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Resumo

A dissertag8o r((”))t a - Aspectos da Articulagio Temporal na Musica
Instrumental do Século XX estd dividida em duas grandes se¢Ges: um texto
analitico-reflexivo ¢ um anexo com cinco obras do autor escritas durante o curso
de mestrado no Instituto de Artes da Universidade Estadual de Campinas.

O texto busca ndo s6 analisar essas pecas, mas, de maneira mais ampla,
reavaliar conceitos estabelecidos sobre o tempo de forma geral, as conseqliéncias
desses conceitos sobre a criagdo e percepgiio musicais € as novas alternativas
propostas pelos composifores em obras musicais instrumentais no decorrer do
século XX,
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Introducio

O texto que se segue estd dividido em cinco capitulos e é & infersegio de
virios campos reflexivos, criativos e de estudo que foram provisoriamente
enfeixados no decorrer do curso de mestrado em artes realizado no Instituto de
Artes da Universidade Estadual de Campinas.

A palavra r(ﬁ)t a € o titulo da peca de onquestra que foi escrita durante o
curso de mestrado, cuja partitura estd no Anexo 5. Uma explanagdo
pormenorizada sobre ela encontra-se no capitulo Reprise com Variagdes.

A palavra articulagdo, por outro lado, refere-se, basicamente, ao
procedimento de expor separadamente partes diferenciadas. Em misica, tal
procedimento ocorre no tempo - e de varias maneiras, como veremos adiante. Por
analogia, podemos dizer que as estratégias utilizadas pelos compositores para
projetar e ordenar os eventos sonoros no decorrer de determinadas extensBes
cronoldgicas criam articulacdes temporais - mais ou menos evidentes. Esse ¢ o
tema central de todo o texto.

Cada capitulo tem objetivos claramente diferenciados:

1. Exposigio: abordagem s composigies € bases técnico-estéticas das duas
tendéncias que orientaram minha criagio entre os anos de 1989 e 1994,

2. Intertadio I: as diferentes concepgdes de tempo que foram desenvolvidas no
decorrer da histéria e suas conseqiiéncias na criagdo e percepgdo musicais;

3. Desenvolvimento: a articulagfo temporal na misica tonal tradicional e as novas
alternativas propostas por compositores no século XX;

4. Interludio IT: a compressio do espaco-tempo na Pés-modernidade, a emergéncia
de novas relagfes sociais ¢ a aspiragdio a wm espaco-tempo ecuménico,

5. Reprise com variagdes: abordagem 4 peca orquestral ‘dta , & mais ampla
criago musical realizada durante o curso de mestrado.

Os capitulos impares, que tratam mais diretamente de musica, valem-se de
uma andlise estrutural voltada basicamente para dois aspectos: a natureza do
material sonoro ocorrente nas pegas € a sua proje¢do no decorrer do tempo. Néo
procurei vestir as obras ou trechos analisados em uma camisa-de-forga analitica
predeterminada Ao contrario, partindo da realidade sonora de cada pega, procurei
estabelecer metodologias especificas que refletem, na verdade, as preocupagBes
e focos de atenglio que t8m dirigido minha prépria atividade composicional.

Os interludios, por sua vez, tragam inter-relagGes com a histéria e a filosofia
{0 pnmeiro) e com a sociologia (o segundo).

Embora cada parte tenha sen aspecto auténomo, em alguns momentos trago
paralelos entre conceitos de diferentes capitulos, visando uma supraordenagio que
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explicite a contigilidade de temas que, por motivos de clareza de redagéio, tiveram
que ser desmembrados. Mas, em muitos outros momentos, deixo a cargo do leitor
o estabelecimento dessas "pontes”, solicitando-the sua interagdo com o texto.

Desejo ao leitor wma convivéncia agradavel e frutescente com meus
apontamentos!
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1. Exposiciio

1.1. Consideragdes iniciais

A obra r (i')) t a para omuestra d4 prosseguimento a uma atitude
composicional que venho desenvolvendo ha alguns anos, para ser mais exato
desde 1989. Embora seja particularmente dificil (ocasionalmente até penoso) para
0 compositor comentar sua propria obra com um distanciamento critico tipico do
musicélogo, acredito que, no caso de meu préprio momento criativo, existam
caracteristicas objetivas e conclusdes metodologicas suficientes para empreender
uma abordagem isenta, permeada, obviamente, por reflexdes de tom mais
confessional - confessional porque baseadas em algo menos palpével e
mensurdvel que € a convicgdo estética.

