INTRODUCAO

O foco deste ensaio ¢ o uso de Brahms do assim chamado style hongrois em sua musica para
piano." O style hongrois é um conceito problematico, pois os reais praticantes do estilo nio eram
htingaros étnicos, mas sim ciganos hangaros. O style hongrois denota tanto um repertdrio
quanto uma tradi¢do de execu¢do musical, em que musicos ciganos incorporaram livremente
influéncias externas a sua propria musica. Além disso, compositores como Brahms adaptaram
caracteristicas do estilo para os seus objetivos criativos individuais. Para melhor definir o style
hongrois de Brahms, entido, deveremos compara-lo ao uso deste estilo por compositores
anteriores — Haydn, Schubert e Liszt — bem como oferecer evidéncias biograficas e analiticas
para tal definicdo.

Apesar do estilo cigano de Brahms ter sido bastante pesquisado no que diz respeito a sua musica
de cAmara, o mesmo nio pode ser dito sobre as suas obras para piano. E possivel achar alguns
precedentes, entretanto. No inicio do século XX, Walter Niemann notou que a décima—
terceira variagio (em si bemol menor) das Variagoes e Fuga sobre um tema de Haendel, de Brahms,
sugere uma obstinada lassan htingara.” Jonathan Bellman, desenvolvendo a idéia de Niemann,
recentemente propos que as variagdes XIII e XIV formam, juntas, uma miniatura de csardds
dentro da obra como um todo.” Usando estes estudos e outros semelhantes como ponto de
partida, deveremos revisitar aspectos do style hongrois de Brahms que, como vimos,
permanecem insuficientemente explorados.

Nos colocamos assim diante de trés tarefas analiticas: tracar os elementos do style hongrois,
incluindo figura¢io instrumental, encadeamentos harmonicos Gnicos do estilo de improvisagio
cigano, e liberdades ritmicas tomadas por musicos ciganos; selecionar e classificar diversas
passagens representativas da obra para piano de Brahms, de acordo como o seu modo de
integracao estilistica; e comparar o style hongrois de Brahms com aqueles dos compositores ja
acima mencionados, com especial atencio a sua técnica de “developing variation™". Nossos
objetivos sdo (1) tragar as fontes do style hongrois de Brahms, e (2) codificar as relacdes existentes
entre a musica cigana hiingara e sua evocac¢ao nas suas obras para piano.

! Este objetivo serd alcancado quando da publicagio da segunda parte deste trabalho, em data postetior.

2 Walter Niemann, Brabms, trad. de Catherine Alison Phillips (New York: Tudor Publishing, 1937), p. 234. Lassan é
uma se¢io introdutoria lenta.

3 Jonathan Bellman, The Style Hongrois in the Music of Western Eurgpe (Boston: Northwestern University Press, 1993), p.
208-209. A esdrdds ¢ uma danca tradicional hungara. Ela tem duas se¢oes: lassu, ou lassan, e friska (do alemio frisch,
‘fresco’ ou ‘rapido’).

4 O principio "developing variation esta amplamente exposto no livto de Water Frisch, Brabms and the Principle of

Developing Variation (vide bibliografia), que por ora serd traduzido como "varia¢io e desenvolvimento".



CAPITULO I

O status dos musicos ciganos no Império dos Habsburg

“Os numerosos jardins piiblicos em que as bandas ciganas
focavam nos atraiam de modo especial, e era um prazer
notar a maior animagdo que aqueles escuros imigrantes da
Puszta davam a sua milsica na presenga do mestre que
tanto tinha contribuido para abrir para as suas amadas
melodias uma esfera mais ampla de popularidade”.'

(Sir George Henchel, Primavera de 1875,Viena)

Um exemplo bem conhecido do style hongrois de Brahms ¢ o final do Concerto para violino
op. 77 (exemplo I — 1). Os acentos fora do tempo, as cordas dobradas e o ritmo harmonico
mesclam dois estilos musicais distintos: o htingaro étnico e o hingaro cigano.

Exemplo I — 1. Brahms, Concerto para violino em vé maior op. 77/iii, comp. 1-8.
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Neste capitulo, a interacdo destas duas fontes serd discutida face ao style hongrois, tracando-se o
seu desenvolvimento nos dois tltimos séculos.

O fato de que se fala de style hongrois ao invés de stilo ongarese ou Zigeunerstyl se deve a um
acidente historico. Quando o “estilo hingaro” comecou a ser reconhecido, por volta de 1850,
o francés era de fato a lingua franca dos intelectuais europeus, e, o que é mais importante, o
primeiro livro sério sobre o style hongrois foi Des Bohémiens et de leur Musique en Hongrois, de
Franz Liszt, publicado em 1859 (ver capitulo 2).

Segundo o etnomusicologo Balint Sarosi, o precursor imediato do style hongrois foi o verbunkos.
O wverbunkos surgiu no final do século XVII, época em que era chamado de Magyar. A esse
respeito, Gabor Matray, historiador hingaro do século XIX, voltado para a mdsica, diz: “O
nome de uma musica hingara de danca é simplesmente ‘Magyar’. Quando queremos que os

1 Sir George Henschel, Personal Recollections of Jobannes Brabms (Boston: Richard G. Badger — The Gorham Press,
1907), p. 12.
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musicos toquem esse tipo de musica, dizemos: ‘“Toquem uma Magyar!””" Sarosi acrescenta que
os musicos hingaros viam a Magyar como a sua propria contraparte para dangas “nacionais”
como a Allemande, a Anglaise, a Frangaise e a Polonaise.

Uma vez que os hingaros foram convocados pelo exército Habsburg para servirem em solo
estrangeiro, foi criado um estratagema para tornar esse servi¢o atraente. Segundo Jonathan
Bellman, os recrutadores poderiam pagar ou obrigar aos musicos ciganos a tocar e a dancar
verbunkos como parte do entretenimento destinado a promover as alegrias da vida militar.’

E quanto aos proprios tocadores de verbunkos? Jands Salomon (1824-99), lider de uma banda de
verbunkos desde a idade de quinze anos, foi forcado a tocar trés vezes por semana para oOs
recrutamentos. Em sua autobiografia, ele lamenta com estas palavras: “Isso certamente nio era
nada agradavel no frio, porque minhas unhas dofam como se o frio as apunhalasse”.” A respeito
de outro musico cigano, Jancsi Kalozdi (1812-82), que estudou no Conservatério de Viena,
lemos:

Na época da Guerra da Independéncia, ele era um musico de campo. Entio, em 1851 ele
visitou Londres com sua banda e depois assumiu o cargo de regente em um teatro. Passou
trés anos na China como regente militar e entio voltou para Londres, onde se tornou
regente num regimento de cavalaria.’

A participagio de musicos ciganos, como Salomon e Kiloézdi, na Guerra de Independéncia
Hungara (1848—49) era considerada pelos rebeldes como um equivalente ao dever de combate.
“O que teria feito um musico cigano em casa quando a maioria daqueles que os sustentavam
estavam reunidos sob a bandeira de Kossuth?”,” indaga Sarosi, que continua:

[...] naturalmente, o violino também era ouvido durante a Guerra de Independéncia: ele

ajudava a comemorar as vitorias ou a afastar o tédio da vida militar nos dias de semana |...]
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o musico cigano, quando estava presente, era antes de tudo um musico militar [...]

Apds a rebelido fracassada contra os Habsburg, diz Sarosi, os hungaros, cansados da guerra,
estavam ansiosos por ouvir arias ciganas, “‘quando os instrumentos faziam ouvir a tristeza da
liberdade perdida — de acordo com o gosto dos patriotas que se divertiam com ligrimas”." Na
verdade, nio eram os patriotas, mas os militares Habsburg que se divertiam depois da guerra.
Ninguém sabia disso melhor do que o célebre musico cigano Kiroly Boka (1808—60). Boka
passou o periodo do pds-guerra, seus melhores anos, tocando em comemoracdes de vitoria dos
Habsburg. A biografia de Boka, escrita anonimamente no ano da sua morte, diz:

O musico triste era a figura mais pitoresca quando, sem calcas e de chinelos improvisados
de botas velhas, tocava aquelas antigas palotds [sic] que nio deixavam de emocionar até
mesmo aqueles coragcdes nordicos.

2 Balint Sarosi, Gypsy Music, trad. Fred Macnicol (Budapest: Corvina Press, 1978), p. 85.

3 Jonathan Bellman, “Toward a Lexicon for the Sty Hongrois”, The Journal of Musicology, Vol. IX/2, Spting 1991, p.
216-17.

4 Cf. Balint Sarosi, Gypsy Music, p. 126.

5 1bid., p. 125.

6 Ibid., p. 275. Lajos Kossuth (1802-94) foi um grande estadista hungaro ligado a Guerra de Independéncia contra os
Habsburg,

7 1bid., p. 131.

8 1bid., p. 132.

9 Ihid., p. 123-24. A palotas (“palicio”) era uma danga majestosa muito apreciada pela antiga nobreza hungara.
Segundo Matray, ela foi substitu{da por tipos mais novos de danga “trazidos do exterior para a nossa terra” (zbid., p.
91).



