao modo hollywoodiano de criar trilhas sonoras ou aconteceu o inverso? Buscamos responder a todas essas questões apresentadas no presente trabalho, que está estruturado em quatro capítulos mais as considerações finais.




    Rózsa sempre afirmou que a verdadeira música húngara seria a música folclórica (camponesa) húngara e não a cigana. Ele fez diversas críticas a Liszt (1811-1886) por basear sua música nesta última. Rózsa era adepto às ideias de Bartók (1881-1945) e Kodály (1882-1967), e, à sua maneira, também realizou pesquisas etnomusicológicas. Ele afirmara que tinha a música camponesa húngara como base para a sua. Sendo assim, achamos importante investigar mais a fundo ambos os tipos. O fruto dessa pesquisa está presente no primeiro capítulo. Em suma, mostraremos neste o contexto socioeconômico em que Rózsa estava inserido durante sua infância e juventude, bem como as principais características da música folclórica e cigana húngara, a fim de compreender melhor a poética musical Rozsaniana.




    A estrutura deste trabalho tem um viés cronológico. Se no primeiro capítulo iremos mostrar os primeiros anos de Rózsa até sua juventude, bem como as influências que o cercaram, o segundo capítulo tratará de suas primeiras composições no início da vida adulta. O capítulo está dividido em duas partes. Na primeira, trataremos de analisar algumas de suas obras na época em que estudou Composição no Conservatório de Leipzig, Alemanha (1926-1929). Na segunda parte, buscaremos analisar algumas de suas obras na época em que ele residiu em Paris (1931-1935), na tentativa de se estabelecer como compositor. Através dessas análises, discutiremos a influência da música folclórica húngara e do modernismo musical em suas composições.




    O terceiro capítulo está dividido em três partes. Na primeira, abordaremos a estadia de Rózsa em Londres (1935-1940), onde iniciou o seu trabalho como compositor de música fílmica. Analisaremos aqui uma obra de cada gênero (música de concerto e música fílmica). A segunda parte tratará de explicar o modo como eram escritas as músicas dos filmes hollywoodianos no período entre 1911 (ano em que foi escrita a primeira partitura original para um filme americano) e 1940 (ano em que o compositor chega aos Estados Unidos). Há relatos do próprio Rózsa de que executivos dos estúdios criticavam sua música por haver dissonâncias e/ou temas em demasia. Como era, então, a música hollywoodiana no período anterior a esses embates entre o compositor e os executivos de estúdios? Buscaremos responder a esta pergunta nessa segunda parte. A terceira trata da chegada de Rózsa aos Estados Unidos (1940) até o ano em que é chamado para trabalhar na MGM (1948). Essa foi uma época em que Rózsa compôs para muitos filmes noir, que também serão abordados nessa última parte. Aqui serão analisadas diversas trilhas sonoras do compositor.




    O quarto capítulo está dividido em duas partes. A primeira, a mais extensa de todo o trabalho, tratará das músicas de concerto e fílmicas escritas na época em que o compositor trabalhou para a MGM (1948-1962). Foi nesse período que Rózsa escreveu suas grandiosas trilhas sonoras para filmes épicos. Mas Rózsa inovou ao compor tais trilhas ou manteve o padrão musical hollywoodiano? Para responder a esta pergunta, foi preciso pesquisar, mesmo que de forma sucinta, o modo como eram escritas as trilhas sonoras dos filmes épicos anteriores a 1951 (ano de “Quo Vadis?”, primeiro épico em que o compositor trabalhou). A segunda parte trata da sua saída da MGM (1962) até o final de sua carreira. Analisaremos aqui suas últimas composições em ambos os gêneros. Por último, faremos as considerações finais.




    As análises, contidas nos três últimos capítulos, foram pontuais. Verificamos em cada uma a possível influência da música folclórica húngara e do modernismo musical, de forma que pudéssemos também extrair de cada obra analisada um novo dado ou característica do compositor, com o objetivo de comprovar ou não sua consistente poética musical. E esse foi um dos critérios para a escolha das obras.