Penso, além do mais, que a cisdo obra-plblico, caracteristica do
Modemismo, fez nascer uma nova figura em atte e, em particular, em misica: o
compositor-comentarista. De Ferruccio Busoni até hoje, exige-se cada vez mais
que o compositor, além de criar, explique seus métodos, sua tendéncia estética,
etc. Enfim, grosso modo, nfo se considera mais a obra musical como auto-
explicativa, ela ha de ser acompanhada por algum guia de escuta, wma abordagem
analitica ou outra espécie de texto de apoio. Pessoalmente, creio que essa
profusdo de explanagbes pode vir a prejudicar a propria fruigio da obra ou, ainda,
direcionar esta fruigio para os aspectos enfatizados pelo comentirio. Creio
também que, no momento atual, tanto criador como publico ainda necessitam de
tempo para reavaliarem suas posturas cniativa e auditiva, tendo em vista um novo
relacionamento que ultrapasse o infelizmente ainda vigente estranhamento mtuo.

De volta &8 obm r(é)t a, antes de abordar a fase criativa em que ela se
insere, faz-se necessdrio um ripido comentdrio a respeito do momento
imediatamente anterior 4 instauragdo de tal fase. De maneira geral, gosto de
pensar em meus comentdrios sobre minha prépria criagio como "mais do que
passatempo ¢ menos do que apostolado™ : em uma esfera tdo dinfmica em
transformagdes e exigéncias, como ¢ a produgfo artistica, nfio sobra muito espaco

nem para ¢ amadorismo nem para o dogmatismo - provavelmente para nenhum
"ismo".

1 Asgis, Machado de. Memoérias Péstumas de Bras Cubas, Rio de Janeiro / Siio Paulo / Porto
Alegre, W, M. Jackzon Inc, Editores, 1944, p.20.
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1.2. Um antecedente

Ap6s meu regresso da Alemanha, em 1988, permaneci cerca de um ano sem
escrever miusica. O periodo de readaptagdo ao Brasil se prestou também a uma
reavaliagfio de minha atividade cnativa que acabou por tomar novo impulso, em
1989, com a obra Cinco Gestos e um Movimento para piano. Nesta pega inicio
um trabalho que, reavaliado hoje, pode ser visto como o germe de tudo o que
venho escrevendo desde entdo. Esse trabalho dizia respeito & retomada de
elementos sonoros e processos estruturantes considerados simples, mas que,
submetidos a métodos de justaposi¢ho e superposiglo, podiam gerar diversos
graus de densidade, resultando em paindis sonoros mais ou menos complexos,
Elementos sonoros simples seriam, por exemplo, fons repetidos, tons em sucessdo
ascendente ou descendente, em ziguezague, blocos de diversas densidades, efc.
Tais elementos coordenados por ritmos diferenciados (do regular ao irregular, do
sincrdnico ao defasado), dinAmicas variadas e distnibuicBo no ambito de
freqUéncias do piano podem oferecer inGmeras possibilidades.

O esquema formal da obra como um todo foi elaborado da seguinte maneira:
a pnmeira metade é constifuida por cinco pegas curtas de um minufo e cinco
segundos entremeadas por pausas de diferentes duragdes;, a segunda metade ¢é
constituidla por uma pega longa cuja cronometragem corresponde,
aproximadamente, 4 soma das duragGes das pegas e pausas da primeira metade -
dai o titulo, sendo os Cinco Gestos representados pela primeira metade e o
Movimento, pela segunda. Embora cada pega apresente um perfil sonoro bem
caracteristico, existem varios elementos e procedimentos mais ou menos evidentes
que permeiam toda a obra e que lhe dio uma grande umdade.

Como demonstragio de tudo o que foi explanado acima, podem ser
analisadas sucintamente as primeira e quinta pegas do ciclo.

