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Igor Stravinsky,
uma discografia

José da Veiga Oliveira

Igor Feodérovitch Stravinsky (1882-1971),
indiscutivelmente a mor figura da musica con-
te mporénea, oferece ao pesquisador estudioso a
rara possibilidade duma analise tanto quanto
possivel completa de sua dimensao artistica, se-
ja pela edicao de partituras em formato apro-

ado de consulta, seja pela abundante bi-
bliografia critico-musicolégica, seja finalmente
o inestimével subsidio fico.

Ao que tudo indica, foi Stravinsky o pri-
meiro dos miisicos modernos a dispor duma fo-
nografia integral e auténtica, isto é, registrada
sob sua regéncia ou supervisio pessoal.

Necessario se torna, todavia, aclarar
uns tantos quantos topicos, entre nés frequente-
mente desentendidos ou mal interpretados, por-
que ao pé da letra. Ao dizermos que determi-
nada obra acha-se traduzida com autenticidade,
gm significamos que o compositor outorgou-

., de forma expressa, seu “ecrequatur™ ou “im-
primatur”, chancelando a realizacdo musical du-
" mapartitura, em 16 rmos de comercializacéo dis-

cografica

Entretanto, isto nao quer dizer que o disco
seja necessariamente o melhor entre as edicdes-
concorrentes em catalogo, ou porque o compo-
sitor fosse menos habil que os seus colegas, ou
porque intérpretes (individuais ou coletivos)
podem vencer uns os outros, na medida em que
aportam perceptiveis divergéncias em habilida-
de técnica; ou ainda o maior ou menor grau de
eficiéncia da engenharia eletrénica. Por pala-
vras outras: determinada execuc¢ao pode ser tao
auténtica como defectiva. Foi o compositor nor-
te-americano Virgil Thomson, ao tempo em que
exercia a critica musical do New York Herald
Tribune, o primeiro a assinalar que o compo-
sitor, enquanto intérprete de si oprio, tera de
ser julgado em térmos de igualdade entre
quaisquer outros. No caso de Stravinsky, seus
paladines na regéncia foram, como se sabe,
Pierre Monteux, Ernest Ansermet, Serge Kous-
sevitzky. A propésito do trabalho dos dois pri-
meiros, Robert Siohan ndo se enganara, ao assi-
nalar com absoluta perspicacia: “L'un et I'autre
demeurent, en effet, a Uheure actuelle, pour
tous les grawds ouvrages dont s furent les pre-
miers interprétes, les gardiens infiniment
précieur d'une tradition déja vénerable, et qui,
aussi paradoxal que ccla puisse parailre. ne se
trove nullement sauvergardée par le maitre lui-
meme. Certamms enregistrements effectués en
ces dernieres années par le compositeur, de ses
oeuvres anciennes, révelent en effet qu’'il ne
considere plus ces premiers fruits de son génie
dans le climat de leur création, mais au travers
de son style actuel, épuré jusqu'a U'abstraction.
Si bien que nous avoms, la, définitivement gra-
vés puor la posterité, autant de témoiganages de-
celte etrange évolution™,

Ja em 1925, Igor Stravinsky atingira a cele-
bridade universal e incontroversa. Foi uma
gloria a custa de ndo poucos e sérios combates.
Porem, as execucdes de suas obras tornavam-se
progressivamente menos satisfatérias, em razio
mesmo das enormes dificuldades duma miseau
pomt ritmica. Foi o que se observou nas parti-
turas do assim denominado “periodo russo”
Evidentemente, o compositor nao poderia ficar
satisfeito com os liberais retoques, as idiossin-
crasias personalistas dos chefes de orquestra.
Decidiu-se Stravinsky a entrar em lica, empu-
nhando éle proprio a batuta. Resultado: cresce-
ram 0s ensaios em numero insélito, mas ofe-
recendo, em contrapartida, uma voluntariosa e
ascética simplificacao no estilo posterior a 1926.
Stravinsky programou gravar suas principais
composicoes. O microfone ja eliminara em de-
finitivo aquelas enormes e medonhas cornetas
acusticas. O disco gravado por processos elétri-
cos estava na ordem do dia, em rotacao de 78
por minuto, acoplamento manual, agulhas de
metal, substituiveis ad libitum. A Columbia,
procurando sempre manter-se a la page, paten-
teou uma chapa com base de papelido prensado
entre duas folhas de goma-laca, e cuja virtude
consistia em atenuar, na medida do possivel, o
atrito da-agulha contra o fundo das estrias.

Por volta de 1930, Stravinsky gravou em
Paris o Capriccio, funcionando éle proprio co-
mo solista de pianoforte, acompanhado pela Or-
questra de Concertos Straram, sob regéncia de
Ernest Ansermet (M-152, 3-78rpm, 30 cms); o
Concérto em ré maior, para violino e orquestra,
e por Samuel Duhkin e a Orquestra da Associagao
Artistica de Concertos Lamoureux (FPolydor-
Vox, album 173); Duo Concertant, a cargo dos
mesmos intérpretes (M-199); L'Histoire du Sol-
dat (M-184, 3-78rpm); Jeu de Cartes, pela Or-
questra Filarménica de Berlim (Telefunken);
Octuor pour Iustruments a Vent (X-25, 2-78rpm,
30 cms.); os célebres bailados L‘Oisean de Feu,
Petruchka, Pulcinella, Le Sacre du Printemps,
Les Noces: a monumental Symphonie des Psau-
mes para cOro misto e orquestra, na qual per-
passa “un souffle surgi du plus profond des
temps, un souffle apre. véhément, gonfle de
toute esperance comme de toute l'angoisse du
monde, ou par instants fulgurent les terribles
eclairs de Jehovah” (Robert Siohan), pelo Coro
Alexis Vlassof e a Orquestra Straram (M-162, 3-
78rpm).

Muito embora descontando a capacidade
técnica dos intérpretes ad-hoc, conjugada a mo-
desta gama de frequéncias acusticas (ou ciclos-
por-segundo), ésses discos tiveram o merito de
introduzir o publico na intimidade dos proces-
sos compositorios de uma das mais temiveis
bétes noires de toda a histéria da musica; obra
apenas comparavel aos apocalipticos cataclis-
mas sonoros de Berlioz, a torrente de lava cro-
matica do Tristao. O Anel dos Nibelungos. Par-
sifal, a  hipertrofia operatico-sinfonica de
Strauss, o sensualismo decadente de Debussy e
Ravel.

Em 1939, Stravinsky foi convidado pela
Universidade de Harvard para um curso de
poélica musical. Surpreendeu-o a eclosao da I
Guerra Mundial. Fixou-se em definitivo nos
E.U.A. Durante o conflito, teve ensancha de re-
gravar algumas de suas importantes partituras,
em versoes ligeiramente remanejadas e re-
tocadas, com o fito de assegurar para sua conta
bancarie alguns lucros dos"trioves direitos de
gravacao, edicao, radiodifusdo e venda de dis-
cos, ja que da Europa nada poderia receber, que
lhe pudesse ofertar meios decentes de subsis-
téncia. Nessa época, foram para o disco o baila-
do alegorico Le¢ Baiser de la Fee, pela Orques-
tra Sinfonica de México (RCA Victor, DM-931);
Concérto em mi bemol, para quinze instrumen-
tos (“Dumbarton Ouks™) - - Keynote, album M-1;
Ebony Coucerlo, ensaio jazzistico para a Or-
questra Woody Herman (Columbia. 7479); en-
quanto "0 Passaro de Fogo” (MM-6533), “Feur
d'artifice”, “Petruchka” (X-177,2-78rpm), “O Ri-
to da Primavera, a novidade, coreografi-
camente abstrata, “Sceénes de Ballet” (X-245, 2-
78rpm), a importante “Sinfonia em Trés Mo-
vimentos”, foram aparecendo em albuns Colum-
bia, assumindo o proprio Stravinsky o podium
da New York Philharmonic-Symphony Orches-
tra, com a dupla vantagem duma regéncia muito
mais experimentada, vital e precisa; e condicoes
fono-mecanicas bem razoaveis, assim competin-
com as gravacoes isoladas de Serge Koussevi-
tzky, em Boston; Leopold Sokowski, em Fi-
ladélfia; Pierre Monteux,em San Francisco; Er-
nest Ansermet, Boyd Neel, Antal Dorati, em
Londres; Eugene Goossens,em Cincinnati, Dési-
ré Defauw,em Bruxelas e Chicago.