Para contrabalancar este quadro sombrio, porém, é preciso considerar a melhoria de status dos
musicos ciganos na vida civil. Depois de 1700, observa Sarosi:

A chegada dos ciganos ao poder, na musica, foi sem davida auxiliada [...] pela atitude de
desprezo da sociedade com relacio aos artistas.” O que era considerado humilhacio [...]
para aqueles que tinham um lugar, em um sentido mais estrito, dentro da estrutura da
sociedade, significava para os ciganos um meio de entrar para a sociedade e o melhor
caminho para o sucesso. Em fins do século XVIII, com o primeiro sucesso da apresentacio
das ou bandas ciganas, eles realmente alcancaram uma situacio em que fazer musica se
tornara a mais significativa das ocupagdes ciganas (antes, era o oficio de ferreiro), e a
ocupag¢iao mais atraente para os proprios ciganos.

A atracdo profissional dos ciganos pela musica, por sua vez, atraiu uma vasta audiéncia
européia, especialmente de areas germanicas. Em meados do século XIX, o notavel pianista e
compositor Isaak-Ignaz Moscheles (1794-1870) ouviu uma banda cigana tocar na Hungria e
registrou sua impressio com as seguintes palavras:

Seus olhos brilhavam, seus longos cabelos balancavam ritmadamente e os arcos dos violinos
atacavam com veemeéncia enquanto os dedos da mio esquerda agarravam as cordas
freneticamente [...] Em um baile festivo de Margaretheninsel [...] vimos csdrdds — a mais
animada de todas as dancas nacionais, dancadas com muita elegancia. A musica é
alternadamente patética e tempestuosa e cheia de originalidade.”

Embora a influéncia da musica alema sobre a musica htingara cigana tenha sido minima, existe
um elo lingliistico significativo entre as duas, um elo baseado em referéncias a acontecimentos
histéricos discutidos anteriormente. Em torno de 1760, a Magyar passou a ser chamada
verbunkos, do alemio Werbung, ou “recrutamento” (ver p. 2). E interessante notar que verbunkos
também designa um periodo historico (1720-1820), o qual, explica Sarosi:

[...] também pode ser considerado o periodo da reforma da ou linguagem musical hiingara.
Nio podemos nos esquecer de que nessa época também estava ocorrendo a reforma da
lingua htingara; ao longo de algumas décadas, milhares de palavras novas e estranhas se
naturalizaram nessa lingua."”

O musicélogo Bence Szabolcsi entende essa nova “lingua musical” como uma sintese do estilo
alemio e de outros estilos musicais que floresceram na Hungria entre 1720 e 1820:

Por muito tempo, nomes alemies encabecavam as paginas de rosto das publicacdes de
“verbunkos” e de “melodias hingaras” (isto é, pecas de danca), mas ainda assim essa
literatura emergente era, em espirito, essencialmente diferente das obras anteriores de
musicos alemies na Hungria |[...] Essa nova defini¢io de cultura nacional era um fendmeno
fundamentalmente novo e teve origem em profundas mudancas politicas, sociais e
espirituais [...] Os musicos estrangeiros na Hungria queriam participar dos esforcos para

10 Bellman lembra que a Hungria, desde a Contra-Reforma, tinha alimentado muitas conveng¢ées sociais que proibiam
tocar violino e outras formas de entretenimento. Ver The Style Hongrois, p. 16.

11 Sarosi, Gypsy Music, p. 60.

12 Apud Emil F. Smidak, Isaak-Ignag Moscheles: The Life of the Composer and His Encounters with Beethoven, Lisgt, Chopin and
Mendelssobn (Hampshire: Scholar Press, 1989), p. 204. Algumas obras de Moscheles, tais como Magyarenklingen,
Original-Fantaste fiir das Pianoforte, op. 123, também exploram o style hongrois.

13 Sarosi, Gypsy Music, p. 116.



expressar na musica hingara o cariter peculiar da nagio e, dessa forma, junto com os
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musicos hiingaros, determinar o estilo distintivo desse carater nacional.

A nova musica “htngara” foi exportada para o resto da Europa gragas principalmente aos
musicos ciganos. Nessa atividade, o conhecido violinista Jands Bihari (1764-1827) foi uma
figura chave. Bihari viajou muito e se familiarizou com diversos tipos de musica e de ouvintes,
claro que “nio tanto para satisfazer a sua necessidade de vaguear, quanto para ganhar a vida”."”
De acordo com relatos que foram conservados, suas habilidades técnicas e expressivas nio
foram superadas por nenhum de seus contemporaneos. Além disso, o estilo verbunkos, tal como
desenvolvido por Bihari, ganhou popularidade a ponto dos principais compositores comegarem
a se apropriar dele:

Era dificil localizar a origem do novo estilo [verbunkos| porque, quando primeiro soubemos
da sua existéncia, ele ja estava ganhando terreno nas cidades, nas bandas ciganas ou nas
mios de musicos ocidentais. Haydn, e até mesmo Mozart, tinham voltado sua aten¢io para
ele, assim como Dittersdorf e, mais tarde, Beethoven, Weber, Schubert, Berlioz, Brahms e
outros [...] Tudo isso, conhecido no exterior desde 1780 sob a denomina¢io de musica

35 16

htingara, consistia, sem exce¢io, de musica de “verbunkos”.

O estilo verbunkos de Bihari era, de acordo com os padrdes pds-barrocos, excessivamente
ornamentado; uma boa performance exigia, portanto, técnica e bom gosto absolutos. Nio
constitul surpresa que a rica figuracio do wverbunkos tenha obtido sucesso nas mios de bons
musicos, mas tenha muitas vezes fracassado nas maos dos charlaties. Sarosi afirma:

Foram sobretudo os musicos ciganos que desenvolveram esse estilo na pratica, mas nio
foram unicamente eles— de fato, nio foram de forma alguma eles — que determinaram o
que o deveria ser parte do estilo [...] Entre eles, portanto, os nicos que deveriam ser
criticados pelo excesso de ornamentacio sio aqueles que nio sabiam usi-la
apropriadamente [...] No periodo dos verbunkos e nos cem anos que o precederam, a
ornamentacio mais rica possivel também era uma caracteristica obrigatéria da arte musical
européia, sendo em parte improvisada até mesmo em obras escritas. Sdo os vestigios disto
que precisamos procurar em primeiro lugar nos verbunkos e na forma de tocar dos musicos
ciganos: porque em comparagio com a proporcio de “estilo cigano”, o elemento ocidental
é consideravelmente pequeno, embora nio insignificante.”

Um exame da constru¢io formal da musica verbunkos e de sua cristalizacio estilistica em meados
da década de 1830 ¢ apresentado a seguir.

A musica instrumental dos ciganos hungaros era em geral tocada em dois estilos: hallgaté e
csardds.” O hallgats,” lento e rapsédico, evoluiu a partir do lassu verbunkos e tinha um

14 Bence Szabolcsi, A Concise History of Hungarian Music, trad. Sara Karig, trans. rev. Florence Knepler (Budapest:
Corvina Press, 1964), p. 53-54.

15 Sarosi, Folk Music, Hungarian Idiom, trad. Maria Steiner (Budapest: Corvina Press, 19806), p. 146.

16 Bence Szabolcsi, A Concise History, p. 54-56.

17 Sarosi, Gypsy Music, p. 107-08.

18 Note-se que a musica instrumental dos ciganos, e ndo a sua musica vocal (cangdo romani) fornece bases para o style
hongrois. No Folk Music, de Sarosi, pode-se ler: “Se ainda podemos distinguir facilmente, logo que ouvimos, a musica
folclérica cigana da musica folclorica hingara, isto se deve sobretudo a maneira como ela é tocada. Excetuando-se a
guitarra, que entrou em voga em alguns lugares nas ultimas décadas, os ciganos nio usam instrumentos musicais
em sua musica. Ele ndo tém musicos profissionais para a sua musica ¢ usam a musica vocal até mesmo para
dancar”.



acompanhamento virtuosistico de cimbalom.” A mais viva csdrdds, ao contrario, descendia do friss
verbunkos.” Para muitos htngaros, inclusive o poeta “nacional”, Sindor Petofi (1823—49), o
mestre do estilo verbunkos maduro era Mark Rézsavolgyi (1789—1848).” Szabolcsi escreve sobre
o talentoso violinista-compositor:

Ao que parece este refinado artista foi um dos compositores que tomaram a iniciativa na

transformacdo da “friss verbunkos” (danca rapida) em “czardas”, bem como na sua

popularizacio [...] A literatura de “czardas”, uma musica de danca cuja forma e ritmo

desenvolveram-se diretamente da velha “verbunkos”, esteve por algum tempo (nas décadas

de cinqiienta e sessenta do século XIX) no centro da musica popular instrumental
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htngara.

Enquanto no século XIX o hallgaté era aceito como “auténtico” pela maioria dos hingaros, a
csardas era ridicularizada pela aristocracia como uma musica bastarda e nio apropriada para
ouvintes sérios. Essa atitude refletia, provavelmente, os temores dos nobres em relacio a uma
iminente rebelido nacional. Uma outra possibilidade, em que Sarosi acredita, era que eles
simplesmente se recusavam a reconhecer a existéncia de qualquer forma de musica folclorica.