O material bdsico da primeira pega (Exemplo 1.1) € constituido, como se
constata imediatamente, por blocos. Além disso, pode-se observar que eles tém
as seguintes caracteristicas: sfo o resultado da soma de acordes pentatdonicos
“(teclas pretas, mfo direita) e basicamente diatdnicos (teclas brancas, mao
esquerda), sempre ha prolongagdes de um a cinco tons apds trés seminimas da
emissio dos blocos; estes se movimentam em sentido ascendente do inicio até o
compasso nove e descendente do compasso 13 ao 24, sendo que na primeira
seqiiéncia ocorre um "diminuendo” do "fortissimo” ao "pianissimo”, enguanto que
na segunda seqiiéncia as dinimicas sdo entremeadas - ff/pp/f/p/mf, ambas as
partes da peca sfo finalizadas por uma espécie de "rima" - compare-se os
compassos 11-12 com 27-28. Além dessas constatages a respeito dos blocos, as
emissdes e prolongacies tém wurn perfil ritmico e de densidade bem caracteristico:
enquanto os blocos t8m uma duragio constante de trés seminimas ¢ uma
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Ses e densidades no

densidade de dez sons, as prolongagdes variam suas d

decorrer do tempo (Figura 1.a).
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Compasso :gﬁ :oa:; Duragdo da pausa Qla:lgmaz:’m
2 uma |} quatro 2 cinco
4 duas trés 3 quatro
6 tes  J duas 3 trés
8 quatro | uma 3 dois
10 (-12) Jecinco J (11 }) §zero um
14 uma |/ uma 3 um
16-17 duas J duas 2 dois
19-20 trds  J trés 3 trés
22-23 | quatro | quatro 3 quatro
cinco J + cinco .
2326 | 4 extiJnQﬁo sonoxJa cinco

Figura 1.a. Tabela ritmica da primeira pega de Cinco Gestos e um Movimento.

Enquanto os blocos da primeira pega eram submetidos a esses procedimentos
estruturais, pode-se dizer que esse mesmo material - blocos - serve de base &
quinta peca (Exemplo 1.2), mas desta vez ele é apresentado em processos aditivos
¢ subtmativos, ou seja, os blocos vio sendo montados ou desmontados
gradativamente, de compasso em compasso, com uma estrutura intervalar menos
densa, utilizando somente as teclas pretas do piano. Outro material menos
evidente na leitura da partitura, mas presente na audigio da pega, sdo as
ressondncias criadas pela prolongagéo do sib 3 (comps. 9-23) e do mib 2 (comps.
25-39): toda vez que um fom oitava ou décima segunda abaixo do sib e acima do
mib é emitido, ele cria, por simpatia, ressondncias nessas cordas, Tal idéia foi
- projetada também para cniar falsas ressonincias, o que ocorre entre 0os compassos
21 e 24, nos quais a mio esquerda toca blocos em "fortissimo” e a mio direita,
simultaneamente, toca notas prolongadas em "pianissimo”, resultando um efeifo
auditivo semelhante dquele das ressonfincias verdadeiras.
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21

Ritmicamente, ha maior estabilidade do que na primeira pega: sio utilizadas
somente duas células ritmicas, uma anacrasica em 3/4 (comps. 1-19 e 25-29) ¢
outra tética em 2/4 (comps. 21-24 e 31-34).

Uma dltima observago que se faz necessdria sobre esse ciclo € a seguinte:
as restrigGes quanto ao material sonoro e o rigor estrutural que se manifestam aqui
siio o fruto daquela reavaliagdo criativa que foi mencionada anteriormente, O
reinicio de minhas atividades. composicionais se deu dessa maneira €, como
veremos adiante, vdrias caracteristicas e estratégias de escrita se mantém até hoje
em meu trabalho, despidas de tal rigorismo, visando uma maior plasticidade no

tratamento do material sonoro e de sua conformagéo no tempo.

1.3. Uma nova fase criativa

Apos a aventura "parnasiana” - no sentido formalista e apolineo do termo -
dos Cinco Gestos e um Movimento, foram se delineando novas tendéncias em
meu trabalho que podem ser resumidas em duas preocupagdes basicas que serdo

explanadas nos dois sub-itens seguintes.

1.3.1. Propesta reflexiva

A primeira questfio, de cunho extra-musical, diz respeito a infegragdo em
musica de uma reflexdo sobre algum fato social ou politico ocorrente no Brasil.

E tarefa dificil, talvez até improdutiva, especificar de que maneira se
traduzem tais reflexdes para o plano sonoro-musical. 56 menciono essa
caracteristica porque, se por um lado existe efetivamente esta intengfo reflexiva
de minha parte, por outro, 0 maximo que posso dizer é que o impulso criativo se
vé permeado por uma determinada preocupagio extra-musical e que esta pode
influir na escolha de caminhos especificos a serem seguidos no decorrer da obra,
mprimindo-the um tipo caracteristico de expressividade. Por fim, nfo ha

intengdo de minha parte em descrever ou evocar algo através dos sons e, mesmo
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nos inevitiveis comentarios de programa, evito mencionar o tema reflexivo extra-
musical para ndo direcionar a escuta do publico, o que poderia acametar um
cerceamento de sua imaginagdo fraidora.