Em 1948, deu-se a maior das revelacoes da
industria fonografica: o advento da microgra-
vacao de rotacao reduzida. O disco long-playing
-~ LP —— como se tornou conhecido, implicou
numa série de vantagens 6bvias. No que tange a
Stravinsky, uma das primeiras providéncias
consistiu na transericdo em massa de vinilite in-
quebravel dos principais itens repertoriais.
Mesma sorte nao se deu para o album Decca
LA-196, 4-78rpm, 30 cms., no qual a Orquestra
Concertgebouw de Amsterdam, sob a regéncia
de Eduard van Beinum, fixou uma edicio ver-
dade iramente superlativa de 1.2 Sacre du Prin
temps.

Apoés a guerra, a produciao musical de Stra-
vinsky retomou seu curso com regularidade
quase metrondémica. O mundo musical por certo
nao se surpreendeu com o ndvo estilo da Missa
para vozes brancas e masculinas, e duplo quin-
teto de instrumentos de sépro, cujo débito a
Guillaume de Machault e a escola polifénica
franco-flamenga implicou mais um dos c€-
lebres, peri6dicos “retour a..”, recorrentes em
Stravinsky apés 1920. Imediatamente (1950), a
RCA Victor publicou em disco de 10 polegadas a
composi¢cao austera, impessoal e fria (WDM-
1349), sempre sob a regéncia do compositor.

No verao de 1947, o jovem regente, mu-
sicista e critico norte-americano Robert Craft foi
convidado a funcionar como “auxiliar musical”
de Stravinsky. Admirador irrestrito da Segunda
Escola de Viena, a pouco e pouco Craft induziu
Stravinsky ao estudo sistemaitico e profundo da
técnica serial de Anton von Webern. Duas via-
gens 2 Europa (1951-1952) contribuiram para
consolidar a conversao integral ao serialismo
dodecafonico. “In Memoriam Dylan Thomas” pa-
ra tenor solista, quarteto de cordas e quatro
trombones (Columbia, CML-51) é a primicia
composicional de Stravinsky dentro da nova es-
critura.

Veio a seguir o Canticum Sacrum ad Ho-
norem Sancti Marci Nominis (1955), cujas cinco
partes simbolizam os cinco zimbérios da igreja
de Sdo Marcos, de Veneza, Spiegelbild ou forma
reflexiva da idéia “futuro-no-passado/ passado-
no-futuro” (Craft). Foi gravado na Columbia
(CMS-6022),

A eclosao désse radicalismo compositério
coincidiu com a formalizacdo contratual da Ope-
ra Omnia de Stravinsky perante Columbia Re-
cords, em gravacdes estereofénicas, funcionando
Robert Craft como supervisor-assiste nte-
pre parador.

Em que lhe pesassem cultura vastissima,
dedicacédo integral, adentramento endopético no
estilo stravinskyano, parece-nos que Craft nun-
ca foi além dum dedicado music maker, compe-
tente ensaiador. Circunstincia que, alids, aflo-
rou incoercivel, duma clareza meridiana, quan-
do Craft empreendeu — sempre pela CBS — o
preparo fonogréfico das composicdes integrais
de Schoenberg Alban Berg, Webern. Mas, de

qualquer maneira, sempre € possivel conhecer
partituras stravinskyanas duma proibitiva difi-
culdade, como Zwesdoliki = Le Roi des Etoiles,
para coro masculino e orquéstra (1911).

De um modo geral, o panorama se comple-
tou, mas sempre flanqueaio por execucdes de
alto calibre artistico. Neste particular,
permitimo-nos considerar o disco MS-7293,
Columbia, encerrando a mais perfeita execu¢ao
de Le Sacre, por Pierre Bolilez e a Orquestra de
Cleveland, sem, naturalmente subestimar as
realizacoes de Pierre Monteux/Orq. do Conser-
vatorio de Paris (RCA Vietor 630.426, ed. fran-
cesa); Ernest Ansermet/ L'Orchestre de la Suisse

Romaude (London, ). Leonard Bern-
stein/New York Philharmonic (Columbia, MS-
6010, estéreo -— ha edicae brasileira ); Boulez/

Orchestre National de la Radio-Telévision Fran-
caise (Nonesuch (H-71. ; Eugene Goossens/
Londoun SymphongpOrehestra (Everest, 3407 —
ha edicao brasileira, ésteéreo): “Ygor Markevi
tch/ Philharmonia Orchestra (Angel, S-35.549),
aléem do proprio Stravinsky/Columbia Sympho-
ny Orchestra (MS-6319); Yevgeny Svetlanov-
/Orquestra Sinfonica da URSS (Melodyia-Angel.
S40.063). Sébre a mesma partitura, efetuou
Stravinsky substancial reducao para dois pianos,
merecedora da maior difusao, emseus dois re -
gistros  fonograficos: Eden/Tamir (London,
6626), Thomas/Grierson (Ange! S-36.024).

Quanto ao bailado “O Pdssaro de Fogo™
(1910), ha que escolher entre a versao integral,
pelo compositor (MS-6328); Ansermet, em duas
gravacoes London LS-6017, com a Orchestre de
la Suisse Romande: ou a mais recente (FRD-S-1,
2 Lp), ilustrada por exemplos de ensaios peran-
te a London Symphony; — e a mais conhecida
Suite de concérto (1919), revista e retocada em
1947), abundantemente gravada, entre outros,
por Pierre Boulez/Org. Sinf, da BBC de Londres
(MS-7206), Dorati/Orq. Sinf. Minneapolis (Mer-
cury 18010, ou 65.018, edicao brasileira); Leo-
pold Stokowski/Orquestra Sinf. Londres (LLN-
7198, edicao brasileira); Bernstein/Orq. Filar-
monica de Nova York (MS60i4, ou LPCB-
60010, ed. brasileira); Monteux/Orq. Conserva-
torio de Paris (RCA, Vies-1027); Stravinsky (MS-
7011).

Petruchka (1911) também oferece duali-
dade entre o hailado completo (MS-6332), pelo
compositor; Ansermet (London, 6009), Dorati
(Mercury, 18.038). Monteux (RCA, LSC-2376),
Mehta (London, 6554); — e a suite: MS-7011, pe-
lo compositor; Lorin Maazel/Israel Philharmonic
(London, 639); Ormandy/Orq. Filadélfia (MS-
6746).

A musica coreogréfica, que ocupou aten-
¢oes de Stravinsky durante largos anos, acusa
ainda Apollon Musagete (1928), bailado “bran-
co” para orquestra de cordas, porta-estandarte
dum renascimento da melodia. Pode-se optar en-
tre Ansermet (STS-15.028), Neville Marriner,
dirigindo seu 6timo conjunto londrino, The
Academy of St. Matin-inthe Fields (Argo
ZRG-575), e o proprio Stravinsky (MS-66486). Ca-
da uma dessas edi¢des acopla obras do compo-
sitor, tdo 6tima circunstincia quanto bem rara.

Do mesmo ;;gr(odo criador (1928) procede
Le Baiser de la Fée, inspirado em Tchaicovsky.
Ansermet (L-6328), Stravinsky (MS-6803) pre-
sidem execucdes integrais. Mas sempre é possi-
vel preferir a suite ou “divertimento”, tal como
dirige Friiz Reiner a Sinfonica de Chicago (RCA,
LSC-2251).

A versdao completa de Pulcinella (1920, re-
vista em 1949), contrapartida barroca de Pe-
truchka, foi refeita pelo autor (MS-6881), en-
quanto o resumo orquestral omite as partes de
soprano, tenor e baixo. Para a suite, Ansermet
(STS-15.011), Bernstein (MS-8329), Marriner
(ZRG-575), Stravinsky (MS-7083), podem consul-
tar-se com proveito.