O repertério de csdrdas contém caracteristicas estruturais comuns tanto a musica cigana, tal
como executada, quanto a musica erudita composta no style hongrois. Eis uma lista de seis destas
caracteristicas que serdo relevantes para as analises apresentadas nos proximos dois capitulos
(vide introducio nota de rodapé 1).

1. Ritmo inflamado, incluindo sincopes com pausas freqiientes na parte forte do
compasso, rubato constante;

2. Tremolo apoiando uma rica melodia;

3. Material de escalas “ciganas” ou “htngaras”;
4. Efeitos de cimbalom;

5. Cadéncias ornamentadas;

6. A segunda aumentada melédica.”

19 Sarosi, Gypsy Music, p. 246. O autor acrescenta: “A execucio livte e com rubato e das cangdes hallgatd € hoje (e tem
sido ha muito tempo) uma questio de estilo, que ¢é obrigatério para todos. Quanto ao zode como o musico faz uso
das possibilidades do estilo, isto é muito influenciado pela for¢a do contato entre ele e o ouvinte”.

20O cimbalom & um duleimer com martelos. Segundo Sarosi, em Folk Music, p. 135, esse instrumento era conhecido na
Europa ocidental desde o século XIV, antes da chegada dos ciganos. Mas durante os dois tltimos séculos, ele estava
ligado sobretudo as bandas ciganas hingaras.

21 Sarosi, Folk Music, p. 162: “a csdrdds existe como uma forma de danga individual desde o periodo da Reforma
Hungara, na primeira metade do século XIX. Ela surgiu do mesmo empenho nacionalista que tinha anteriormente
desenvolvido a danca e a musica verbunkos” .

22 BEstas sdo as duas primeiras estrofes do Rdzsavilgyi halildra [Para a Morte de Rozsavolgyi], de Petofi: “Old musician,
in what way have I sinned against you, That you sadden me all the time? I was bitter when your violin played, Hey,
it doesn’t play now and this is even more bitter for me, This is even more bitter for me! Sorrow is an old fate for
the Hungarians, Without this perhaps they could not even live anymore, If it is so, wake up, my old friend, Let us at
least grieve over your songs, Let us grieve over your song”. [Este poema permanece na sua traducio inglesa visto
que, até agora, ndo foi possivel localizar o texto hungaro original para maior fidelidade de estilo na lingua
portuguesa.| Sandor Petifi: His Entire Poetic Works, trad. Frank Szomy (Boca Raton? Florida, 1972), p. 552.

23 Szabolcsi, A Concise History, p. 63.

24 A maioria destas caracteristicas foi extraida do estudo de Madeline Katherine Bacon Salocks, “A Discussion of
Selected Four-Hand Works by Brahms and Dvorak” (D.M.A. diss., Stanford University, 1979), p. 13. A idéia de
rubato constante foi estudada em detalhe por Adolph Christiani em The Principles of Expression in Pianoforte Playing
(New York: Harper and Brothers Publishers, 1898), p. 97-98. Bellman discute o intervalo de segunda aumentada
melédica em The Style Hongrois, p. 120. Ele diz que esta é provavelmente a unica caracteristica musical do periodo
anterior a migracdao dos ciganos para a Hungria que sobreviveu. Esse intervalo estava ausente na antiga musica



Os proximos dois capitulos também mostrardo que as caracteristicas aqui relacionadas coloriram
de modo significativo a linguagem da musica romantica alemi. Essa musica, naturalmente, nio
suscitava lembrancas e sentimentos patrioticos nos alemies como suscitava nos hingaros. Mas o
style hongrois evocava, para os alemaies, as provacdes e tribulacdes da vida cigana. Bellman
declara:

[...] os musicos e os ouvintes do ocidente estavam apaixonados por uma musica nova e
altamente caracteristica, e comeg¢aram a imiti-la. O que alimentou a sua popularidade, e
contribuiu para a definicio de seu significado na cultura contemporanea, foi o que se
imaginava que ela fosse, e nio necessariamente o que ela era, e o que se supunha que os
ciganos fossem, nio o que eles eram. Por serem os ciganos forasteiros, os temores e desejos
da sociedade européia podiam facilmente ser projetados neles, e era muito natural que a
musica cigana, por sua vez, sugerisse esses temores e desejos a2 mente européia. Quando os
principais compositores comecaram a escrever musica mais formal usando o style hongrois,
um efeito previsivel dele nos ouvintes era a evocagio das mesmas associacdes que as
performances ciganas originais evocavam.”

Por fim, é preciso reconhecer trés verdades historicas relacionadas ao style hongrois.
Primeiramente, a vida cigana é um topico que permeia toda a histéria do romantismo no
continente, no apenas na musica, mas em todas as artes. Marilyn Ruth Brown comenta:

O cigano aparecia tio freqiiente na literatura européia que muitas vezes tornou-se dificil
distinguir a realidade da lenda literdria. No imaginario popular, os ciganos estavam
inescapavelmente associados ao exdtico, a intriga romantica, a sedu¢io feminina e ao
heroismo masculino [...] A caracteristica mais marcante da descricio dos boémios feita por
Zola, além da evocagio dos seus desejos de infancia de fugir com eles, é o seu comentirio
irdnico sobre o fato de que o seu fascinio nio afetava apenas os artistas e os escritores. Na
presen¢a de ciganos, toda a sociedade burguesa, juntamente, talvez, com o seu proprio
sentimento de tédio e alienacio, era absorvida — literalmente.”

Em segundo lugar, no periodo anti-romantico (neoclassico) da Europa imediatamente posterior
a Primeira Guerra Mundial, o style hongrois foi suplantado por elementos afro-americanos, até
pelo menos 1930. Esse estilo cigano do novo mundo pode ser ouvido em sua forma mais tipica
no Ragtime para Onze Instrumentos (1918) de Stravinsky, que usa um cimbalom para evocar o
piano de saloon, e nio a musica verbunkos. E, em terceiro lugar, a vida musical cigana foi
bruscamente interrompida pelas guerras européias do século XX. Béla Bartok, falando como

hdngara e parece ser proveniente do Oriente Préximo, onde constitui um cliché melédico. Essa opinido corrobora
o artigo de Bartok, “Gypsy Music or Hungarian Music?”, em Béla Barték Essays, ed. Benjamin Suchoff (New York:
St. Martin’s Press, 19706), p. 222, onde ele afirma: “Alids, quem ao simples som de uma segunda aumentada acha que
esta ouvindo musica cigana auténtica estd muito enganado. Essa peculiaridade ndo é de modo algum uma marca
cigana; e, de fato, ela ¢ mais comum nos Balcas e no Oriente do que na execu¢do musical cigana [...] Por um lado,
seria mais sensato, em todo caso, supor que os ciganos foram influenciados pela musica arabe durante suas
migracdes, e assim tenham chegado ao intervalo de segunda aumentada. Por outro lado, os povos dos Balcis e das
regiGes adjacentes ao norte tiveram um contato bastante prodigioso com os turcos e com uma influéncia turco-
oriental. De qualquer modo, esta ultima explica¢do é muito mais plausivel para a existéncia do intervalo na musica
romena, hingara, etc., do que aquela baseada na influéncia cigana”.

25 Bellman, The Style Hongrois, p. 22.

26 Marilyn Ruth Brown, Gipsies and Other Bohemians: The Myth of the Artist in Nineteenth-Century France (Ann Arbor: UMI
Research Press, 1985), p. 20. Na pagina 20, a autora relata: “Em 1861, Liszt deu a Baudelaire uma cépia de Des
Bobémiens et de lenr Musigue en Hongrois em retribuicao aos Paraisos Artificiais, que Baudelaire lhe dera de presente. O
poeta sabia que o compositor analisara a sinestesia da musica cigana, um ideal estético extraordinariamente préximo
do seu”.



compositor e etnomusicologo, protestou eloqiientemente contra a morte da tradi¢io verbumnkos-

27
csardas:

A musica que ¢é hoje em dia tocada “por dinheiro” por bandas ciganas é nada mais do que
musica popular de origem recente. O papel dessa musica popular é fornecer
entretenimento e satisfazer as necessidades musicais daqueles cujas sensibilidades artisticas
si0 de um nivel inferior. Esse fendmeno é apenas uma variante dos tipos de musica que
cumprem a mesma fung¢io em paises da Europa ocidental; das can¢des de sucesso, das arias
de opereta e outros produtos da musica ligeira tocados por orquestras de salio em
restaurantes e locais de diversio. Que essa musica popular hingara, incorretamente
chamada de musica cigana, tenha mais valor que o lixo estrangeiro mencionado acima
talvez seja um motivo de orgulho para nds, mas quando ela é tida como algo superior a
“musica ligeira”, quando ela é considerada algo melhor do que musica de um padrio
inferior destinada a gratificar gostos musicais subdesenvolvidos, devemos levantar nossas
vozes em solene protesto.”

27O primeiro movimento do seu Concerto para Violino (1937-38) recebeu inicialmente a marcacio de Tempo di
verbunkos. Da mesma forma, a peca Contrastes, para violino, clarinete e piano (1938) foi concebida inicialmente como
uma Rapsodia em duas partes, intituladas Verbunkos ¢ Sebes, embora mais tarde Bartok tenha acrescentado também
um movimento com o titulo de Pibend. Sebes ¢ uma variante regional de esdrdds, e Pibend significa ‘relaxamento’.
Desta forma, a intencdo original de Bartok foi evocar as esdrdds através de um inicio lento e melancélico, seguido de
uma conclusdo ripida e tempestuosa.