    O outro critério tem a ver com as dificuldades encontradas para a realização desta pesquisa. Algumas partituras das músicas de concerto de Rózsa estão esgotadas e outras não chegaram a ser editadas, e isso de certa forma nos limitou. Outra dificuldade foi com relação às partituras das músicas fílmicas, pois a grande maioria delas fica em poder das produtoras. Apenas conseguimos ter acesso a partituras que contêm reduções para piano ou regente, e trechos melódicos, disponíveis em livros, dissertações e teses. As que conseguimos ter acesso à grade orquestral foram adaptações que o próprio compositor fez para música de concerto, em forma de suítes.




    Por fim, a metodologia utilizada para compor este trabalho foi: coleta de dados (pesquisa bibliográfica) e análise de dados (análise musical e descrição analítica das questões centrais investigadas). No que se refere à primeira, a maioria das fontes utilizadas para formular o primeiro capítulo foi de artigos de musicólogos húngaros, para assim, podermos discutir o assunto da música folclórica e cigana húngara com mais propriedade. A autobiografia de Rózsa foi fundamental em todos os capítulos, bem como o livro de Christopher Palmer (“Rózsa”, 1975). Ambos ajudaram nas questões biográficas do compositor húngaro. Outras referências dignas de nota foram os artigos encontrados no site da Sociedade Miklos Rózsa (The Miklós Rózsa Society), lá encontramos ricas informações e comentários sobre várias obras do compositor, tanto de música de concerto quanto de música fílmica. Além de outros livros e artigos, foram também utilizadas dissertações, teses, encartes de CD, entre outros. Quanto à análise de dados, no que se refere à música de concerto, utilizamos partituras encomendadas direto das editoras que publicaram suas obras ou de lojas virtuais internacionais. Para as análises de sua música fílmica, utilizamos livros, artigos, dissertações e teses que continham reduções para piano ou trechos melódicos, pois, como foi dito anteriormente, a grande maioria das partituras das trilhas sonoras fica em poder das produtoras. Realizamos análises formais, melódicas, harmônicas e motívicas de trechos das obras escolhidas, buscando identificar elementos de afinidade poética que os conectem, independentemente de sua finalidade (se concertante, se fílmica). Em seguida, confrontamos os resultados analíticos alcançados de modo a verificar até que ponto a hipótese inicial se confirma, para então, realizar uma reflexão sobre os pontos de articulação entre as peças estudadas.


  




  

    Capítulo 01





    Miklós Rózsa e a música folclórica húngara




    1.1 Miklós Rózsa: infância e juventude




    Miklós Rózsa nasceu na capital húngara, Budapeste, em 18 de abril de 1907. Seu pai, advindo da zona rural, era um bem-sucedido dono de indústria e proprietário de terras. Segundo Rózsa (1989a, p. 19), seu pai conviveu com os camponeses e se preocupava com a situação de pobreza em que passavam. Essa convivência levou o compositor, posteriormente, a também conhecê-los, bem como suas músicas. Já sua mãe nasceu e viveu na área urbana. Na juventude, ela estudou piano na Academia de Budapeste com Aggházy e Thomán, professores que tinham sido alunos de Franz Liszt. Curiosamente, ela e Béla Bartók estudaram na mesma época e na mesma Academia.




    Rózsa teve contato com a música desde muito cedo. Seu pai gostava das canções folclóricas (camponesas) e muitas vezes as cantava, expondo-as ao pequeno Miklós. Seus pais cultivavam a música de Liszt como uma grande referência. Aos cinco anos de idade ganhou de um tio um violino. Aos sete, já tocava e regia algumas obras de Mozart e Haydn. Ele também gostava de improvisar e de compor pequenas peças. Mesmo demonstrando grande interesse pela música, seus pais não o encorajaram. Eles tinham receio de que Rózsa não progredisse nos estudos escolares, e viam a música como um “agradável passatempo” para o filho, não como uma profissão. Por volta dos quinze anos, Rózsa entrou para a orquestra da escola em que estudava, e não demorou muito para que ele assumisse a liderança do naipe dos violinos.