“Scénes de Ballet” (1945), espécie de apo-
teose para um show de Billy Rose, produtor da
Broadway, dispde apenas duma chapa
fonogréafica (CMS-6649). “Jeu de Cartes” (1937),
ao contrério, oferece opcdes entre Colin Davis-
/Orq. Sinf. Londres (Philips 900.113), Charles
Munch/Orq. Sinf. Boston (RCA, LSC-2567), Stra-
vinsky (MS-6649). Como também Agon (1957),
encomendado pelo New York City Ballet, de
Lincoln Kirstein, espetidculo abstrato, sem
vestudrios nem decoracgdes, contradizendo o ti-
tulo grego, que significa “combate”. Nos catilo-
gos norte-americanos, deparam-se nos trés gra-
vacdes: Stravinsky/Org. Sinf. Los Angeles (CMS-
6022), Hans Rosbaud/Orq. da Emissora Sudoeste
da Alemanha, Baden-Baden (Westminster 9709).
Erich LeinsdorfOrq. Sinf. Boston (RCA, LSC-
2879). “A Historia de um Soldedo” (1918) nas-
ceu numa fase critica da Europa devastada pela
guerra, empobrecida pela nio menos pavorosa
gripe espanhola, présa de inseguranca, pessi-
mismo, convulsbes politico-sociais de aterradora
violéncia. A extrema compressdo dos recursos
instrumentais inclui apenas trombone, contra-
baixo, violino, fagote, bateria, trompete, cla-
rinete. Como se trata duma “histéria” ou “esté-
ria”, a miisica deve subsumirse ao contexto
narrativo da prosa soberba de Ramuz. Figura
em nossas estantes o disco Pathé/Vox PL-7960,

mono, incluindo a excepcional parte falada de
Jean Marchat, o Narrador; Marcel Herrand (o
Diabo), Michel Aueclair (o Soldado), além de
conjunto instrumental, sob orientacio do fa-
getista Fernand Oubradous. O disco j4 ndo mais
circula. Nossa recomendacdo atual é Philips

(900.046), funcionando para o texto para-
folclérico a voz de Jean Cocteau (Narrador), Pe-
ter Ustinov, Tonietti, Ferley, e conjunto de
camara sob a batuta de Igor Markevitch. Da sui-
te instrumental, o préprio Stravinsky assina
duas versoes (MS-6272. 7093).

“Les Noces” (1917-23) gira em térno de
preparativos duma tipica festa nupcial aldea
russa, com a multiddo de personagens caracte-
risticos: a noiva, o noivo, os pais, de um lado;
tios, tias primos, amiges, vizinhos, atraidos pela
irresistivel perspectiva duma festanca em regra.
O clima dos esponsais estd maravilhosamente
retratado no continuo fluxo melédico, duma es-
pantesa ubiqiiidade ritmica. Entre o estilo de-
purado e séco do compositor, em duas diferen-
tes versbes (MS-6372, 6991) e a elegéncia aristo-
critica de Ansermet (London, 6219), optamos
pela inusitada hommage, proporcionada por Sa-
muel Barber, Aaron Copland, Lukas Foss e Ro-
ger Sessions, que tomaram assento aos quatro
pianos indicados na partitura; e a regéncia do
préprio mestre,

A Cantata (1952) sobre poesias ingiésas
andénimas do sées. XVI-XVII foi primeiramente
registrada pelo mezzo Jennie Tourel, tenor Hu-
ghes Cuénod, New York Concert Choir,
Philharmonic Chamber Ensemble (ML-4899,
monofbénico). Agora, deparam-se-nos duas ver-
sdes, uma assinada pelo préprio Stravinsky (MS-
6992), outra Colin DavigEnglish Chamber Or-
chestra/St. Anthony Singers (L’Oiseau-Lyre,
SOL-285).

Do Capriccio para piano e orquestra (1929,
revisto 1949), corria entre nés uma edi¢dc Vox
de razodvel amplitude interpretativa, por
Charlotte Zelka e a Orquestra da Emissora Su-
doeste Alema Baden-Baden, reg. Harold Byrns.
Duas versbes estéreo de Philippe Entre-
mont/Sinfébnica Columbia reg. Craft (MS-8947);
Nikita MagalofffSuisse Romande, reg. Ansermet
(STS.15.048), incluem idéntico acoplamento
stravinskyano; Concérto para piano e orquestra
de sopros (1923-24).

rthur Gold e Robert Fizdale gravaram a
Sonata e o Concérto para dois pianos solistas
1935), extraordindria densidade polifénica, dig-
na de atento estudo entre apreciadores da
miuisica culta (CNS-8333).

Para o Conc¢érto em ré, para orquestra de
cordas: (1946) e o denominado “Dumbarton
Oaks”, a Orquestra Inglésa de Cdmara, sob Co-
lin Davis (L'Oiseau-Lyre, SOL-60050), oferece
acoplamento ideal.

O Concérto em ré, para violino e orquestra
(1931), por Isaac Stern e a Sinfonica Columbia,
reg. Stravinsky (MS-6331), assume oObvia pre-
cedéncia, relativamente as execucbes rivais de
Ivry Gitlis (Turnabout, 34.276), Arthur Gru-
miaux (Philips, 900.194), Joseph Silverstein
(RCA, LSC-2852).

Para a Missa, dupla versdo: Stravinsky (MS-
6992), Colin Davis (SOL-265). O disco CBS MS-
6272 inclui obras da fase dodecafonica: Mo-
vements para piano e orquestra (19589) ——
Charles Rosen, solista; Duplo Canone para quar-
te}lo de cordas; Epitaphium para flauta, clarinete
¢ harpa.

“Oedipus-Rex” (1927), 6pera-oratério inspi-
rada na tragédia de Sofocles, texto de Jean Coc-
teau, vertido para o latim eclesiistico medieval
por Jean Daniélou, foi primeiramente gravada
em outubro de 1951 (Columbia, ML-4644), pelo
Coro e Orquestra Sinfénica da Emissora de Co-
I6nia, sob regéncia de Stravinsky, funcionando o
tenor Peter Pears (Edipo), mezzo-soprano Mar-
tha Moedl (Jocasta), baixo-baritono Heinz Reh-
fuss (Creonte), baixo Otto von Rohr (Tiresias),
tenor Helmut Krebs (Mensageiro). Jean Cocteau
€ o narrador das peripécias do infeliz Edipo,
desde 0 nascimento e sem o saber, “cux prises
avec les foreces qui nous surveillent de Uautre
cote de la mort”. Esta edicdo fonogrifica, de ha
muito suprimida de catalogo, ainda se nos an-
tolha a mais impressionante. Como memento de
dois grandes artistas desaparecidos (Stravinky e
Cocteau), deveria ser urgentemente reposta em
circulacdo. J& nio mais dispomos da versio An-
sermet (Decca, LXT-5098), em prol de Colin Da-
vis, a frente da Royal Philharmonic Orchestra,
solistas, céro do Teatro Sadler’s Wells, narracao
em inglés por Sir Ralph Richardson/(Angel S-
35.778); e o préprio compositor, coadjuvado pelo
soprano Shirley Verrett, Donald Gram, John
Reardon, baritonos; Lofes Driscoll, tenor; Wa-
hington Opera Society (MS-6472).

Persephone (1933), melodrama em trés par-
tes, texto de André Gide, encomendado por Ida
Rubinstein para sua temporada na Opera de Pa-
ris, prevé recitante feminino (Perséfone, a deu-
sa), tenor (Eumolpo, sacerdote de Eleusis), coro
misto e orquestra. O unico registro disponivel
atualmente inclui Vera Zorina, tenor Michele
Molese, Ithaca College Choir, Coro de Meninos
de Fort Worth, Texas; Gregg Smith Singers. e

orquestra, sob a regéncia do compositor (MS-

6919).

Em dois discos para Dover Records
(7288/9), Beveridge Webster gravou a musica
para piano. Fé-lo, outrossim, Noel Lee (Nonesu-
ch, H-71.212). As partituras vocais menores fi-
caram a cargo do soprano Jacqueline Brumaire,
mezzo Denise Scharley, Orquestra do Teatro
Nacional da Opera de Paris, sob Pierre Boulez
(Nonesuch, H-71.133).