28 Bartok, Essays, p. 206-07.



CAPITULO II

Referéncias a musica cigana na musica dos antecessores de Brahmes:

Haydn, Schubert e Liszt

No dia primeiro de maio de 1761, aos vinte e nove anos de idade, Joseph Haydn assinou um
contrato com a familia Estherhazy, a mais rica e influente da nobreza hiingara. Trabalhou primeiro
para o Principe Paul Anton Estherhizy (1711-62), e depois para seu irmio mais novo, Conde
Nicolaus Estherhazy (1714-90), até 1790. Nicholas, um entusiastico musico amador, reconheceu o
talento de Haydn imediatamente. Ele contratava musicos ambulantes, trupes de marionetes e
orquestras de danca cigana em Siittor, sua propriedade na Hungria, muito antes de se tornar o
sucessor de Paul Anton.' Lizl6 Somfai observa que o novo Kapellmeister dos Estherhizy gostava da
musica local:

Ele foi influenciado principalmente pelas melodias populares tocadas por musicos ciganos e
também pelas cangdes e dancas folcloricas autenticamente htiingaras que eram apresentadas pelos
camponeses nas propriedades como curiosidades para os convidados estrangeiros [...] Nos tltimos
anos da sua vida ele virtualmente perdeu o contato direto com a musica hiingara, mas o estimulo
dos anos anteriores permaneceu vivo na sua memoria. Ele pode também ter encontrado partituras
de algumas musicas hingaras. Em 1799 os editores vienenses Traeg inclusive publicaram uma
série de Zingarese sob o nome de Joseph Haydn.”

Sarosi informa que, ja em 1766, elementos do oriente médio (ver p. 2) comegam a aparecer nas obras
de Haydn. E seu colega Szabolcsi acrescenta: “porque é cada vez mais 6bvio que, para Haydn e seus
contemporaneos, as musicas eslava, cigana, romena e turca formavam um complexo Gnico — misto,
mas quase indivisivel”.” Jonathan Bellman, no entanto, adverte que Haydn e seus contemporaneos
“viam a musica turca’ e a musica hiingaro-cigana como entidades separadas”.’

1 H.C. Robbins Landon e David Wyn Jones, Haydn, His Life and Music. (Bloomington and Indianapolis: Indiana University

Press, 1988), p. 38.

2 Lazlé Somfai, Joseph Haydn, His life in Contemporary Pictures, trad. Mari Kuttna e Karoly Ravasz (New York: Taplinger
Publishing Company, 1969), p. 61. Zingaro(-a), Zingarese (it.) significa “estilo cigano”.

3 Bericht iiber die internationale Konferenz zum Angedenken Joseph Haydns. Herausgegeben von Bence Szabolcsi und Dénes Bartha.
Vetlag der ungarischen Akademie der Wissenschaft, Budapest, 1961, p. 186. Karl Geringer comenta a obra de Szabolcsi em
The Haydn Yearbook (Bryn Mawr, Pennsylvania: Theodore Presser Company, Universal Edition, Vol. I, 1962), p. 228: “Bence
Szabolcsi ofereceu uma analise muito interessante da relagdo de Haydn com a mdsica hingara. Passando pelas diversas
teorias que tentam fazer uma conexao entre a arte de Haydn e a musica de grupos étnicos especificos na Europa oriental, o
Dr. Szabolcsi afirmou que, para Haydn e seus contemporineos, as musicas hungara, eslava, cigana, romena e turca
formavam uma entidade Unica que proporcionava uma fonte inesgotavel de estimulos. O autor selecionou 18 pegas de
Haydn especialmente caracteristicas, que demonstram de modo convincente a sua dependéncia em relagdo as dangas
folcloricas da regido”. Mencionado também em Sarosi, Gpsy Music, p. 112.

# Os efeitos “turcos” na musica da Europa ocidental eram subprodutos de contatos militares e diplomaticos de longa data
mantidos entre as nagdes ocidentais e os turcos. Leonard Ratner cita, em Classic Music, Expression, Form and Style New York:
Schirmer Books, 1980), p. 21, o Musikalisches Lexicon (1802) do teérico alemio Koch: “Os turcos tinham um estilo militar
diversificado chamado de musica janizara, usando tambores, triangulo, sopros e cimbalos. Os compositores classicos
imitaram esse estilo, porém modificando-o de modo a adequa-lo ao gosto ocidental”. Ratner conclui: “A marcha em si
bemol maior do final da Sinfonia No. 9 em Ré menor de Beethoven [...] e o primeiro movimento da Sonata em La menor,
K. 310 de Mozart |...] sugerem esse estilo, sem referéncias especificas em seus titulos. Ouvimos indicios momentineos do
estilo turco no primeiro movimento da Sonata em Mi bemol maior, H.V. XVI, No. 52 [...] de Haydn, comp. 29-30".



Com essas adverténcias em mente, passemos a um exemplo bem conhecido do “estilo hungaro” de
Haydn — o final do Trio para Piano em Sol Maior, Hob. XV:25. A indica¢io acrescentada pelo
compositor — “Rondo all’Ongarese” — havia substituido “No estilo dos ciganos”, que apareceu na
primeira impressao inglesa (Longman and Broderip, 1795).° Bellman, obviamente impressionado com
essa alteracdo, escreve: “Se houvesse a necessidade de uma comparagio concreta e atual entre o estilo
cigano de tocar e os gestos musicais htingaros em discussao, isto [a mudanca do titulo do Rondd] iria
elimina-la”.” H. C. Robbins concorda, dizendo que essa ingenuidade estilistica ¢ tipica de Haydn,
que

[...] nio faz qualquer distin¢do entre musica hiingara e musica cigana: ou seja, entre o ‘Rondo
all’Ongarese’ do Concerto para piano em Ré maior (XVIII:11 de c¢. 1780) e o ‘Rondo, no estilo
dos ciganos’ de 1795. As melodias sio basicamente aquelas usadas para o recrutamento [...] Que
Haydn conhecia muitas dessas melodias e gostava muito delas é evidente em sua musica desde a
década de 1760 até o fim do século.”

O Exemplo II — 1a mostra o tema do Rondé do Trio para Piano XV:25 de Haydn, em que as cordas
e a mio esquerda do piano articulam a idéia ritmica J y ‘ v @' . Segundo Béla Bartok, este padrio
longo-curto € raro na auténtica musica folclorica htingara. Nas suas Harvard Lectures de 1943, ele
chegou a chami-lo de “um padrio anti-htingaro”.” Ao discutir os ritmos derivados do folclore na
arte musical, ele cita trés fontes possiveis: (1) o estilo parlando-rubato, (2) padrdes binarios simples
dentro de métricas assimétricas e (3) figuras pontuadas. Estas altimas em geral misturam os padrdes
oh ;e e € . E dentre estes, ele nomeia o primeiro, breve acentuado-longo nio acentuado,
como o mais importante ou caracteristico. Bartok argumenta que este motivo tem origem no ritmo
da fala hiingara, ao contrario do motivo e- J\ ‘ - &', que sO ocorre raramente na musica folclorica
htngara.

Exemplo II — la. Haydn, Trio para Piano, Hob. XV:25/iii (“Rondo all’Ongarese”),
abertura.
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O que encontramos no finale ¢ na verdade um amalgama de elementos ciganos e turcos (ver p. 9,
nota 4) que se combinam para produzir uma forma classica de rondd. E interessante notar que essa
pratica lembra a Szabolcsi a Opera italiana do século XVIII:

[...] nio podemos deixar de ter a impressio de que ja era uma pratica dos compositores fazer uso
de determinados recursos expressivos para acompanhar situacdes exdticas (Operas “ciganas”, por

> Bellman, The Style Hongrois, p. 49.

¢ H. C. Robbins Landon, Haydn: Chronicle and Works, 5 vols. (Bloomington: Indiana University Press, 1976), vol. 3, p. 314.
Em 9 de outubro de 1795, o Morning Chronicle anunciou a publicacio dos novos Trios para Piano, Hob. XV:24-26.

7 Bellman, The Style Hongrois, p. 230.

8 H. C. Robbins Landon, Haydn: Chronicle and Works, vol. 3, p. 433-34.

9 Bartok, Essays, p. 384. Suchoff cita a Danga Hringara No. 1 de Brahms para ilustrar a afirmagio de Bartok.
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exemplo), apenas renovando-os de tempos em tempos com alguns retoques. Essas formulas fixas
incluiam, por exemplo, a bem conhecida figuracio melddica do rondo alla turca: baixos de
colcheias regulares, modulacdes irregulares e bruscas (com excursdes ocasionais pelos modos
dérico ou lidio), uma forma peculiar de seqiiéncia, planos de dinamica, certas formas cadenciais, e
assim por diante.'’