Tal atitude, portanto, ndo estd relacionada nem ao Realismo Socialista e 4
misica dita engajada, nem a um Neo-romantismo evocativo ou programatico. Em
sintese, pode-se dizer que meu objetivo reflexivo se mantém oculto ao ouvinte,
que nada perde com iss0, e o resultado sonoro preserva sua identidade auténoma

e, assim espero, sua originalidade.

1.3.2. Recusos sonoros

A segunda questdo, por seu turno, relaciona-se mais diretamente ao trato
artesanal e nasceu da intengfo de integrar, no contexto da obrma, elementos
ritmicos e melodicos de alguma fonte musical que estivesse relacionada ao tema
de reflexfio sécio-politico.

Como veremos no item a seguir, a fotalidade dessas fontes provém da
musica folclérica ou popular, fato este que me levou & uma reavaliagdo do
nacionalismo musical e a uma tenfativa de expandir o aproveitamento do material
folclérico e popular para além do pitoresco e exético que caracterizaram a maior
parte da produgfio da escola nacionalista.

Tais pensamentos me conduziram aquele que foi baluartizado - se me é
permitido o neologismo - por compositores nacionalistas brasileiros. O proprio
Mirio de Andrade ja exigia, ou pelo menos previa, uma atitude menos chauvinista
- e xendfoba por parte do criador. Em 1939, dividindo a histéria da musica
brasileira em quatro periodos, segundo sua opinifio, o pais ja teria ultrapassado
as fases religiosa e intemacionalista, vivendo naquele momento a fase nacionalista
em que a criagdo musical se caracterizaria pela "aquisi¢do de uma consciéneia de
si mesma", sucessdo esta que chegaria "a fase que chamarei de Cultural,
liviemente estética, e sempre se entendendo que néo pode haver cultura que néo
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reflita as realidades profundas da terra em que se realiza"’. Complementando
estes pensamentos, Janjdo, seu alter-ego n'Q Banquete, diria mais tarde, entre
1943 e 19435, a respeito das fases nacionalista e cultural: "O compositor brasileiro
que perder o folclore nacional de vista e de estudo, serd o que vocds quiserem,
mas fatalmente se desnacionalizara e deixara de fancionar. (...} A invengéo livre
56 vird mais tarde, quando a criagio musical erudita estiver tdo rica, complexa e
explicita em suas tendéncias particulares psicolégicas, que o compositor possa
desde a infincia viver cotidianamente dentro dela, se impregnar dela, e a sentir
como um instinto"®,

Né&o sendo meu objetivo reeditar a cartilha do nacionalismo, direcionei o
reaproveitamento do material folclérico e popular para integri-lo & linha de
trabalho que eu vinha desenvolvendo até 1989, buscando um verdadeiro
reconhecimento de ambas as partes que, afinal de contas, é o estado sinergético
alcancado pela obra musical em que convivem mais ou menos pacificamente a
personalidade do compositor - com suas varias capacidades eletivas quanto ao
material sonoro e seu comporiamento no tempo - € 0s PrOPrios recursos
empregados - provenham de que fonte for.

1.4. Percurso

Os comentarios que se seguem procuram sintetizar as preocupagdes de cada

obra e as aplica¢des especificas da proposta e da pesquisa de recursos explanadas
anteriormente.

2 Andrade, Mario de. Evolucio Social da Misica do Brasil, in: Aspectos da Misica Brasileira,
Siio Paulo / Brasilia, Mariing Editora / Instifuto Nacional do Livro, 1975, p.34.

* Andrade, Mério de. O Banquete, Siio Paulo, Livraria Duag Cidades, 1977, p. 151
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1.4.1. Menas (janeiro de 1990)

Nessa pega, escrita para flauta e violino, procurei plasmar sonoramente
minhas reflexdes sobre a eleigdo direta para presidente da repiblica que ocorrera
em 1989, diga-se de passagem, a primeira desde 1960. Este fato, por si s6, ja
imprimia aos acontecimentos daquela época uma forte carga emocional,
transferindo-os da esfera politica para a psicologica e afetiva.