“The Rake's Progress”, “A Carreira de um
Libertino” (1951), livreto de W.H. Auden e
Chester Kallman, inspira-se numa coletdnea de
oito 4guasfortes de Hogarth, nas quais o ce:
lebre gravador britinico do séc. XVIII conta a
lamentdvel estéria dum jovem de provincia
(Tom Rakewell), o qual, na posse duma grande
fortuna, e da maneira menos habitual possivel;
se precipita para Londres, sonhando conquistar
o mundo. Logo, porém, seduzido pelos prazeres
dissolutos, mergulha na devassiddo, perdendo
em pouco tempo a fortuna, a honra, a prépria
razdo. A 6pera, em trés atos e nove quadros, in-
tenta ressuscitar o melodrama cldssico. A pri-
meira gravacao (Philips, A-01181/83, 3 Lp), pela
Metropolitan Opera, de Nova York, deixava
muito a desejar. Nem por outro motivo, Stra:
vinsky regravou (M3S-710, 3 Lp), pelo Céro da
Opera Sadler's Wells, Royal Philharmonic Or-
chestra de Londres, figurando como Dramatis
Personae o tenor Alexander Young (Tom Ra-
kewell), soprano Judith Raskin (Anne Truelo-
ve), baritono John Reardon (Nick Shadow), Re-
éina Sarfaty, Kevin Miller, Jonh Manning, Don

arrard, Peter Tracey.

Renard (1922) farsa musical, texto pelo
compositor, dispde de trés registros. Um, per-
tence inevitavelmente a Stravinsky (MS-6372).
Outro, assinado Pierre Boulez, com o Ensemble
Domaine Musical (Everest, 3184); e um terceiro,
por Ansermet (STS-15.028) com a Suisse Ro-
mande e um grupo de notdveis intérpretes: te-
nores Michel Sénéchal, Hughes Cuénod, baixos
Rehfuss e Xavier Depraz.

Le Rossignol (1914), Opera inspirada em
wlhoscontos orientais, sugere-nos uma China de
fantasia, cintilacdes de gamas ex6éticas. Apenas
um registro (MS-6327), enquanto a suite orques-
tral (1919) foi trabalhada eficientemente por
Ansermet (STS-15011) e Fritz Reiner (RCA,
LSC-2150).

Mavra (1922) inspira-se na novela de Ale-
xander Pushkin “A casinha de Kolumna”. A
depuracdo do nacionalismo musical russo atinge
o universal, na saborosa e gorda “grossura” ca-
ricatural e cOmica dum tema campesino. O au-
tor assina registro fonogréfico (MS-6991).

Nido poderfamos esquecer as austeras, es-
tranhas Sinfonias para Instrumentos de S6pro
(1920), em memoria de Debussy, postas em dis-
co por Ansermet (London 6225), Boulez (Eva
rest, 3184), Fennell (Mercury, 90143).

Symphonie des Psaumes (1930) tem a chant
cela oficiosa do compositor (MS-6548), pela CB(C
Symphony, The Festival Singers of Toronto, em
concorréncia com Ansermet (London 6219), Ro-
bert Shaw (RCA, L.SC-2822).

As duas Sinfonias. . .orquestrais (em D6,
1940; em Trés Movimentos 1945) foram acopla-
das por Ansermet (L-6190). Outras gravagodes;
Colin Davis/London Symphony (Philips 900.113,
900.153); Goossens/London Symphony (Everest,
3069).

“Um Sermao, uma Narrativa, uma Prece”
(1961); “Thereni, id est lamentationes Jeremiaé
Prophetae” (1957-58) apelam a técnica serial,
implicando absoluto radicalismoestrutural. Maib
uma vez o velho compeositor foi 4 Biblia em bus-
ca de motivos inspiracionais, nas plangentes la
mentacdes de Jeremias. Todo o péso da exer
cucao repousa no elemento vocal, duma enorme
dificuldade interpretativa, apelando para recur
s0s contrapontisticos severos, reminiscentes da
antifona e do respons6rio. Ambas composi¢cdes
foram registradas pelo préprio Stravinsky (MS-
6647), 6065, respectivamente).

stes apontamentos para uma discografia
stravinskyana ressaltaram a importancia 6bvia
de que se reveste para todo apreciador de miisi-
ca séria. O elenco nao serd completo. Nem pro-
cura estipular juizos de valor dogmaticamenté
exauridos ou definitivos. O exame pormenoriza
do comparativo pediria todo um volume alenta:
do. Concluimos com as palavras de Robert Sia
han, compositor, eminente music6logo, escriton,
chefe de orquestra, docente do Conservatorio
Nacional Superior de Musica, de Paris:

“Il est clair qu'aucun compositeur digne de
ce nom, quoi qu'il fasse, quoi qu’il puisse
prétendre, n'a le pouvoir de s’abstraire de sa
musique, pour la raison que cette musique,
lorsqu’'elle est valable, est toujours une part de
lui-méme. La preuve est ici: dans l'oeuvre aux
milles facettes deStravinsky; dans ces multiples
hypostases d'un méme immense génie, dont on
peut dire qu’il en est comme des milles incarna-
tions de Bouddha. En chacune d’elles, est un
Stravinsky, qui peut nous apparaitre plus ou
moins grand,proche ou lointain, obscur ou lu-
mineux, mais, ou, toujours, nous retrouvons
Igor Stravinsky”.
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. Na comédia “Mann ist Mann” Brecht narra

_estoria de um cordato estivador irlandés na
que sai para comprar um peixe — a

mulher j& poe a 4gua a farver — e que nao vol-

ta nunca mais. No caminho encontrou uma pe-

%&a unidade de soldados do exercito colonial

s que perderam um camarada ao roubarem

um templo nativo. Necessitando substituir o

iro perdido, desmontam Galy Gay, o

co irlandés, e o transformam em soldado

‘0z. Quod erat demonstrandum. Somos nume-
intercambiaveis.

A parabola afigura-se extremamente sim-
Ninguém ignora a disciplina militar
orma o frouxo civil em soldado aguerrido.

O“uniforme torna a variedade uniforme; o uni-

formizado renuncia ao particular (“ao peixe

particular”, como reza o texto) para integrar-se
g'eolguvo. O exercito serve, no caso, de simile
la sociedade moderna que desmonta e remonta

0 individuo para que, “socializado” e despido

das suas caracteristicas pessoais, passe a funcio-

nar como peca uniforme, adaptado i engre-
nagem. A idéia subjacente é que o processo de
i 20 moderno é perturbado no seu funcio-
nto por funcionarios desiguais. pecas mal
aféridas.

4 “ Um homem é um homem” (1924/26), em-

bora nao suceda imediatamente a “Na selva das

cidades”, relaciona-se de perto com esta, apre-
sentada numa encenacao poderosa, conquanto
discutivel, por José Celso (Oficina, 1969). Ambas
as pecas — e nao so estas — giram em térno do
mesmo problema da “personalidade” e do “in-
dividuo”. O problema é de fato uma preocu-
pacao constante de Brecht. Ligase as con-
cepcdes modernas sobre a situagao precaria do
individuo na sociedade e no universo — con-

s bastante afastadas da visao tradicional,
cujos expoentes exaltavam a personalidade co-
mo um ser autonomo, livre, racional, singular,

Tigorosamente definido. Esta visao reflete-se no
her6i teatral classico, tal como aparece no
teatro pos-renascentista que tende a celebrar a

nde personalidade, substituindo o destino
exterior pela lei interna do carater particular.

Nio se tomavam em conta os multiplos condi-
cionamentos realcados, em seguida, por antro-
pologos, sociologos, psicologos ete., cujas teorias
modificaram profundamente a imagem do ser
humano.

Apesar de muitas diferencas, é evidente a
continuidade de “Um homem é um homem” em
relacao a “Selva”. Nesta, o malaio Shlink pre-
tende induzir o livreiro Garga a vender, isto €, a
mudar a opiniao sébre uma autor, oferecendo-
%somas cada vez maiores. Shlink deseja, de

, comprar Garga integralmente, apossar-se
déle, da sua individualidade. Quer desmonta-lo,
eéxatamente como ocorre a Galy Gay (que tam-
bém € comprado pela prgmessa de um ne-
gbeio). Todavia, ao contrario do estivador, que

cede sem dificuldades, Garga resiste e luta, re-
presentante que €, no inicio, do idealismo ro-
méntico-expressionista. Ao fim, contudo, aceita
0 dinheiro e renuncia a sua “personalidade”.
Essa renuncia é marcada pela negacao de Rim-
baud com quem até entdo se identificara. De-

Joao Sarmento Pimentel

Influenciado pelo “Guia Del Lector Del
Quijote” de Salvador Madariaga, desta vez nao
voltei a recriar a longa e infindavel caminhada
do meu exilio relendo as andancas “Del caballe-
ro de la Triste Figura"” naquela terceira edicao

que tem lugar na minha estante a par doutras
obras sébre Cervantese o seu D. Quixote.