No exemplo II — 1b, o Minore, vemos duas das caracteristicas relacionadas acima: baixos com
semicolcheias repetidas e inflexdes doricas passageiras (mi bequadro na maio direita do piano). Essas
caracteristicas sio realcadas pelo ritmo alla zoppa do violino' e o bordio do violoncelo, que sio,
ambos, sinais distintivos do style hongrois.” Os planos de dindmica, j4 mencionados, aparecem no
segmento que precede o Minore (exemplo II — 1¢). Pode-se também observar que a dinamica ¢ aliada
a uma alternancia de figuras sincopadas e continuas no violino. E longo antes do Minore, encontramos
aspectos contrastantes na dinamica e no ritmo de superficie, um esteio do estilo alla zingarese de
Haydn."”

Exemplo II — 1b. Haydn, Trio para Piano, Hob. XV:25/iii (“Rondo all’Ongarese”), comp.
67-70.

Minore

T [ BB B R ER AT 4 %3 3
Z—5 } = ! — . = =
A:M EElfelte ePfrecn, o tr .- srltefre effrer.,,
Sy f f o e

10 Szabolesi, “Exoticism in Mozart”, Music and Letters 37/3 (July 1956), p. 327.

11 Termo italiano que significa “ritmo saltitante”, geralmente indicado como uma seminima entre duas colcheias, ou como
uma minima entre duas seminimas.

12 Bellman, The Style Hongrois, p. 51.

13O motivo que se alterna entre as mios na parte do piano (exemplo II — 1c), um ritmo pulsante de colcheias, evoca um
motivo ritmico basico dos ciganos chamado de eszaz. Em sua forma primitiva, o estaz é um ritmo sincopado em que as
pessoas batiam palmas e estalavam os dedos para acompanhar um tempo forte marcado batendo-se os pés. Katalin
Kovalcsik explica, na p. 48 de “Popular Dance Music Elements in the Folk Music of Gypsies in Hungary”. Popular Music 6
(January 1987): “Os outros membros da orquestra produzem efeitos percussivos, tal como na musica de fundo-de-quintal,
chacoalhando utensilios domésticos — latas, tampas de panela, colheres, etc. Estes ‘instrumentos de percussao’, ao

proporcionarem o ritmo basico (estam), garantem que os acentos sempre caiam fora do tempo ( ﬁ ﬂ ﬂ ou 'J\ " j\ ').
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Exemplo II — 1c. Haydn, Trio para Piano, Hob. XV:25/iii (“Rondo all’Ongarese’’), comp.
51-58.
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A expressao mais essencial do estilo talvez se encontre nos comp. 83—-94, uma frase de seis compassos
com repeti¢io (exemplo II — 1d). Nos seis primeiros compassos, o violinista tem de alternar entre
articulacdes em pizzicato e arco, sendo obrigado a tocar rubato. Bellman vé esse fraseado impulsionado
pela técnica como autenticamente hingaro ou, se ndo, até mesmo pré-cigano. Nota-se que as
acrobacias do violino cessam quando a frase é repetida, de modo que a se¢io termina
“classicamente”, com excecio da cadéncia alla zoppa.

Exemplo II — 1d. Haydn, Trio para Piano, Hob. XV:25, III (“Rondo all’Ongarese’’), comp.
83-94
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Sarosi aprofunda a nossa percep¢io do estilo rubato das orquestras ciganas remetendo-o ao estilo
cantado dos nobres hiingaros em festa durante o periodo pré-revolucionario:
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Esta é, por exemplo, uma das principais fontes do estilo rubato de tocar que ainda hoje é uma das
suas principais caracteristicas: hd muito tempo, a canc¢do [citando Sandor Liszkay| “era cantada
por esta ou aquela pessoa dentre a aristocracia hiingara quando em festa, cada uma dando a énfase
que lhe era sugerida por seu temperamento ¢ bom humor” — ou seja, livremente, sem normas
rigorosas, de acordo com a sua personalidade e o estado de espirito no momento... Com as
cangdes hlngaras, ficamos tio habituados a essa performance instrumentalizada com rubato, que
agora achamos que qualquer performance diferente estd fora do estilo. E uma questio bem
diferente, por exemplo, que isto nio possa ser conciliado com o espirito das can¢des folcléricas...
Mas o publico das areas urbanas (e hoje em dia, em muitas areas rurais), as orquestras ciganas nio
percebem mais o estilo original das can¢des folcloricas, e a musica folclorica lhes agrada mais na
forma como é tocada pelos musicistas ciganos.'

Embora a discussio do style hongrois de Haydn até agora tenha se centrado no ritmo, um detalhe
significativo relativo a altura deve ser mencionado: a segunda aumentada melodica. Haydn usa esse
intervalo estruturalmente no final do Quarteto op. 17, n.” 6 (Hob. I11:30). Veja o exemplo II — 2:

Exemplo II — 2. Haydn, Quarteto de Cordas, op. 17/6/iv, comp. 45-52.
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Na linha melddica do I violino (compassos 46-47) a segunda aumentada fa-sol# torna linear o apoio
do acorde diminuto de dominante da dominante (4/3) na segunda inversio. E a segunda aumentada
do-ré# esta abrigada diagonalmente entre triades da posicio de oitava e sexta (violinos e viola), nos
compassos 49-50. Para o ano de 1772, esta textura ¢ surpreendentemente avancgada, ja que o acorde
de oitava e sexta iria se tornar uma sonoridade favorita de Schubert, Liszt e Brahms.

Assim como Haydn, Franz Schubert trabalhou para a familia Esterhazy, ainda que esporadicamente.
Como musico residente, ele ensinou membros dessa familia em Zseliz, no verio de 1818, e mais
tarde no verdo e no outono de 1824. Ao contrario de Haydn, porém, Schubert nio teve de viajar
para a Hungria a fim de ouvir musica cigana, pois ja havia muito tempo que as orquestras ciganas
estavam ativas em Viena, fornecendo aos compositores o material necessario. Bellman escreve com
muita acuidade:

Superficialmente, este era um estilo “exético” e altamente popular com apelo comercial
comprovado. Mas ao usa-lo, Schubert estava se identificando em um nivel mais profundo com os
seus propagadores, os ciganos hangaros, cujo sofrimento, ostracismo, rebeldia e reconhecida
dependéncia da musica como expressio de suas tristezas produziram ressonancias em sua propria
vida.”

14 Sarosi, Gipsy Music, p. 245—0.

15 Bellman, The Style Hongrois, p. 161: Sarosi nos informa que as primeiras orquestras e os primeiros musicos ciganos famosos
vieram do noroeste da Hungria, a regido mais proxima de Viena. Ele cita o Pressburger Zeitung de 1784: “Os ciganos de
Galanta (atual Republica Eslocava) sao excelentes musicos na Hungria, e mais, eles também sdo artistas musicais que
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As duas obras em que Schubert literalmente presta homenagem a mdusica hingaro-cigana sio
Ungarische Melodie, D. 817, para piano solo, e Divertissement a I’Hongroise D. 818, para piano a quatro
maos. Ambas foram compostas em 1824, embora muitas pegas anteriores também contenham temas
htéingaro-ciganos.

Se for verdade o que relata um amigo de Schubert, Bardo von Schonstein, o compositor ouviu uma
empregada da cozinha cantando o futuro tema do Divertissement a |’"Hongroise ao caminhar para os
seus aposentos na residéncia Esterhizy em Zseiliz."” A peca tem trés se¢des: um Andante (baseado na
melodia da empregada), uma Marcha (posteriormente orquestrada por Liszt), e um Allegretto,
adaptado da Ungarische Melodie, D. 817, para piano solo. Liszt transcreveu o Divertissement completo
para piano solo em 1846.

O primeiro movimento do Divertissement apresenta um verdadeiro catidlogo do style hongrois. Para
comecar, encontramos fremolos no exemplo II — 3a que sdo reminiscéncias da execucio do cimbalom.

Exemplo II — 3a. Schubert, Divertissement a I’Hongroise, D. 818/i, comp. 13-20: primo

Embora Schubert tenha usado tremolos com oitavas quebradas para efeitos orquestrais dramaticos ja
em 1810, os tremolos em II — 3a enfatizam a terca maior (picardia) articulando as cadéncias V-1 em sol
menor. Além disso, o exemplo II — 3b mostra borddes em quintas” e o ritmo caracteristicamente
“htingaro” usado para segmentos estruturais maiores (ver mais comentarios a esse respeito adiante).

Exemplo II — 3b. Schubert, Divertissement, D 818/i, comp. 71-77: secondo
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podem ser empregados. Eles freqiientemente assumem seus lugares em orquestras aristocraticas também, e nunca tocam
sem a musica [l]. Além da musica de danga, também tocam concertos e sinfonias”. Citado em Gipsy Music p. 68.

16 Jbid., p. 225. A lista contida no Anexo de Bellman inclui Momento Musical em fa menor, op. 94, n.° 3, D. 780; Octeto em fa
maiot, D. 803 (Introducio e ultimo movimento); Quarteto de Cordas em 1a menor, D. 804 (Gltimo movimento); Sonata em dé
maior (“Grande Duo”), D. 812 (iii).