    Rózsa morava em Budapeste, mas nos verões costumava ir com sua família a uma propriedade que possuíam na área norte da capital, numa vila chamada Nagylócz, no condado de Nógrád. A área era habitada pelos Palóc, povo húngaro autóctone. Ele escutou muito das músicas deste povo durante a infância e juventude, e em determinado momento achou que tinha que tentar transcrevê-las para, assim, perpetuá-las. Segundo ele, “eram canções estranhas, poderosas, emocionalmente fortes e ritmicamente fascinantes.” (RÓZSA, 1989a, p. 27)1. Sua coleção de canções folclóricas (perdida posteriormente) também incluía melodias de aldeias próximas como Rimócz e Hollókö, que, segundo ele, eram similares às melodias dos Palóc. E como sua casa não era distante da área mercantil, ele escutava os camponeses cantando e dançando, sempre tentando transcrever tudo aquilo que ouvia. Além disso, ele pedia aos seus vizinhos que cantassem tais canções para registrar as melodias, em seguida as estudava, criando sua própria música.




    Rózsa convivia tanto com a música camponesa quanto com a música cigana, que era tocada intensivamente no ambiente urbano. Tal música, porém, não lhe despertava tanta estima quanto a música camponesa. A impressão de que os ciganos não possuíam uma música própria era frequente em suas declarações:




    Cada cidade e vila tinha suas bandas2 ciganas, boas, más e indiferentes, todas tocando o mesmo repertório. Em 1974 regressei à Hungria pela primeira vez em quarenta e três anos e cada restaurante que entrávamos ainda tinha os seus músicos ciganos. E o que eles estavam tocando? “Summertime” de Gershwin, excertos de operetas de Lehár e Kálmán3, e o tipo de música pseudotradicional húngara escrita por amadores há mais de cem anos, a mesma música que forneceu a matéria-prima para Liszt e Brahms utilizarem nas suas rapsódias e danças húngaras. (RÓZSA, 1989a, p. 21)4.




    Havia na cena musical húngara da época dois gêneros musicais concorrentes e muito bem caracterizados: o “cigano” e o “camponês”, que motivaram debates ideológicos de nosso interesse, uma vez que Rózsa manteve um posicionamento bastante claro de adesão à música camponesa húngara, como veremos a seguir, tanto como indivíduo imbuído de um sentimento nacionalista quanto como compositor interessado no uso de determinados materiais.




    1.2 A música cigana húngara




    Os ciganos são um povo nômade conhecido por adaptar-se a qualquer ambiente ou sociedade nos quais estão inseridos. Segundo Engel (1880, p. 219), a origem dos ciganos remeteria ao Hindustan (norte da Índia). Posteriormente este povo teria migrado para a Europa entre os séculos XII e XIII, chegando à Hungria por volta de 1400. Sárosi (1970, p. 9-10), através de livros de contabilidade da época, afirma que, apesar da quiromancia e da ferraria se configurarem como as atividades ciganas mais típicas do século XV, há indícios de que existiam também músicos ciganos em atividade no país no mesmo período e nos séculos subsequentes.




    No século XVII os ciganos nada mais eram do que uma curiosidade nos círculos dos príncipes e senhores de terras. No século XVIII, na década de 1780, os músicos ciganos atuavam também na zona rural, mas não se confundiam com a classe camponesa mais pobre. Tais músicos conheciam e tocavam (mesmo que de um modo amador) melodias de algumas danças pertencentes às classes mais abastadas da Hungria, danças estas que seguiam os modelos europeus de música de câmara. Na medida em que estes músicos executavam tais peças, inclusive no ambiente rural, ajudavam a difundir e atualizar o repertório contemporâneo da Europa Ocidental. A atividade musical cigana, de fato, representava um importante veículo de circulação de obras musicais na região, uma vez que costumava transportar consigo itens de diversas fontes, mantendo o camponês informado sobre a música europeia de modo geral e o burguês cosmopolita, por sua vez, em contato com a música popular camponesa.