Entrei calmamente nesse mundo de sa-
bedoria cervantina que é — “El Ingenioso Hi-
dalgo Don Quijote de La Mancha” — edigdo e
notas de Francisco Rodriguez Marin para a Es-
pasa Calpe, Madrid 1911. :

o » O texto de Cervantes € o das edigdes prin-
cipes (1605/1615) com peqm‘:rzs mas se;npre ex-
plicadas alteragdes e pontuacdo escrupulosa.

.. . “Escribo mis notas, diz Rodriguez Marin,
mirando antes a los que saben poco que a los
que mucho saben... aportando aca y alla la no-
ticia curiosa, el rasguillo interessante, todo lo
que pueda contribuir a dar clara idea de la so-
ciedad en que vivié y escribi6 al autor del Qui-
jo&n.

~+ Além dos beneficios de ordem literdria
quais sejam os de se poder ler no seu préprio
idioma o texto verdadeiro duma obra genial, re-

driguez Marin.

Nao quer isto dizer que Rodriguez Marin
esteja em tudo quanto informa de Cervantes nu-
ma certeza impecavel. E tanto assim é que logo
no 1° vol. dos oito que impdem o seu “Don
Quijote” hd uma inverdade que me permito
eorrigir, e ¢ motivo destas regras.

Na péag. 21 do 1° vol. da Edicao Espasa
Calpe, Madrid, onde Cervantes diz: “Si tratar-
dés de amores, con dos onzas que sepais de la len-
gua toscana topareis con Leon Hebreo, que os
hincha las medidas. Y si no quereis andaros por
tierras extranas, en nuestra casa tenéis a
Fonseca, Del Amor de Dios, donde se cifra todo
lo que vos y el mds ingenioso acertare 4 desear
éntal materia”™

/i Sébre os periodos acima, Marin, em notas
2)8, 4 esclarece: “A la verdad, no era necessa-
rio saber essas dos onzas de la lengua toscana
pava ler los Dialogos de Amor del lusitano
Leon Hebreo, estando traducidos al castellano,
no solo por Guedella Jahia (1568) sino tambien
por micer Carlos Montesa (1548) y por Garcilaso
Ingra de La Vega (1590). Claro que este hincha es
dé henchir y no de hinchar. Fray de Fonseca, el
agustino. La primera edicion de su tratado es de
Satimanca 15927
“ 'Leon Hebreo, pseudonimo de Juda
Abranavel, publicou em Roma, 1535, os “Dia-
loghi di Amore” que, como provam as tra-
dit¢des citadas por R. Marin, tiveram sucesso
ey Espanha e nao deve ser alheio a influéncia
do'“Tratado do Amor Divino”, livro aparecido
30+anos antes em sua primeira edicao (?) que é
impressa em Cordova no ano 1506, por Andrei
Barrera a da qual eu tenho um exemplar. Esta
hip6tese ndo podia ocorrer a Rodriguez Marin
pois éle estava convencido de que a primeira
edicdo do Tratdo do Amor Divino do Padre
Mestre Frei de Fonseca era de Salamanca, ano

Hebreu.
" Repete-se e agrava-s¢ 0 mesmo erro de R.
Marin naquéle “més glorioso monumento que

moria del Principe de los ingenios espafioles

Quijote” que Montemor y Simons editaram em
Béarcelona em 1930.

E uma obra em dois grandes volumes ilus- i
trados pelos pintores Ricardo Balace e José |
Luis Pellicer. |
" No 1° volume vem o notdvel trabalho de !
pesquisa e erudicdo feito por Miguel S. Oliver |
s6bre a vida e bibliografia de Cervantes. Os co- |
mentérios (e notas) desta ediciao sdo de 40 “de |
los mds eminentes cervantistas” e foram se- !

ia Espanhola (Madrid, 1787)
-« B S riom g e | vador Madariaga e Don Miguel de Unamuno,

cebem-se ensinamentos da vasta e talentosa |

rudig i hol que € Ro- |
¢ S s facriter same 4 | confuso, (farragoso, diz Cortején), mas durante

de 1592, posterior 54 anos aos Dialogos de Leao |

Miguel de Cervantes Saavedra”, cujo € o “Don |

Um homem é um homem

pois de citar trechos de “Une saison en enfer”,
exclama: “Que tolices! Palavras, num planeta
que nao se encontra no centro!” Na perspectiva
cosmica, a importancia da personalidade hu-
mana anula-se, mormente num planéta miudo.
perdido na imensidao do universo, sem a po-
sicdo central que lhe atribuira o pensamento
aristotelico-medieval. Em “Na selva”, a margi-
naliza¢do do ente humano num planeta periféri-
co faz aflorar a idéia da existéncia absurda do
homem (sabe-se, todavia, que o homem renas-
centista, apesar de reacdes as vézes pessimistas
a nova concepcdo copernicana, tendia, antes, a
sentir-se liberto e mesmo exaltado na sua hu-
manidade e individualidade. Exemplo disso €
Giordano Bruno. No seu “Galileu”, Brecht iria
acentuar éste aspecto).

Exatamente o mesmo ponto de vista de “A
selva” é realgado em “Um homem é um ho-
mem”, alids com palavras semelhantes. O solda-
do Jesse, ao se realizar a transmontagem de Ga-
ly Gay, assinala que se trata de um “evento his-
torico’”: a personalidade é examinada debaixo
do microscopio, estuda-se a cara no que tem de
caracteristico. “A técnica intervem. Ao pé do
torno e da esteira rolante e grande e pequeno ho-
mem sao iguais, mesmo na estatura. A perso-
nalidade!... Que diz Copérnico? Quem é que gira?
A Terra gira. A Terra. portanto o homem. Se-
gundo Copérnico. De modo que 0 homem nao se
encontra no centro... O homem nao é nada. A
ciéncia moderna provou que tudo € relativo...”

~ Brecht mistura néste trecho, de forma cu-
riosa, a concepgao cosmica com a social (que se
impord cada vez mais);; mas ambas concorrem
igualmente para ironizar a empafia do homem,
destituido de importincia pela marginalizacao
planetaria e despersonalizado pela engrenagem
anénima do nosso “mundo administrado”.
Brecht baseia a tese da “indeterminacio”, insta-
bilidade e transformabilidade da pessoa nio
somente na sociologia que entdo comecava a es-
tudar, mas também em teorias filosé6ficas entao
em voga (talvez o positivismo de Ernst Mach,
professor de Einstein; vér também as idéias de
Pirandello). Numa entrevista (1926) Brecht afir-
ma: “‘A mobilidade do mundo exterior leva-o (o
homem) a uma . constante transformacio in-
terna. O Eu continuo é um mito. O homem é um
atomo em constante decomposi¢do e recompo-
si¢ao.” Em radio-debates da mesma fase Brecht
apoia a “destronizacao do individuo” e fala do
fim dos ‘“grandes homens singulares” de
Shakespeare, que surgiram no Renascimento.
Vale mencionar que ja em 1773 Louis-Sébastien
Mercier, no seu ensaio “Du Théatre”, recomen-
da o “drama”, género intermediario entre a tra-
gédia e a comédia, visto que néle o interésse
pela multiplicidade dos movimentos humanos
substitui o “heroi” ou protagonista unico.

E precisamente por isso que Brecht comeca
a empenhar-se entdo por um “novo teatro”, o
teatro “épico”, capaz de ultrapassar, pelo co-
mentdrio e pala narracao objetivos, o didlogo
subjetivo, interindividual, dos *“grandes ca-
racteres”, para poder demonstrar, com “obje-
tividade cientifica”, a relacao do individuo
despotencializado com as for¢as anoénimas da en-
grenagem. Brecht supde que 0 nosso tempo possa
ser representado, melhor. que por uma ‘‘persona-
lidade”, pela sua dissolu¢ao em ente anénimo (0

A primeira edicao do
“Tratado do amor divino”

lecionados pelo acadé mico Juan Givanel y Mas.