17 Otto Erich Deutsch, Schubert: Memoirs by bis Friend. (London: A. and C. Black. 1958), p. 103.

18 Os borddes anotados nos exemplos II — 1b e II — 3b evocam a musica hungara de gaita de foles. Sarosi explica que as
gaitas de foles “consistem de trés tubos de palheta simples de interior cilindrico. Os dois tubos menores sao feitos de uma
pega, como um clarinete duplo, em que um tubo ¢ para a melodia (chanter), o outro da um bordio em que se ouvem duas
notas alternadas, e o terceiro tubo, separado e muito maiot, o tubo-baixo ou borddo, emite uma nota continua.... As
publicagbes mais antigas de musica hungara para danga no exterior foram motivadas pelo modismo europeu do século
XVI em relagdo a dancas hungaras, que talvez fossem acompanhadas por gaitas de foles”. In Fo/k Music, p. 129-30.
Bellman acrescenta: “Os musicos ciganos favoreciam as gaitas de foles na época anterior as orquestras ciganas, tocando
solo ou talvez acompanhando um violino, mas o instrumento nunca se tornou uma parte obrigatéria de um grupo cigano
de maiores proporcdes. A gaita de foles ja quase ndo ¢ tocada no seu contexto hungaro original, mas certas caracteristicas
do estilo de seus executantes permanecem vivas em melodias dentro do intervalo de uma oitava, por exemplo, e no bordio
em quintas. No s#yle hongrois, essas quintas graves permaneceram; nas orquestras ciganas, elas teriam sido tocadas por um
contrabaixo a0 invés de uma gaita de foles, mas o som permaneceu”. In The Style Hongrois, p. 106.
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Schubert, assim como Haydn, usa a segunda aumentada melddica em seu style hongrois, porém com
mais liberdade. Os compassos 79-81 do exemplo II — 3¢ inserem o intervalo numa cadéncia que leva
ao retorno do tema principal. O carater parlando dos compassos 82—84, em que a segunda maior mi—
ta# faz um breve retorno do compasso 79, ¢ acentuado pelas apogiaturas violinisticas que
ornamentam os rés repetidos, preparando o impulso para a cadéncia tonica no compasso 92.

Exemplo II - 3c. Schubert, Divertissement, D 818/i, comp. 78-92: primo

Duas idéias ritmicas que definem o style hongrois do Divertissement merecem ser mencionadas. A
primeira € o békazé, ou “ritmo cabriolante”, sobre o qual escreve Bellman:

O ritmo bdkazé vem de uma figura tradicional produzida batendo-se calcanhares e estalando-se
esporas, muito comum na dan¢a htngara.... A gravidade da dan¢a htngara tradicional, a
importancia explicita dada ao passo com estalar de esporas e a histéria dos htingaros como povo
eqiiestre ajudam a explicar o significado dessa figura e o seu papel no style hongrois."”

Esta figura também funciona como uma célula melddica (cf. exemplo II — 3d) e como um cliché
cadencial (cf. exemplo II — 3e).

Exemplo II — 3d. Schubert, Divertissement, D 818/i, comp. 21: primo
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O segundo (cf. exemplo II — 3f), é um ritmo espondeu (ou seja, duas notas longas) freqiientemente
usado para pontuar o békazé. Essa figura, como serd visto no capitulo 3 (vide introdu¢io nota 1),
desempenha um papel importante no style hongrois maduro de Brahms.

19 Bellman, The Style Hongrois, p. 119.
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Exemplo II — 3f. Schubert, Divertissement, D. 818/ii, comp. 1-12: primo
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Note-se, ainda, que as figuras que acabamos de comentar funcionam no ambito de uma estrutura
maior de se¢oes lentas e rapidas que se alternam, pilares do estilo verbunkos mencionado no capitulo
1. Essa organizacio em larga escala pode ser inferida das marcacdes de tempo de Schubert no
primeiro movimento do Divertissement (Tabela 1).

Tabela 1 — Schubert, Divertissement, D. 818/i, indicacoes de tempo

Compasso Tempo
1 1 Andante
2 21 Um poco pill mosso
3 63 a tempo
4 83 Tempo I
5 93 Um poco pitl mosso
6 99 a tempo
7 118 a tempo
8 139 Tempo I

Para muitos musicos, o style hongrois esta personificado menos nas obras Franz Schubert do que nas de
Franz Liszt. Apesar de Liszt ndo ter sido nem um hdngaro étnico nem um falante do idioma, ele
viveu e amadureceu como compositor perto o suficiente da Hungria para absorver sua rica cultura
musical (ver p. 28, nota 28). Ao seu style hongrois ele dedicou um livro controverso, Os Ciganos e sua
Muisica na Hungria (Des Bohémiens et de leur Musique en Hongrie). O livro, que de varias formas ¢ um
guia nio-oficial para as Rapsédias Hiingaras, caracteriza o estilo da seguinte forma:

Impressdes contrarias sucedem uma a outra num subito semelhante ao ir de um abismo a um
topo de montanha [...] Na arte boémia a multiplicidade de figuras ornamentais que estio
entrelacadas em cada motivo, qualquer que seja o seu carater, formam uma espécie de folhagem
densa destacada por uma grande variedade de cores; e sob a qual, sempre crepitando, as grandes
emogdes se encontram, como passaros fortes mas assustados, escondendo-se no meio de arbustos
espinhosos.

Mas esta arte, tal como nds a encontramos demonstrada em festivais, casamentos e outras ocasides
festivas, de fato revela sofrimento — intenso e desfigurado, mas infinito e impossivel de se
expressar [com palavras]; momentos de debilidade, seguidos por outros de monstruosa energia
[...] Se ouvirmos por algum tempo estas agitadas elegias, nos esforcando para nos identificar com
o sentimento segundo o qual elas foram ditadas, nés veremos a nossa frente um lagubre desfile de
mascaras sobre a qual a Melancolia, tal qual uma rainha invisivel, preside, e da qual toda a risada
turbulenta, arroubos de alegria e dancas de tirar o folego desaparecem.”

20 Franz Liszt, The Gipsy in Music (Des Bobémiens et de leur Musique en Hongrie, 1859). Trans. Edwin Evans, 1881. (Reimp.
London: William Reeves, 1960), p. 316-18.

16



Em seu livro, Liszt destaca o Divertissement de Schubert como um antiexemplo do estilo cigano (e
assim do seu proprio style hongrois). Apesar dele julgar o Divertissement como sendo a “mais brilhante
obra” de Schubert, se queixa no entanto que:

ele [Schubert] nio olhou para estas obras como plantas exdticas, amostras revelando a flora de
uma area ainda inexplorada. Ele nio se deu o trabalho de penetrar suficientemente em seu
espirito e sentido mais intimo.

Ele parecia, por exemplo, ver uma modulagio abrupta como um lapsus linguae; repeticdes intencionais
como pleonasmos; acordes estranhos como barbarismos; e todas as aumentagoes e diminuicoes incomuns como
incorretas — ftodas estas sendo caracteristicas que constituem o estilo boémio [énfase nossa]. Ele se
preocupou unicamente com o desenho mais amplo e com os motivos expostos pelas progressdes
melddicas; fazendo-se familiar também com a fun¢io especial assumida pelo ritmo em suas
diversas variagdes, mas nio se preocupando mais do que o estritamente necessirio com a
importincia que pode ser atribuida 3 ornamentagio.”

Bellman levanta uma questio interessante sobre o julgamento ambivalente de Liszt da obra de
Schubert. Uma vez que a princesa Caroline Sayn-Wittgenstein, companheira e amante de Liszt, pode
ter colaborado com ele no projeto, as opinides contraditdrias sobre o Divertissement levantam davidas
sobre a autoria do livro.”

Em 1860 Brassai publicou um pequeno ensaio intitulado “Musica hingara ou cigana?”’, um ataque a
Liszt, assim como a seu livro. Brassai iguala as pirotecnias dos virtuoses ciganos com aquelas de Liszt,
acusando-o de indisfarcada autopromocio:

Nosso compatriota Liszt... olhou mais uma vez no espelho. Nos sabemos que em seu pianismo,

com o qual ele levou toda a Europa a loucura, ou, se desejarmos colocar de uma forma mais
. . ’ . B - - - ~ 23

polida, cativou o publico, o principal elemento, seu recurso principal, era a ornamentagio.

Ao contrario do severo Brassai, Peter Raabe (1872-1945), antigo curador do Museu Liszt de Weimar
e editor-chefe do Liszt-Gesamtausgabe, vé o livro com simpatia. Raabe admira o talento de Liszt para
captar o espirito da musica cigana. Ele compara este talento a receptividade ou sensibilidade de
grandes atores. Logicamente, pergunta-se a que [elemento, coisa] Liszt respondia nesta[neste tipo de
musica. Ele respondia aos sentimentos da auséncia de patria dos ciganos, a sua “Heimweh”. Pelo outro
lado, poderia se argumentar que a Heimweh de Liszt era grandiosa, dado que ele era um verdadeiro
cidadio europeu (i.e. do mundo), o mais cosmopolita dos compositores romanticos, perdendo neste
aspecto em segundo lugar somente para Louis Moreau Gottschalk (1829— 69). De qualquer forma,
Bellman sugere que Liszt se identificava tanto com os ciganos que ele realmente se sentia muito
familiar em relagio ao style hongrois.