    Os ciganos buscavam patrocínio dos nobres e gravitavam em torno de comunidades e cidades maiores, e as ‘bandas’ ciganas se estabeleceriam primeiro nas cidades do que nas vilas (SÁROSI, 1970, p. 14). No início do século XIX, os músicos ciganos estavam firmemente estabelecidos nas vilas húngaras e arredores. Gábor Mátray (1854), de acordo com Sárosi (1970, p. 15), afirmara que era raro alguma comunidade húngara não possuir seus próprios músicos ciganos.




    Durante a primeira metade do século XIX, os músicos ciganos começaram a tocar em diversas cerimônias sociais, servindo tanto à aristocracia quanto ao campesinato, por exemplo, em cerimônias de casamento ou rituais fúnebres. Apesar de nômades, os ciganos tendiam a permanecer longos períodos nas grandes cidades devido à abundância de trabalho que conseguiam obter. Tal possibilidade permitia desempenhar seus serviços sem um patrocínio específico de algum senhor.




    Segundo Sárosi (1970, p. 17), os músicos ciganos se estabeleceram nas vilas húngaras gerando concorrência em relação aos tocadores de gaita de foles. A música para esse instrumento possuía um forte elo com a música camponesa húngara tradicional.5 Em alguns lugares, os músicos ciganos não conseguiam trabalho, pois os camponeses preferiam fazer seus casamentos com acompanhamento desse instrumento. Isso fez com que os ciganos se adaptassem imitando tais músicas usando, ao invés da gaita, instrumentos de cordas friccionadas (como os violinos) ou pinçadas (como os saltérios6). No condado de Nógrád (região onde Rózsa viveu durante sua infância e juventude), no entanto, os músicos ciganos substituíram os gaitistas nos casamentos somente em meados do século XX. Os camponeses, de fato, eram resistentes à adaptação de seus padrões tradicionais a outros contextos e muitas vezes expunham um preconceito em relação aos ciganos que “nunca conseguiram obter o reconhecimento completo do campesinato.” (SÁROSI, 1970, p. 18)7. Uma dicotomização de caráter ideológico entre música cigana e música camponesa foi inevitável dentro desse contexto e o jovem Rózsa não deixou de ser afetado por ela.




    Os músicos ciganos húngaros eram conhecidos como excelentes tocadores de saltério, porém preferiam ser reconhecidos como violinistas. Alguns deles conseguiram obter uma excelente reputação, principalmente no século XIX. A tendência e o talento para variar temas puderam ser observados nos músicos ciganos em diferentes países do continente europeu. Tais músicos preferiam tocar “de ouvido” a seguir partituras, o que favorecia tal abordagem (ENGEL, 1880, p. 221).




    Sobre a harmonia, Sinclair (1907, p. 19-20) afirma que é difícil enquadrá-la totalmente dentro do paradigma tonal; os variados instrumentos, com a exceção do violino, tocavam suas próprias melodias que se harmonizavam livremente com a melodia principal. Os ciganos húngaros usavam várias escalas ou modos específicos, como por exemplo: Dó, Ré, Mib, Fá#, Sol, Láb, Si, Dó. Ela é chamada também de “modo húngaro” ou “escala húngara”, segundo a definição de “gypsy scale” (escala cigana) presente no dicionário Grove8, por causa do seu uso frequente na música romântica húngara (particularmente nos verbunkos9 e nas csárdás10).




    Sinclair (1907, p. 19-22) elenca algumas características da música cigana húngara, as quais teriam semelhanças com a música oriental, principalmente com a música persa e árabe. São elas:




    • ausência de modulações;




    • intervalos peculiares, como a quarta aumentada (Dó-Fá#, tomando como exemplo a escala mencionada no parágrafo anterior);




    • ritmos característicos;




    • uso de frações de semitom;




    • transições repentinas e saltos acentuados entre notas;




    • pausas e retomadas súbitas;




    • excesso de ornamentos, muitas vezes quase ocultando a melodia;




    • mudanças abruptas de compasso e material rítmico;




    • uso de escalas e modos não tonais;




    • instrumentos que tocam uma segunda e uma terceira melodias que apoiam a melodia do solista de forma livre, originando harmonias peculiares;




    • prolongamento de notas agudas pelos cantores, com trinados, apogiaturas e outros ornamentos mais elaborados;




    • uso frequente de ‘lamentosos’ efeitos de glissando;




    • mudanças repentinas de dinâmica, do suave (‘lamentoso’) ao forte (‘com raiva’).