O texto de D. Quixote copia aquela de Ro-
driguez Marin para a Espasa Calpe. Nao vejo
entre os comentaristas invocado o famoso escri-
tor Tenente Coronel Don Vicente de los Rios,
talvez por lhes parecer antiquado, embora as
tres primeiras edicoes da Academia Espanhola
(1780/82/87) contenham ‘el juicio critico 0 Ana-
lisis delQuijote, el Plan cronolégico y de sus viajes,
la Vida de Cervantes y los documentos que la
comprueban”. Também niao seria “fora de vila e
térmo”, como de direito, a celaboracao de Sal-

mas pode acontecer que, ao tempo da publi-
cacao, Madariaga estivesse a caminho do exilio
e Unamuno jé fora das gracas da Falange. E Or-
tega e Gasset?

Ora na pag. 18 do 1° vol. desta luxuosa e
notdvel edicao vem transcrita na nota n° 4 o
que Clemente Cortejon dizia nas “Ideas Estéti-
cas en Espana” acérca do Tratado do Amor:
“__Bast6 que Cervantes hiciese la cita para in-
mortalizar el autor y su obra... El argumento de
este libro, dice su autor, es el amor, amor en co-
mun y el amor en particular de tédas las co-
sas.”— Nao foi Cervantes que imortalizou o Pa-
dre Mestre Frei Cristoval da Fonseca, mas sim
aquele seu “Tratado del Amor” que se editou
pela 12 vez em Cordova no ano de 1506, um
século antes de aparecer o 1° vol. do D. Quixo-
te, e que depois teve outras edicdes entre elas a
de 1592 feita em Salamanca. considerada por
Rodriguez Marin, e outros, como a primeira.

Para o nosso tempo afigura-se massudo,

mais dum século serviu de manual e consulta,
fonte de copiosa erudigdo acerca do Amor para
0s clérigos que ali rebuscavam um misticismo
untuoso e fradesco e ainda hoje alguns pregado-
res aproveitam para uma maionese apimentada
de profano a mistura com o melifiuo do sagrado.
Se nao prestasse, Cervantes nao lembraria a sua
leitura, nem Lope de Vega na “Jerusalém Con-
quistada” e Vicente Espinal no “Marcos Obre-
gon" lhe fariam elogiosas referéncias, ainda que
Menendez y Pelayo considere “‘nimios y despro-
porcionados tales loores”

Aquelas 718 pédginas de texto, mais 40 das
“Tabuas dos logares da Sagrada Escritura que
explicam algum particular sentido” represen-
tam um trabalho exaustivo de pesquisa literaria
que n#o terd a beleza das obras de arte do sécu-
lo XVI, mas sem divida requereu paciéncia be-
neditina e sabedoria... volumosa!

Evidentemente que Cervantes e as 647 edi-

! ¢oes do Don Quixote, citando o livroe o seu au-

tor, lhe fizeram grande reclame. Autor de va-
rios livros que foram traduzidos em outras lin-
guas (francés. italiano. latim) como “Discurso
para todos los Evangelios” editado em  Paris,
“Vida de Cristo Sefior Nuestro”, “Sermones pa-
ra las Dominicas”, figura no “Catdlogo de auto-
ridades de la Lengua”, editado pela Academia
Espanhola. Além dessa bagagem literdria que
se reeditou durante mais dum século, e seus pa-
tricios daquele tempo e do mais alto gabarito
intelectual registaram e louvaram, tornou-se fa-
moso na vida eclesidstica como pregador, de-
finidor e reitor provincial da sua Ordem. Era
prior do Mosteiro de Santo Agostinho de Sego-
via quando obteve licenca regia para imprimir
o seu Tratado do Amor.

Eu tinha-o confundido com aquele Cristo-
vao da Fonseca que por duas vézes foi reitor do
Colégio de Coimbra e que Filipe II nomeou
Prelado de Tomar e Bispo de Elvas, mas embo-

| ra doutor pela Universidade, éste ndo deixou

nada impresso das suas muitas e rendosas ati-

|

Haya dedicado la Tipografia peninsular a la me- ! vidades literarias, eclesidsticas e politicas, estas
|

|

de manifesto servilismo para com os dominado-
res espanhois. O nosso Frei Cristévao, con-
temporéaneo do espanhol, quanto a letra de for-
ma nédo tem por onde se lhe pegue, respeitan-

| do assim uma das muitas e gloriosas tradigcdes

dos doutissimos mestres que ali engrandeceram

benta. 3
1 ﬁlugsdgi’lfliografos mais e melhor poderdo di-
zer, mas é fora de duvida que nem Rodriguez
Marin, nem nenhum dos notédveis comentaristas
do Don Quixote contemporaneos conhecem d edi
¢io principe do velho “Tratado do Amor” que
eu vim encontrar no Brasil.

que certo modo corresponde a tipologia de David
R;e;n)an, opondo pessoas intradirigidas as altero-
dirigidas da sociedade industrial desenvolvida,
no seu livro “The lonely crowd”). Nao importa
insistir na concep¢ao imatura e unilateral do jo-
vem Brecht acérca da desimportincia do indi-
viduo. De qualquer modo ressalta que a
- introducao do teatro épico se deve nao s6 a pro-
positos didaticos, mas também a necessidade da
apresentar, de forma impressiva, com o0 maximo
péso, as forcas objetivas da sociedade (simboli-
zadas, na peca, pelo exército inglés).

Néo admira, portanto, que seja precisamen-
te nesta peca, na qual se desmonta o individuo,
que Brecht comeca a ensaiar o teatro épico pa-
ra demonstrar didaticamente as fércas objetivas
que o desmontam. A forma parabélica da obra
introduz, desde logo, forte teor épico, ja que a
pardbola pressupde o narrador que sugere a
analogia. O drama puro, em que personagens vi-
vem seu drama “realmente”, nio pode ter o ca-
riter da parébola na qual se narra uma fibula
apenas para demonstrar pela analogia uma ver-
dade geral. Ademais, a transmontagem de Galy
Gay € ilustrada e de monstrada ponto por ponto
— com direc¢do para o publico — em cenas que
jogam com o recurso épico do teatro no teatro
ou, melhor, do circo no teatro, acompanhadas
de comentarios e antecedidas do conhecido pro-
logo da vitiva Begbick: “O sr. Bertold Brecht
afirma: um homem é um homem/ Eis uma coisa
que todos podem afirmar./Mas o sr. B. B. de-
monstra, a seguir/ Que com uma pessoa se faz o
que se quer/ Hoje, aqui, um sujeito é desmonta-
do como um carro/ E remontado sem que perca
parte nenhuma/. . .Solicita-se-lhe. . /| Que se
adapte ao curso do mundo/ E que deixe nadar o
seu peixe particular/. . .Se nao o vigiarmos, po-
de-se, num piscar de olhos/ Transformai-lo até
€Im nosso carrasco. . ‘ete.

E explicado, didaticamente, que um ho-
mem, mormente nas condigdes miseras de Galy
Gay, “transforma-se por si mesmo. Se o jogam
numa pog¢a de agua, crescem-lhe, dentro de dois

Brecht

dias, barbatanas entre os dedos. A razao disso é
que nada tem a perder.”.

Nota-se, em toda a peca, o uso metaférico
da dgua, como o elemento por exceléncia mol-
dével. A fluidez e relatividade de tédas as coi-
sas e sobretudo do homem, fadado a dissolver-
se e transformar-se (tema constante do jovem
Brecht, de inicio num plano quase mistico de
entrega ao metabolismo universal), sio acentua-
das pelos comentarios da vitiva Begbick que, de
resto, também se transformou e perdeu o seu
(bom) nome, isto é, a sua individualidade ante-
rior. Ela canta: “Nao nomeia com tamanha pre-
cisao o teu nome. Para que?/ Pois constantemen-
te nomeias outrem com éle.” Seus comentdrios
poeticos tém cunho heraclitiano e, ao mesmo
tempo. “chinés”. O teor chinés provavelmente
se deve a influéncia de Alfred Doblin, cujo ro-
mance “Os trés saltos de Wang-Lun” (1915)
Brecht lera com entusiasmo (a ponto de surgir,
em plena India, o personagem do bonzo chinés
de nome Wang). No romance de Doblin, um re-
voltoso chinés aprende a “calar-se e a ndo resis-
tir”, a “aderir flexivelmente aos eventos”, como
“d4gua a agua”. Os comentédrios poéticos da
viuva giram, todos, em térno do “fluxo das coi-
sas” (“Nunca te fixa na onda. . .” e “Por mais
que contemples o rio que passa. . .”). No fluxo
de tudo, “das coisas seguras, a mais segura é a
duvida”.