O ponto de referéncia musical foi uma melodia utilizada na campanha de um
dos candidatos, cujo potencial de recursos foi explorado no decorrer da pega.
Realizei uma andlise estrutural do "jingle", desmembrando-o em seus elementos
constitutivos e, além disso, também constatei a semelhanga ritmica entre ele e o
inicio do hino da Internacional Socialista (Exemplo 1.3):

iy

S ul
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1 - Ziguezague com ritmo irregular:
2 - Ziguezague com ntmo regular:
3 - Saltos descendentes e nota prolongada:
4 - Notas em ziguezague em valores pontuados (d6-ré<10) e tons repetidos
em seminimas (mi).
Exemplo 1.3. Melodia que serve de base para Menas e comparagdo com o
inicio do hino da Intemacional Socialista.

Integrei tais elementos ac meu préprio repertério sonoro e concebi a peca
como um painel sem uma forma claramente articulada. O seu titulo se originou
em um dos debates entre presidencidveis transmitido pela televiséo, quando um
deles disse que "quena ver um Brasil com 'menas’ miséria". Palavra adequada,

alids, pois remete-nos & idéia de pequena quantidade, de restrigdo, o que, de certa
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maneira, relaciona-se com a concep¢io da pega de forma geral - poucos

instrumentos, parcos recursos estruturais, expresséo comedida.

1.4.2. Trilogia de Cronicas Sonoras (1990 a 1993)

Com essa obra recebi, enfre 1990 e 1991, uma bolsa de cnatividade Vitae.

Os primeiros estimulos para a escrita desse triptico nasceram de meu
contato, meses depois de retornar da Europa, com as cronicas escritas na década
de 30 por Luiz Edmundo* que, de maneira mordaz e sempre precisa, soubera
retratar sua época e sua cidade de Sdo Sebastido do Rio de Janeiro. A atualidade
de suas observagdes e criticas me surpreendeu a tal ponto que me obriguei a uma
reflexdo sobre os designios de uma aglomeragdo social - neste caso uma cidade
grande - que retrata emblematicamente as condi¢des de degeneragdo de todas as
outras cidades, enfim, de todo o pais. Em outras palavras: uma particularidade
que exprime uma generalidade.

Conscientizei-me que a indignacdo que hoje sentimos pela degradacéo
social, cultural e do meio-ambiente no pais ja vem sendo partilhada por todas as
pessoas de bom-senso desde as poesias satiricas de um Gregério de Matos, por
exemplo, sendo o préprio Luiz Edmundo mais um consciente ponto de refer€ncia
na histona da nossa sociedade.

Fruto dessa reflexdo, foi minha resolugfio em integrar trechos de cronicas de
Luiz Edmundo em uma obra musical. Conclui que esses textos podiam fazer
parte de um plano objetivo/realista na Trilogia, em que haveria também um outro
plano subjetivo/fantasista, constituido por poemas de meu irm#o Francisco
Mesquita, que contam as impressdes de um viajante e a sua relago com sua
cidade natal. Essas duas categonas estavam sempre em igualdade de condigdes
no decorrer das trés pecas, dialogando, comentando-se e criticando-se
mutuamente. Essas pegas t€m as seguintes formagdes e duragbes:

1 - Voz masculina, clarineta e piano; 20 minutos,

* Edmundo, Laiz. O Rio de Janeiro do meu Tempo, 3 vols. Rio de Janeiro, Imprensa Nacional, 1938.
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2 - Voz masculina, flauta, clarineta, fagote, trompa, violino, viola,
vicloncelo, piano e fita; 25 minutos;

3 - Voz masculina, coro e grande orquestra; 30 minutos.

Elas apresentam trés comentarios sonoros de um mesmo assunto, servindo-
se, além de uma unidade tematica dos textos, de uma coeréneia instrumental e
estrutural. A primeira diz respeito ao percurso da expanséo timbrica que, partindo
das possibilidades da voz e dois instrumentos solistas, vai pouco a pouco
dissipando essas individualidades em grupos cada vez mais amplos, ou seja,
clarineta, piano e voz desencadeiam o processo de expansio que vai exaurir suas
proprias capacidades e caracteristicas individuais em aparatos instrumentais cada
vez mais extensos. A coeréncia estrutural, por outro lado, é garantida pelo
método de escnta simultinea das trés pegas, de tal maneira que o inter-
relacionamento orgdnico entre elas podia ser checado a cada instante do trabalho.