Esta forte identificacio pessoal o cegava [Liszt] para a habilidade e paixio com que seus

predecessores da composi¢io, que nio eram hlngaros nem tinham interesse particular pelos
. -, - -1- , 24

ciganos, ja haviam utilizado este vernaculo.

21 Thid., 364.

22 Bellman, The Style Hongrois, p. 175-184.Claramente, a questdo da autoria é uma entre as muitas controvérsias que cercam o
livro. Por exemplo, Samuel Brassai, estudioso da Hungtia no século XIX, critica Liszt severamente pelo seu estilo literario.
Revisando a primeira edi¢do hungara da obra, ele escreve: “Isso foi, senhores, uma tortura indescritivel meramente traduzi-
las [as frases]. No estilo do autor: nds ficamos cansados, nés definhamos, nés nos exaurimos, nés nos entediamos, nds
ficamos enjoados, nds ficamos enauseados, nés ficamos horrorizados com isso...” Citado em Sarosi, Gypsy Music, p. 145.

23 Sarosi, Gypsy Music, p. 145-46

24 Bellman, The Syle Hongrois, p. 194. Conta a lenda que uma vez Liszt tocou com musicos ciganos: “Quando da ocasido de
um almocgo cerimonial providenciado na sala de musica na casa de Péter em honra do pianista mais famoso do mundo
[Liszt], a musica emocionante de Ferké Patikaruss (1827-70) foi ouvida, Liszt saltou e puxou um piano, se juntando a
musica cigana. Os que estiveram presentes a celebracio proclamam unanimes que o grande artista jamais tocou com tal
entusiasmo como quando, ap6s a esta perfomance tdo auténtica, ele transferiu as melodias originais hingaras pata o piano,
numa brilhante improvisa¢do." [Segundo Sandor Czeke, publicado por Antal Rézsadgi| in Sarosi, Gypsy Music, p. 127-28.
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Tal “cegueira” expde, além de uma leitura errada dos compositores anteriores, uma ingenuidade
etnoldgica tipica da época do romantismo. Seria necessaria a objetividade de Béla Bartdk para trazer a
luz esta simples, porém profunda verdade. Bartok escreve em 1936 no seu ensaio “Problemas de
Liszt”:

Hoje em dia nds todos sabemos que a afirmacio de Liszt — que o que os ciganos na Hungria
tocam, bem como a propria musica camponesa hiingara, é de origem cigana — esta bem errada.
Noés todos sabemos, por provas absolutamente convincentes, que esta misica é de origem hiingara
[...] Mas o que devemos tentar descobrir nesta conexio é quanto devemos culpar Liszt por este
erro. Estou convencido de que somente podemos culpi-lo parcialmente. Toda a questio da tio
chamada “musica cigana” pertence estritamente ao dominio da pesquisa em folclore. Mas, na
época de Liszt, o folclore nio existia como uma area do conhecimento [...] Desde o inicio deste
questionamento nos deparamos com um erro: o mero nome deste tipo de masica. Mas quem a
chamou de “musica cigana”? Noés mesmos. Qualquer estrangeiro, desconhecedor de todos os
detalhes complicados da questio cigana, ficaria espantado em saber com que choque e com que
oposicio o livro de Liszt foi recebido por nossos avés, porque ele afirmou que o que eles
chamavam de musica cigana era na verdade musica cigana [...] Portanto Liszt, comecando pelo
nome, obviamente iniciou sua pesquisa levando em conta que seu objeto de estudo era musica de
origem cigana.”

Apesar do ensaio de Bartok merecer louvor pelo seu rigor cientifico, ele subestima o livro como um
documento musical e historico. Sirosi modera a critica de Bartok, formulando o que possivelmente
seria a real inten¢io de Liszt em escrever Os Ciganos e sua Miisica na Hungria:

Até agora o livro de Liszt, que foi primeiramente publicado em 1859 em Paris, tem sido que
temos podido consultar para uma considera¢io da questio da “musica cigana” [...] O livro de
Liszt, entretanto, ndo foi escrito como uma obra cientifica, mas sim como uma introducdo e uma
explanag¢io do épico (musical) cigano romantico — a mesma intencio que ele tinha com as
Rapsbdias Hangaras.”

Apesar das metaforas de Liszt parecerem artificialmente formais para os padrdes de critica atuais, elas
falavam com persuasio as sensibilidades do século XIX. Visto deste jeito, podemos concluir que este
livro, apesar de suas falhas, ajuda-nos a nés modernos a experimentar o seu style hongrois num espirito
semelhante ao de seus primeiros intérpretes, tanto musical quanto literariamente.

A preocupagio de Liszt com o style hongrois datam desde a sua visita triunfal a Peste em 1839. “A
aclamagio nacional com que ele foi recebido nio teve precedente”, escreve Alan Walker, que poe a
visita numa perspectiva historica:

Por 150 anos ela [Hungria] foi oprimida pela Austria. Sua lingua foi banida, sua cultura
menosprezada, seus recursos materiais pilhados [...] Uma grande corrente de fervor nacionalista
estava varrendo o pais enquanto a Hungria lutava pela independéncia. No exato momento que
Liszt pisou em solo hungaro, seus compatriotas estavam buscando por her6is Magyar,
embaixadores que pudessem tornar conhecida a situagio da Hungria no exterior. O que se seguiu
— a quase-idolatria com que Liszt foi adorado, a busca pela sua “linhagem aristocratica”, o
oferecimento da “Espada de Honra” adornada com jodias, o grito nacional de “Eljen! Liszt
Ferenc!” (“Salve! Franz Liszt!”) - todas as coisas que, de fato, lhe trouxeram criticas nos anos
seguintes — somente podem ser entendidos se os virmos como parte de um esfor¢o geral de uma
nacio em se afirmar através de seus lideres.”

Durante os proximos oito anos, ele compos Melodias Nacionais e Rapsddias, além da se¢io hiingara
do "Album de um Viajante", cada uma baseada em apresenta¢des de ciganos ouvidas na Hungria.

25 Bartok, Essays, p. 505-08.
26 Sarosi, Gypsy Musie, p. 7.
27 Alan Walker, The VVirtuoso Years WNew York: Alfred, A. Knopf, 1989), p. 320.
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Uma revisio posterior das melodias nacionais produziu as Rapsodias Hangaras. Este “compéndio”,
nos termos que ele usou, era um épico nacional, i.e. “boémio”, para o compositor:

além de gradualmente penetrar no sentido da sua forma e a necessidade de proteger suas
excentricidades a fim de preservar seu cariter e personalidade, foi natural que fossemos logo
induzidos a transferir algumas de suas pecas para o piano [...] as apdstrofes eloqlientes, as
demonstracoes lagubres de sentimento, as reveries, efusdes e exaltacdes desta musa selvagem
pareceram tornar-se cada vez mais sedutoras [...] Por meio destas ocupacdes nds adquirimos a
convicgio de que essas pecas separadas na verdade eram parte de um grande todo [...] que bem
poderia ser considerado como um Epico nacional — Epico boémio — e a lingua estranha na qual
suas caracteristicas seriam apresentadas nio seria mais estranha do que todo o resto feito pelo povo
do qual ela emanou [ciganos] [...] Através da palavra “Rapsodia” a intengio foi de designar o
elemento fantasticamente épico que julgamos contido nesta musica. Cada uma dessas produg¢des
sempre nos pareceu fazer parte de um ciclo poético, notavel pela unidade da sua inspiragio,
eminentemente nacional.”

O “elemento fantasticamente épico” de Liszt engloba a idéia de ornamentacio, que ele explora no
capitulo 29, secio quatro, de seu livro. Ao ler este material, pode-se vir 2 memo6ria uma obra tal
como a Décima Rapsédia Hingara, exemplo II-4. A imagem de Liszt de “fitas cor-de-anil franjado
com goticulas transparentes” pinta de uma forma vivida os glissandi do exemplo acima.

Em resumo, tudo que a imaginacio pode conceber pode ser chamado a vontade do artista. Pode
ser algo lagubre ou charmoso, grandioso ou delicioso; isso depende se o mestre quer apelar as
faculdades de riso ou choro de seu ouvinte, se ele quer entristecer sua alma, envolvendo-a em
sombrias mortalhas através das quais visdes aterrorizantes podem ser discernidas, ou se ele escolhe
inunda-la com luz e embali-la em fitas cor-de-anil franjadas com goticulas transparentes; pois a
alma é capaz de ser transportada numa atmosfera de sensa¢des quase chegando ao estado de
arrebatamento — sensacdes que injetam nas veias uma influéncia benéfica desconhecida, as
pulsacdes das quais tornam o corpo mais leve, transferindo para todas as suas articulacdes uma
elasticidade pensada ser o atributo somente de semideuses [o proprio Liszt?].”

28 Franz Liszt,
2 Ibid., p. 309.

The Gypsy in Music, p. 333 e 337.
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Exemplo II — 4. Liszt, Rapsodia Hungara n° 10, comp. 89-93.
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Charles Rosen interpreta as inten¢des do compositor de uma forma que faz sentido aos leitores do
século XX:

Esta é, eu imagino, o tipo de escrita [composi¢io] que fez de Liszt alvo do desprezo de seus
colegas mais distintos, Schumann e Chopin. Ela tem zero grau de invenc¢io musical se insistirmos
que inven¢ao consiste em melodia, ritmo, harmonia e contraponto. Apesar disso, tocada com uma
certa elegancia, essas paginas s3o tanto fascinantes quanto encantadoras. A verdadeira invencio diz
respeito a textura, densidade, cor tonal e intensidade — os varios sons que podem ser feitos com
um piano — e ela é surpreendentemente original. O piano foi ensinado a fazer novos sons.
Freqiientemente esses sons nio estio de acordo com um ideal de beleza, tanto classico quanto
romantico, mas eles ampliaram o significado da musica, tornaram possivel novas formas de
expressio.”