Como Galy Gay e a viuva Begbick, transfor-
ma-se também o soldado Jeraia Jip (que assume
o papel de um deus) e desmonta-se a cantina da
viuva (“‘a superficie mutavel da terra”). Quanto ao
sargento Fairschild, que vive entre o rigor pu-
ritano do regulamento militar e o assanhamen-
to sensual, percorre 0o caminho inverso de Galy
Gay: transforma-se de soldado feroz em frouxo
civil, isto é, em individuo particular. O “peixe
particular’, do qual Galy Gay desiste, é o desejo
sexual que arruina o rude sargento. Além da
sensualidade pessoal, aniquila-o ainda a insis-
téncia no seu apelido particularizador, o “Cinco
de Sangue”. Nao querendo renunciar as falsas

peculiaridades, persistindo na sua pretensa per-
sonalidade original e mascula, éle despe o uni-
forme e perde com isso a forca e a prépria mas-
culinidade. A primeira versdo da peca apresen-
ta, com efeito, a cena da auto-castracdao perpe-
trada para honrar o apelido sangrento e para
comprovar, paradoxalmente, o seu machismo.
Galy Gay que, bem ao contrario, se amolda, se
integra na massa e nao sabe dizer “nao” (tema
da “concordancia’ retomado nas pecas “Aquéle
que disse sim” e “Aquéle que disse nao”). nao sé
nao perde parte nenhuma (segundo o texto ale-
mao), mas se agiganta e se torna (nas ultimas
cenas da primeira versio) uma invencivel
maquina de combate.

Certas incoeréncias da peca foram cedo cri-
ticadas, visto que as ‘“‘contradicdes dialéticas”
nao se-tornaram ainda chavao. O fato é que a
dissolucdo da personalidade particular é conce-
bida de forma positiva e, a0 mesmo tempo, ne-
gativa. Negativa enquanto imposta por uma so-
ciedade desumana, e positiva enquanto a elimi-
nacao das particularidades especiosas e fiteis
torna o homem forte. Os criticos admitiram:
quem se integra no coletivo, tira dele sua for¢a.
Todavia, pretenderia Brecht exaltar a integra-
¢ao no exercito colonial inglés ou em qualquer
coletivo correspondente? Diante das duvidas sus-
citadas, Brecht manifestou-se com frequéncia
sbbre a peca. Um tanto ambigua é uma opiniio
sua de 1927: “...Galy Gay ndo é um fracalhao, ao
contrario, éle é o mais forte. E verdade, s6 se
torna o mais forte depois de ter deixado de ser
uma pessoa particular, s6 na massa se torna for-
te... Entretanto, vocés talvez formem uma opi-
niao totalmente diversa. Quanto a mim,eu seria
o ultimo a fazer objecdes a isso.” Todavia. em
1954, no escrito “Revendo minhas pecas”, con-
sidera o protagonista ‘“um heréi socialmente ne-
gativo, embora retratado nao sem simpatia”.
Prosseguindo, diz: “O problema da peca € o co-
letivo falso, maligno, e sua forca de seducio,
aquéle coletivo que entao foi mobilizado por
Hitler e seus financiadores...”

E claro que esta interpretacao tardia nao
coincide exatamente com o signit}cado inerente
ao texto. Deste ha duas versodes principais. A se-
gunda, sem as duas cenas finais que mostram o
crescimento selvagem de Galy Gay. foi adotada
na encenacao do Teatro Anchieta. A interpreta-
cao correta da peca dependera do diretor (1).

A obra, além do seu valor intrinseco, é
também de grande interésse para o estudioso
do desenvolvimento de Brecht. Nesta peca, o
‘homem ja é concebido como mutavel, como sao
mutédveis as condi¢bes. Nao ha uma natureza
humana” fixa. O homem e o mundo sao apre-
sentados como processos. Mais tarde sera refor-
(,-a(_]a a posicao do sujeito em face das condicoes
objetivas, interpretadas na sua historicidade.
Embora moldado por estas, o sujeito pode, por
sua vez, moldéa-las. Em plena maturidade,
Brecht repetira num poema:

Quem ainda vive, nao diga nunca nunca.
O seguro nao é seguro.
Assim como €, a coisa nao permanece.

(1D O diretor Emilio Di Biasi, mostrando perfita compreen-
sao das intencoes brechtianas, conseguiu na sua ence-
nacao inteligente e imaginativa evitar qualquer mal-
entendido, semanulararica ambiguidade da pe¢a. A encena
cao e prejudicada. principalmente no primeiro ato. pelo
CXCeSsS0 (|1‘ \‘l(‘ﬂ\t'nl(l& CIreenses ¢ ])HI\I()I]H"\H'U.\. om |)()2I
parte superfluos, e pelo desnivel das interpretagdes: ao
lado da exce pcional de Cleyde Yaconis e da muito boa de H¢-
lio Ari, outras apenas medianas e algumas fraquissimas.

“La Casa de

Bernarda Alba”™

Joaquim de Montezuma de Carvalho

Dias depois de ter escrito o artigo “Oh, en-
jauladitas mulheres hispanas”, breve estudo em
torno do drama “La Casa de Bernarda Alba”,
de Federico Garcia Lorca e comparacao de um
poema de Anténio Machado, versando o0 mesmo
tema, mas com uma anterioridade de dezassete
anos, caiu-me nas maos a revista literdria cu-
bana “El Caiman Barbudo” (n°® 42, nov. de 1970)
que se publica em La Habana. Indignou-me pro-
fundamente a forma como em Cuba se interpre-
tou ésse drama de Lorca, escrito poucos meses
antes de cair fuzilado. Antes de descrever e co-
mentar esta situacao, convém anotar que “El
Caiman Barbudo” da a seguinte noticia soObre a
presenca do teatro protugués: “El actor y direc-
tor portugués Rogério Paulo ha puesto en la ¢s
cena cubana la obra de Bernardo Santareno La
traicion del padre Matias, en la Sala El Sotano.
Santareno, también de origem portugués, es
uno de los dramaturgos mas reconocidos, den-
tro y fuera, de su pais. Ponermos en contacto
con su obra ha sido un verdadeiro aconte-
cimiento para el publico cubano que asiste des-
de mediados de noviembre a su representacion,
bajo la ejecutoria del grupo Rita Montaner”. Ao
lado duma indignag¢ido, uma noticia agradavel.
Tudo quanto se faca para a projecao da li-
teratura portuguesa no estrangeiro, ¢ pouco. A
sua hibernacao tem sido tao longa que mais pa-
rece defuncao!

Mas o que aconteceu a Lorca na Cuba atual
para me indignar? Cuspiram-lhe no monumento?
Queimaram-lhe as obras numa fogueira de-
puradora? Interditaram a representacao dos seus
dramas? Alguma edigao pirata? Algum fraco de
Lorea nao conhecido e agora descoberto? Lorca,
vitima de que?

Niao, nada disto aconteceu a Lorca em Cu-
ba, uma Cuba que ha poucos anos publicou um
livro de varia colaboracao nao assinada (como
para representar uma homenagem de Cuba, nao
de alguns cubanos, penso eu) precisamente
sobre “Lorca en Cuba”. Realmente, Lorca, en-
joado de New York, onde o seu espanholismo se
sentia triturado e inoperante, decidiu na pri-
mavera de 1930 viajar até Cuba. Uma viagem
pelo seu banho de americanidade e hispanidade,
que lhe deu nova confian¢a na heranca ibérica
recebida. Em Cuba voltou a encontrar-se com
Espanha, New York havia sido a trituracao, o
aviltamento das esséncias, o naufragio das suas
concep¢oes vitais. Cuba devolveu-lhe o ritmo
da paixao e da imaginacao. Deu-lhe outra vez o
“duende” que, espavorido, lhe fugira de seu eu
nova-iorquino.