    E conclui:




    Os ciganos húngaros parecem tentar retratar todos os sentimentos, emoções e paixões, a simplicidade, o lado terno da vida, a tristeza, o desânimo, o desespero, o ciúme, a vingança, o terror, a alegria, a diversão, o contentamento, o encantar-se, o amor, o ódio, o apavorar. (SINCLAIR, 1907, p. 22)11.




    No século XIX, o povo cigano foi bastante estigmatizado. Tinha fama de desonesto e de “carregar uma natureza má”. Mas, apesar disso, eram saudados como hábeis músicos, principalmente no campo da improvisação. Acreditava-se que tal habilidade, utilizada em momentos melancólicos ou de alegria, “refletia sua alma atormentada” (PIOTROWSKA, 2012, p. 327). As habilidades dos músicos ciganos de acompanhar qualquer evento social eram conhecidas por toda a Europa. Engel (1880, p. 219) afirma que a música cigana já teria sido abordada por compositores como Haydn, que, enquanto esteve na Hungria, voltaria sua atenção às bandas ciganas que serviriam de inspiração para algumas de suas composições. No início do século XIX, Schubert reproduziria a música cigana em algumas de suas obras. Weber, em 1820, faria uso de uma melodia cigana em sua Abertura “Preciosa”, Op. 78.




    Sabe-se que Liszt conviveu bem com os ciganos em sua infância, relação que perdurou por quase dois anos. Segundo Sinclair (1907, p. 24), ele estudou, entendeu e descreveu a música cigana de forma bastante consistente. Segundo Piotrowska (2012, p. 327), quando Liszt visitou seu país natal (Hungria) em 1839, já como um famoso e estabelecido músico, ele teria ficado admirado com a música interpretada pelos ciganos e profundamente afetado pela virtuosidade de suas interpretações, possibilidades técnicas, e o nível de suas improvisações, acreditando ser essa a verdadeira música húngara. Em 1859, ele publicou um livro chamado “Os Boêmios e sua música na Hungria” (“Des Bohémiens et de leur musique en Hongrie”)12 que constituiu um avanço no estudo da música cigana e gerou uma discussão sobre a relação entre a música cigana e a música húngara. O livro contribuiu muito para promover a música cigana por toda a Europa. Nele, segundo Engel (1880, p. 221), Liszt expressou a opinião de que a música nacional dos magiares13 seria a música dos ciganos e que também os ciganos seriam os principais intérpretes e cultivadores da música húngara. Engel (1880) afirmara que outros músicos, provavelmente mais por confiar na afirmação de Liszt do que nas suas próprias investigações, disseram o mesmo. Sobre isso, ele fez a seguinte crítica:




    [...] a precisão dessa opinião é, entretanto, bastante refutada pelo que pode ser chamado de “evidência circunstancial”. Se a música húngara era a música original dos ciganos, traços dela provavelmente seriam encontrados nas músicas ciganas de outros países europeus – pelo menos naqueles onde existiram muitos ciganos, como por exemplo, na Espanha e na Rússia. Entretanto, é fato bem conhecido que na Espanha e na Rússia suas músicas são diferentes das dos húngaros. (ENGEL, 1880, p. 221)14.




    Segundo Piotrowska (2012, p. 327), embora Liszt não tenha sido o primeiro compositor a introduzir colorações étnicas em sua própria música, ele realizou uma das primeiras tentativas de aproximar a música cigana de um público culto. Em seu livro, ele tentou apresentar os ciganos como músicos valiosos. “Liszt considerava o povo cigano menos civilizado, mas mesmo assim estava disposto a participar de sua cultura.” (BERNSTEIN, 1998, apud PIOTROWSKA, 2012, p. 328)15. O compositor romântico apreciava o virtuosismo dos ciganos, notório pelas suas improvisações. Suas composições apresentavam a tendência de incorporar tais elementos.