30 Chatles Rosen, The Romantic Generation (Cmabridge: Harvard University Press, 1995), p. 492.
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A 1déia de Rosen de “novos sons” pode bem ser a pedra fundamental do style hongrois para Liszt e
para outros compositores que o utilizaram. Nio é de se admirar que tais sons devam suas origens a
uma época anterior da historia htingara, a ser esbogada abaixo.

A rebelido de 1675 contra o dominio dos Habsburg deixou como legado a musica hingara, entre
outras reliquias, um instrumento de sopro chamado tdragatd.” Apresentacdes de tdragaté evocavam
lembrancas das lutas pela liberdade dos kuruc (cruzados), uma época de grande orgulho nacional,
quando o herdico Imre Thokoély (1657-1705) e seus exércitos de kuruc batalharam pela autonomia
politica da nacdo. O historiador Julius Kaldy nos chama atencio para:

O periodo mais brilhante de nossas can¢des folcloricas é a época de Thokoly e ainda mais na de
s1. 2 32 2 . . ..

Rakoéczy.” Noés podemos somente nos maravilhar perante a beleza, impressividade, for¢a natural e

ritmo caracteristico das assim chamadas can¢des Kurutz [sic] e nos pasmar ante a sua variedade.

As cangdes Kurutz e outras criagdes musicais daquela época nio sio somente genuinas pérolas
musicais, mas também refletem corretamente o cariter e peculiaridade da musica hingara e
formam a fonte da qual as posteriores can¢des, melodias, can¢des de recrutamento, casamento e
outras dangas, e todo o corpo das tdio-chamadas melodias “hallgatdé magyar” (veja p. 5 nota 19)
nasceram. Se levarmos em conta que os grandes mestres, Handel e Sebastian Bach, foram nascidos
ou estavam em sua infincia quando essas canc¢des surgiram, e que Haydn, Mozart ¢ Beethoven —
esta triade de génios — viveram 50 ou 60 anos depois, mal podemos expressar nossa admiragcdo
perante a variedade e versatilidade extraordinirias das formas arrojadas e riqueza do ritmo que se
revelou na musica hingara no final do século XVII e inicio do XVIII. E Liszt acertadamente
observa: “Nio hi outra musica da qual os musicos europeus podem aprender tanta originalidade
ritmica quanto a dos htingaros”.”

Sarosi extrai desse repertdrio uma figura que ele chama de “quarta-kuruc”. Desde o século XIX, essa
. 34 . .

figura tem sido tocada normalmente pelo Schunda tarogaté™, que soa mais suave e mais como o

clarinete do que o antigo kuruc tirogato, mais nasal.

Os seguintes exemplos mostram o tratamento dado a quarta-kuruc. Em II-5a, Schubert constréi o
tema principal da sua Fantasia em fa menor através da dupla repeticio do gesto.

Exemplo II — 5a. Schubert, Fantasia em fa menor para piano a quatro mdos, D. 940/i, comp.
1-5: primo.

Allegro molto moderato
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31 Uma espécie de oboé que desapareceu na Hungria pelos idos de 1830. Sarosi explica: “Nem documentos [escritos]
detalhados sobreviveram sobre o que era tocado e como [era tocado] nesta velha flauta-ziragatd turca. O nome flauta turca
usada para o velho #dgaratd obviamente refere-se a ligagdes com os turcos, mas nio se pode concluir deste nome que
nenhuma versio do oboé ocidental era conhecido na Hungtia antes da ocupacio turca. In Fole Muszc, p. 132-33.

32 O nome Rdcdezi data da revolta hungara contra os Habsburgos, 1703-11, que foi liderada por Ferenc, Principe Racocezi 11
(1676-1735). O fracasso desta revolta ¢ relembrado na Cangio de Rdcdezi, que permanece até hoje em muitas variantes. O
texto do “chamado nacional”, do Zewplényi Manuscript (c. 1780) encontrado em Szalbolsci, Concise History, 136-47, diz: “Hej
Rakoéczy, Beresényi, Magyar vitézek nemes vezéril Hova lettek, hova mentek Valogatott vitézi?” [Ah! Racéezi, Bercesényi,
Nobres lideres dos heréis hungaros! Teus guerreiros seletos, o que houve com eles? Para onde eles foram?]

33 Julius Kaldy, A History of Hungarian Music, London: William Reeves, 1902. Reimp. New York: Haskell House Publishers,
1969), p. 23-24.

3 O nome do instrumento vem de W. T. Schunda, um fabricante que criou sua forma moderna em 1900. Bartok nota: “O
instrumento ¢ freqientemente utilizado em orquestras por compositores hungaros; e ¢ ocasionalmente usado como um
substituto para o corne inglés. (Gustav Mahler o usou em Viena e Budapeste para a cangio do menino pastor no terceito ato
de Tristan und Isolde).” In Bartok, Essays, p. 287.
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A versio de Matray” do Lamento de Rdkéczi, II-5b, a usa para incluir gestos de tremolos e de rufadas
na mao direita.

Exemplo II — 5b. Lamento de Rakoczi, comp. 1-13.

S enle

T 1T 7

O Lamento de Rakéczi ndo € nada além de uma variante da can¢ido de Rakdczi (veja nota de rodapé
33). Sarosi explica que a famosa marcha com este nome data do periodo dos verbunkos, e nio dos
kuruc:

No caso da cang¢io de Rikoéczi — e depois da marcha de Rakdczi — provavelmente procurariamos
em vio se buscissemos um compositor, no sentido estrito da palavra, bem como das cang¢des
folcléricas [...] Ela é mais uma formac¢io musical que, através da tradi¢do oral, foi variada e polida
até se tornar uma peca instrumental de aceitacio geral.”

Os exemplos II-5¢ e II-5d mostram, além do uso das quartas-kuruc, a ligacdo tematica entre o
instrumental “Rakoczi ndtaja” (melodia de Rdakéczi) do manuscrito de Maramarossziget de Jozsef
Lugasi (compilado de 1800-1848)" e a Fantasia htingara de Liszt.™

3 Gabor Matray (1797-1875) foi compositor, arranjador e fundador da musicologia hungara. Sua publicacio em 1830,
exemplo II-5b acima, foi depois republicado por Ede Bartay em 1860. Szalbolsci, Concise History, p. 159.

36 Sarosi, Gypsy Musie, p. 99.
37 Szalbolsci, Concise History, p. 158.

3 Ja em 1823 o jovem Liszt tocou a Marcha em uma apresentacdo privada em Peste, reapresentando-a no mesmo lugar
dezesseis anos depois como uma fantasia solo. A Fantasia Hiingara para piano e orquestra (1860) é um dos quatro arranjos da
Marcha feitos pelo compositor.
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Exemplo II — 5c. Melodia de Rakoczi, comp. 1-25.

Exemplo II — 5d. Liszt, Fantasia Hungara para piano e orquestra, comp. 122— 127.
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Liszt também usa a quarta-kuruc para marcar o climax da cadéncia inicial da Fantasia htingara, 11-5e,
comp. 19-21. Percebe-se com interesse que estes compassos resumem os eventos dos cinco
anteriores, isto €, os ritmos pontuados de 14-16,” a tensio entre as quartas justa e aumentada em 17,
e a bariolage no estilo do cimbalom em 18.

% Um outro ritmo caracteristico usado no styl hongrois é o coriambo, longo-curto-curto-longo. A versio de Liszt do
coriambo ocorre no exemplo II-5e, comp. 14-15, onde a orquestra introduz a cadéncia de abertura do piano.
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Exemplo II - 5e. Liszt, Fantasia Hungara para piano e orquestra, comp. 14-21.
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Finalmente, ¢ digno de nota que Hector Berlioz arranjou a marcha de Rakéczi para inclui-la na sua
Danacdo de Fausto (1846). Como pode ser visto no exemplo II-5f, sua versio possui uma
semelhanca inconfundivel com sua contraparte lisztiana, exemplo II-5d. Berlioz admitiu que ele
interpolou uma cena htingara na sua “légende dramatique” unicamente para justificar a inclusio da

marcha!
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Exemplo II — 5f. Berlioz, Danagdo de Fausto, Op. 24, comp. 13-23.
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sempre

Em 1848 uma outra insurrei¢cio hingara foi subjugada, desta vez com ajuda russa. A onda de

a0 —

Itante foi acolhida pela Europa ocidental com solidariedade — e fascinag
26
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ungara resu

h
pelos imigrantes. Grandes portos, particularmente o de Hamburgo, foram abarrotados por refugiados

a caminho da América. Estas circunstancias permitiram o compositor hamburguense de 16 anos,

Johannes Brahms, a mergulhar na masica hiingara.

emigracao
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