Nao, nada daquilo aconteceu a Lorca numa
Cuba onde sempre foi idolo, onde hoje é mais
idolo do que nunca. Uma Cuba que sente or-
gulho de o ter tido, como hospede, durante al-
guns meses acalorados de 1930. Uma Cuba que
se revé nos poemas de ritmo afro-antilhano que
o poeta, parceiro de Nicolas Guillén, -l1he de-
dicou. Ha muito amor a Lorca em Cuba. Mas ao
lado do amor que salva, também existe o amor
que mata. Um idolo esta sujeito, por ser idolo, a
uma viciacio do bem-querer. Isto acontece
quando o idolo deixa de ser visto na sua to-
talidade para passar a ser estimado apenas nal
guma das suas qualidades. Ou, entao, quando ao
idolo se lhe atribuem intencoes vincadas que

nunca o foram (ou nao tao vincadas) nesse su-
Jjeito de carne e 0sso que viveu, morreu e pas-
sou a idolo. Foi o que aconteceu agora a Lorca,
melhor, ao seu drama “La Casa de Bernarda Al-
ba” numa Cuba idolatra ja sem a excelsa virtu-
de de receber a mensagem artistica e humana
na integridade de todos os seus valores.

Se em Cuba os seus intelectuais seguissem
a risca o alto critério de um René Wellek (“uma
obra de arte é uma totalidade de valores que
nio aderem meramente a estructura, antes
constituem a sua verdadejra esséncia”), nao te-
riam cometido o ‘“pecado” que agora
cometeram ao revelarem apenas alguns dos va-
lores désse drama lorquiano. Por exemplo, os
nossos “Lusfadas” tem de ser estimados nessa
totalidade de valdres (os reais da prépria histo-
ria e os da fantasia do simbolismo maravilhoso
e mitolégico). Separar dos ‘‘Lusfadas” as ba-
talhas e as veridicas viagens e dizer “isto sim
que € pura realidade!” e pér a um canto, por in-
veridico e inexato, a “Fala do Velho do Resté-
lo” o “episédio do Adamastor” ou o “‘episodio da
Ilha dos Amfres”’, além das frequentes inter-
vencdes dos deuses pagdos, e dizer “isto nao,
porque ndo é pura realidade”, é em relagdo a
obra literdria e ao seu “fisico” 0 mesmo que um
verdadeiro, homicidio voluntério. E matar a obra
literdria. E profané-la ilicitamente. E roubar-lhe
a sua sacralidade. E deix4-la desventrada, com
as tripas ao sol a apodrecer. Pois a Lorca acon-
teceu-lhe agora esta fatalidade em Cuba. O seu
drama foi positivamente assassinado ao virar
uma esquina.

Naquele artigo “Oh, enjauladitas mulheres
hispanas” demonstrei que “La Casa de Bernarda
Alba” ndo é ésse drama rotulado de “teatro
poético”, s6 porque abundam as imagens poéti-
cas e 0os coros de vez em quando, lancam seus
gemidos e profecias também através de poesias
e metdforas. Poético, sim, mas..muito real (tal
como nos nossos “Lusfadas™)! E evidenciei que
Lorca definiu seu drama como ‘“documental fo-
tografico” e ainda como ‘“drama de mujeres en
los pueblos de Espafna”, embora se tivesse
inspirado num caso de umas vizinhas suas na al-
deiazita de Valderrubio, sequestradas pela mae,
vidva intolerante. Evidenciei que Lorca
generalizou o drama a téda a Espanha. Um dra-
ma que se deve, mais do que a um fendmeno de
classe, a uma posicao ideolégica baseada num
“rigido critério de honra”. E por Bernarda Alba
estar possuida dessa rigidez medieval de um
conceito normativo de honra, que a tragédia se
desencadeia. Pois é preciso, para entrar no mio-
lo de Espanha, ler, por exemplo, o livro “El hi-
dalgo y el honor” de Alfonso Garcia Valdecasas
(Rev. Occidente, 22 ed., 1958) para saber o que
significa “honra” em Espanha. Se os cubanos ti-
vessem éste conhecimento, nio dariam outro
sentido a cldssica obra de Lorca. Drama nos
povoados pequenos de Espanha, sim. Drama por
exageracdo de um conceito de honra, sim. Mas
nao drama, como os cubanos pretendem agora,
derivado do “poder”, “o mando” de Bernarda
Alba, transferido apenas a “poder” e a “man-
do”. Se hd poder e mando em Bernarda Alba,
éle procede da sua concepciao de honra e nada
mais. Os cubanos politizaram esta personagem,
como se nela vissem a Espanha de rigidas
rédeas na mao...

Este n° 42 de “El Caiman Barbudo” oferece
muito pano para mangas. Nele figura o artigo
“No mas obras maestras. Bernarda: una pro-
fanacion?”, de autoria de Miguel Sanchez Leén,
licenciado em histéria e critico de teatro. Mi-

guel Sanchez defende com unhas e dentes a le-
gitimidade de se ter “profanado” o drama lor-
quiano e de, sob a direccao de Berta Martinez,
se ter representado pelo Grupo Estudio. Certo
que houve ‘durante a estréia da mutilacao
“abandono de la sala durante la funcion, co-
mentarios en alta voz, burlas susurradas, in-
dignacién con o sin consecuencias y otros esta-
dos agresivos’. Ainda bem. E um bom sinal do
poder critico que nao faltou a alguns cubanos
que se nao deixam arrastar por uma profanacao
com mera finalidade politica e amam os valdres
lorquianos na sua rotunda integridade. Mas oxa-
l4 que tais manifestantes nao venham a ser ro-
tulados de...” anti-revolucionarios” ou de “lar-
vas’ e ‘“‘gusanos”! Miguel Sanchez sintetiza:
“Bernarda, es, a un tiempo, el producto defor-
mado y el ejemplo de ese sistema de seres alie-
nados. Se sintetiza en una voz, origen y gente
policiaco perpetuo en toda la obra, revelando la
unica dimensién que le es propia. Bernarda es
el mando..Los seres sometidos a su dominio
tendrén que adulterar o aniquilar sus potencia-
lidades en servidumbre a la autoridad deshu-
manizada de la voz distorsionada por el megafo-
no. La Casa de Bernarda Alba es una espécie de
campo de concentracién”. E mais adiante: “Po-
ner al desnudo esta esencia no puede ser ca-
lificado de traici6én al espiritu original de la
obra. En “Bernarda Alba” se expone un simbolo
de la sociedad espanola de 1936, simbolo que en
una representaciéon naturalista-pintorésquista
puede el espectador pasar por alto como una
cuestion inesencial, complacido en su butaca
neutral con ese sentido de lejania que quien mi-
ra una guia de turismo o un libro de histéria
antigua. Bernarda puede pasar asi como un caso
particular, una anécdota mas, reprobable, pero
siempre con el alivio interior de que no es un
caso generalizado”.

Desde logo, Miguel Sanchez ignora que
Lorca chamou a sua peca um “drama de mu-
jeres en los pueblos de Espana” e que, portanto,
generalizou. Ignora que lhe chamou de “do-
cumental fotogrédfico”’. Lorca sabia o que que-
ria. Mas como artista “doseou” o que pretendia,
nao traindo nunca uma actitude de denincia.
Ignora também o poema de Anténio Machado,
intitulado “Tierra Baja”, que é de 1919 e figura
no seu livro “Los Complementarios”. Ai Lorca
poderia ter-se inspirado se nido féra a muito
concreta Valderrubio...Assim aquéle “simbolo
de la sociedad espafiola de 1936” tem de recuar
para 1919 e dissolver-se na histéria e ni3o no
presente imediato, ésse 36 em que Espanha de-
lira na guerra-civil e Lorca é fuzilado. Lorca
ndo pretendeu, com Bernarda Alba, simbolizar
o “poder” e o “mando” que iriam nascer. Ape-
nas retratou um real drama de honra, drama
duma classe com os pés fincados em pequenos
povoados (onde tudo se agiganta, ali4s).

E € falsa esta apreciacdo de base no cri-
tério de Miguel Sanchez, paladino dos pro-
fanadores: “la imagineria y la musicalidad del
lenguaje lorquiano han hecho que el placer es-
tético haga olvidar lo que Lorca dice, grita, re-
futa, y le ha vuelto un deleite plano, un placer
acostumbrado para los sentimientos”. Falsa,
pois, a razdo da profanacao: “el rompimiento de
la estructura dramética entendida como
sujecién a la forma dialogada y el énfasis libre
en determinados personajes, asf como la libre
utilizacién de los textos, reponden en Bernarda,
no a un mero invento formal ni a una intencién
mimética, sino a la necesidad de desnudar, de
hacer evidente que las apariencias son aparien-
cias”. Falso, porque o “como” Lorca gritou sua
denuncia nao pode desligar-se dela mesma. Mas
voltarei ao assunto.