    Este virtuosismo, segundo Piotrowska (2012, p. 328), teria seu declínio em meados do século XIX, quando a improvisação tornar-se-ia cada vez menos valorizada pelos músicos profissionais. As obras ‘escritas’ começariam a despertar mais interesse do que as obras de caráter improvisatório. Mas, para a autora (2012, p. 333), Liszt adaptaria a improvisação ao seu métier composicional. O nome ‘Rapsódia’, escolhido para intitular algumas de suas peças (“Rapsódias Húngaras”), “foi usado para sublinhar a abordagem não ortodoxa para a questão do gênero” (PIOTROWSKA, 2012, p. 333)16. Para Liszt, a música cigana




    [...] não é simplesmente um estilo musical, nem mais um exotismo [...], mas uma consciência da essência comunicativa da música; em outras palavras, é o poder da interpretação musical a transmitir uma impressão “apaixonada’ ao ouvinte” (PIOTROWSKA, 2012, p. 335)17.




    Liszt imitava ao piano efeitos sonoros de alguns instrumentos como o violino e o saltério, em referência à música cigana.




    A postura de Liszt quanto à música cigana fora muito criticada por Rózsa. O jovem compositor não acreditava que a música cigana fosse a real música húngara, mas sim a camponesa (folclórica). Rózsa tinha uma opinião formada quanto a isto. Em 1924 (aos dezessete anos), ele organizou um concerto no colégio em que estudava e, para a ocasião, proclamou um discurso intitulado: “A História da Música Húngara”. Nesta ocasião, Rózsa declarou que todos os compositores húngaros do passado eram medíocres, com exceção de Béla Bartók (1881-1945) e Zóltan Kodály (1882-1967), que também eram pesquisadores da música folclórica (camponesa) húngara.




    [...] compositores como Erkel, Liszt e Mosonyi18 tentaram investir suas músicas com um ‘hungarianismo’ autêntico, mas tiveram seu êxito meramente em mascarar sua básica orientação do Oeste-Europeu com o mau gosto dos Verbunkos19, um tipo de dança funcional húngara originada no século XVIII que, quando corrompida por influências ciganas e externas, elevou-se a um estilo pseudonacionalista muito favorecido ao qual Bartók renunciou quando descobriu – e revelou – a real música dos camponeses da Hungria. Esta vasta reserva permaneceu desconhecida ou ignorada pelos compositores do século XIX até que Bartók e Kodály começaram suas pesquisas. Antes disso, a atitude declarada de Liszt era típica: canções folclóricas magiares eram consideradas como perversões ou distorções dos protótipos instrumentais ciganos. Sem dúvida se Bartók não tivesse se arriscado na música camponesa húngara ele teria continuado na nova – ou pseudo – tradição húngara de Liszt; e sem dúvida muito disto teria acontecido comigo. (RÓZSA, 1989a, p. 23-24)20.




    1.3 A música folclórica (camponesa) húngara




    No começo do século XX, compositores como Bartók criticariam a música cigana não só por ter “corrompido a autêntica música húngara”, mas também por supostamente não possuir características próprias. Kodály afirmara, por exemplo, que os músicos ciganos não eram mais do que “[...] imitadores de segundo grau do estilo regular húngaro” (KODÁLY, 1960 apud PIOTROWSKA, 2012, p. 340)21.




    Segundo Bartók (1947, p. 240), o que as pessoas chamavam de música cigana na Hungria não seria música cigana, mas sim ‘música húngara’. Tal expressão vem desde a época dos escritos de Liszt sobre o assunto. Portanto, se os próprios húngaros chamavam a música húngara de cigana, como Liszt poderia chamar de outro nome? Um século depois as alusões continuariam as mesmas. Os representantes oficiais da música de seu país e simples amantes da música atribuiriam um significado artístico exagerado à música cigana. Tal crença, exaltada e disseminada pela Hungria e em outros países, teria se difundido de forma precipitada por indivíduos incapazes de um juízo mais sério.




    Bartók (1947, p. 241) afirmou que as músicas tocadas ‘por dinheiro’ em sua época por bandas ciganas urbanas não seriam nada além do que música popular de origem recente. E que o papel deste tipo de música era fornecer entretenimento e satisfazer as necessidades musicais daqueles cujas sensibilidades artísticas não eram tão rebuscadas. Este tipo de música não seria senão uma variante dos tipos que cumpriam a mesma função em países da Europa Ocidental como: canções de sucesso, árias famosas e outros tipos de música ligeira, interpretadas por orquestras de salão em restaurantes e lugares de entretenimento. Este tipo de música seria nada mais, nada menos que a música popular, de mercado, húngara da época.




    Mas ao invés de criticar os ciganos dentro de uma perspectiva estigmatizante, como parece ser o foco de alguns críticos como Rózsa, Bartók desejava que eles, os ciganos, tomassem uma posição firme contra a investida de orquestras de jazz, por exemplo, desejando que pudessem continuar a tocar seus antigos repertórios com seu ‘colorido original’, sem a presença de valsas, canções de sucesso e elementos de jazz. Por outro lado, a população urbana e rural queria consumir produtos de massa. Bartók acabou vinculando-se à ideia de que a única matriz musical húngara digna do nome seria a música camponesa (ou o que restara dela).




    Alguns antigos teóricos húngaros, segundo Kilenyi (1919, p. 20), afirmaram que a música húngara tomou suas formas e ritmos da prosódia húngara; outros, como Liszt, tentariam identificar a música húngara com a dos ciganos. Segundo o autor (1919, p. 20), o musicólogo Dr. Molnár Géza (professor de música da Universidade do Estado Real Húngaro), em suas pesquisas no início do século XX, refuta a teoria que afirma uma similaridade entre a música cigana e a música húngara. Para ele, todas as características nacionais desta última estariam estabelecidas muito antes dos ciganos terem migrado para a Hungria.




    Por conta da facilidade de se adaptarem ao ambiente em que vivem, os ciganos aprendiam a música das cidades em que residiam temporariamente. Sendo assim, Kilenyi (1919, p. 20) afirma que haveria diversos tipos de música cigana, de acordo com cada país nos quais eles estavam. Pela mesma razão, a música cigana é diferente em diversas partes da Hungria. Entretanto, os ciganos fariam um grande serviço à música húngara, tocando de geração em geração, preservando a música criada pelo próprio povo húngaro.




    Bartók afirmou que as canções camponesas húngaras poderiam ser claramente diferenciadas das canções populares urbanas. As primeiras teriam um significado e uma importância consideravelmente maior do que as das canções populares, não somente por quantidade – na época havia em torno de 10.000 canções camponesas coletadas contra 1.500 canções populares urbanas – mas também em termos qualitativos. Segundo o compositor, as 10.000 canções coletadas estavam divididas em 2.600 grupos de variantes, enquanto que as 1.500 canções populares urbanas não apresentaram nenhuma variante. O valor intrínseco das canções camponesas, a partir de um ponto de vista estético e de significado nacional, seria, portanto, superior ao valor intrínseco das canções populares. (BARTÓK, 1947, p. 243-244).




    Sobre a música camponesa, Bartók afirma:




    Deve-se levar em conta que os produtos culturais da classe camponesa se originam – pelo menos aqui, na Europa Oriental – de uma maneira completamente diferente das de outras classes da sociedade. Podem ser considerados produtos da natureza porque seu traço mais característico, a formação de frutíferos estilos unificados, pode ser explicado unicamente pela faculdade instintiva de variação de uma maneira semelhante a grandes massas que vivem um parentesco espiritual. Esta faculdade de variação é nada menos que uma força natural. Quando falamos de música camponesa no sentido mais estrito da palavra, estamos pensando precisamente nos componentes desses estilos unificados. E esse certo estilo unificado é a grande qualidade que está ausente na música popular húngara; é pela falta desta qualidade que a música popular pode ser diferenciada da música camponesa. (BARTÓK, 1947, p. 251)22.




    Para ele (1947, p. 251-252), os ciganos seriam apenas propagadores e intérpretes de certo tipo de música popular. Na canção folclórica, por outro lado, texto e música formariam uma unidade indivisível. A interpretação cigana destruiria essa unidade porque ela transformaria, sem exceção, as peças vocais em instrumentais. E isso seria suficiente para provar a falta de autenticidade nas representações musicais ciganas, mesmo em relação à música popular. Bartók ainda cita provas de que os ciganos não foram autores de músicas populares húngaras:




    Sabemos que a maioria de nossas canções populares são trabalhos de húngaros; os poucos escritores de canções de extração cigana seguem esse estilo em cada detalhe. Há também a verdadeira música cigana, canções sobre textos ciganos, mas são conhecidos e cantados somente por ciganos rurais não-músicos, as bandas ciganas regulares nunca as tocam em público. O que eles tocam é a obra de compositores húngaros e, consequentemente, música húngara. (BARTÓK, 1947, p. 252)23.




    Bartók ainda afirma que nem a famosa interpretação dos ciganos teria caráter uniforme, pois os ciganos rurais tocariam de um modo completamente diferente dos urbanos. Nas vilas romenas, o modo de tocar e criar música seria passado aos ciganos pelos camponeses nativos tocadores de gaita, porém estes não dariam relevo às típicas segundas aumentadas ou ritmos ‘distorcidos’. Nas vilas húngaras aconteceria igual, e os ciganos vinculados a estas tocariam com a mesma simplicidade que os camponeses. Sendo assim, Bartók conclui que o caráter interpretativo dos ciganos não estaria ligado ao seu próprio povo, mas sim ao ambiente em que viviam. E sobre as segundas aumentadas, ele afirma que elas não seriam genuínas da música cigana, mas sim da música turca e árabe, lugares por onde os ciganos vagaram antigamente. (BARTÓK, 1947, p. 252-253).




    Sobre os ornamentos melódicos, tão comuns nas antigas canções húngaras, Kilenyi (1919, p. 23) afirma que eles tornar-se-iam motivos melódicos característicos com seu uso frequente, como o portamento. “Em geral, os ornamentos não devem ser tocados dinamicamente mais fracos do que a figura a que eles pertencem. É a brevidade das notas que é importante.” (KILENYI, 1919, p. 23)24. O pesquisador percebeu ainda que a música folclórica húngara, em termos de articulação, valorizaria mais o legato, o tenuto e o próprio portamento do que o staccato.




    Eis, logo a seguir, algumas de suas características na música folclórica húngara. Segundo o autor (1919, p. 23-24):




    • o mordente inferior é acentuado;




    • às vezes um ornamento contém outro ornamento;




    • as apogiaturas com salto não se encontram no primeiro tempo do compasso;




    • há pouca presença de mordentes no primeiro tempo do compasso, entretanto sua dinâmica não é forte;




    • a nota após o ornamento tem certa acentuação;




    • ornamentos são muitas vezes encontrados antes de um determinado motivo;




    • algumas vezes o ornamento pode ser encontrado junto com a expressão sforzato;




    • um ornamento, às vezes, não aparece antes do quarto compasso, e é seguido por uma fermata e pelo início de uma nova frase;




    • um ornamento pode levar a uma nova tonalidade;




    • antes de um staccato o salto é muito utilizado;




    • um ornamento é usado antes de uma nota pontuada.




    A seguir (figura 1.1), apresentamos uma canção camponesa húngara fornecida por Bartók (1947) no modo dórico contendo: fermatas, ornamentos, indicações de legato, compassos assimétricos e intervalos de quartas justas (trataremos destes dois últimos itens mais à frente). Tal canção foi transcrita por Kodály por volta de 1923.
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