Os recursos sonoros da Trilogia foram explorados a partir de quatro cangdes
impressas no livro de Luiz Edmundo, cangles essas que eram de grande
popularidade na virada do século no Rio de Janeiro: Quis debalde varrer-te da
memdria, de Plinio de Lima e Xisto Bahia;, O bem-te-vi, de Mello Morais Filho
¢ Miguel Pestana; Acorda Adalgisa e O vago mestre, as duas de autor
desconhecido.

A partir dessa obra, definiram-se também os procedimentos de analise
estrutural ¢ projegio harmdnica apenas esbogados em Menas. O primeiro trata
de desconstrmir a melodia em seus elementos constitutivos basicos e constatar a
fusdo destes elementos em agregados compostos. Qualquer melodia é formada
por repeticio de tom, graus conjuntos ascendentes e descendentes e saltos
ascendentes e descendentes. Esses elementos basicos podem fundir-se em outras
figuragGes como bordaduras, arpejos, ziguezagues, etc. Toda essa classificagio
pode parecer um truismo, mas, ao desconstruir uma melodia, podem ser
constatadas varias potencialidades sonoras de um matenal considerado trivial e
até mesmo vulgar. O segundo procedimento, & projegfio harmdnica, trata de
verticalizar a sucessdo de notas apresentada pela melodia em blocos de trés a seis

sons - maiores densidades serfio o resultado da soma desses blocos basicos.
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Extensas exemplificagBes desses procedimentos serio encontradas no capitulo
Reprise com variagdes,

A questio da relagdo texto-musica ultrapassa ¢ objetivo desse sub-item, mas,
grosso modo, pode-s¢ dizer que na Trilogia eu exploro duas aplicagdes do
material literario: a transmisséo do texto tal qual ele se apresenta, seja cantado ou
falado, e a wtilizagdo dos fonemas em distorgdes ou reordenagdes, de tal maneira
que a esfera semdntica se dissipa e o que antes era texto transforma-se em

material sonoro sem um significado literal.

1.4.3. Las Pieles (fevereiro a margo de 1993)

Essa pega, escrita para dois percussionistas, foi um ensaic em que explorei
as potencialidades de duas cantigas de roda que também viriam a ser integradas
posteriormente a obra r(ﬁ)t a para orquestra. Aqui, sem instrumentos de altura
definida, restringi-me A utilizagio do material ritmico de Fui no Itorord e Olha
Aquela Menina. Mas é importante fnisar que esse matenal é s6 uma fachada que
esconde atras de si duas diretrizes mais fundamentais para a composigio. A
primeira refere-se a utilizagdo das diversas sonoridades que os intérpretes
conseguem ac percutir, somente com as mdos, instrumentos exclusivamente
membranofonicos (bongds, tumbadoras e tom-tons); a segunda refere-se aos
varios graus de sincronismo e n#o-sincronismo que sfo explorados no decorrer
da pega (andamentos idénticos ou diferenciados para cada percussionista e
polirritmia).

Eu ndo diria que ha uma forma claramente articulada, mas trés estagios sdo
particularmente marcantes: a primeira metade da pega se caracteriza pelo néo-
sincronismo pontuado por "ilhas" de sincronismo, o um sexto seguinte (wm sexto
em relagdo a dumagfio total) é constituido por médulos especificos pama cada
percussionista que sdo encadeados aleatoriamente - portanto um estigio de nfo-
sincronismo total; o {ltimo tergo da peca apresenta uma tendéncia do nfo-
sincronico ao sincrénico pontuado por "ilhas" de nio-sincronismo.

Os esquemas formais previamente delimitados ¢ claramente definidos séo
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abandonados em beneficio de uma outra estratégia de projegéo do material sonoro
no tempo, cujas intengdes principais sdo escapar ac tempo musical tradicional
considerado légico por uma pritica secular € oferecer ao ouvinte diversas
possibilidades de monfagem no decorrer mesmo da fruigdo. (A partitura integral
dessa pega esta no Anexo 1.)

1.4.4. De Bamo é feito Jodo, e Sopro (marge a junho de 1994)

Hé muitos anos eu vinha pensando em fazer uma composigio em
homenagem a Jodo de Bamo e, quando Graham Gnffiths me solicitou que
escrevesse uma peca para o Grupo Novo Horizonte, achei que seria 0 momento
adequado. Se nessa obra, por um lado, ndo ha um tema de reflexdo socio-
politico, por outro, pude aprofundar virias questdes quanto ao aproveitamento do
material da misica folclérica e popular, principalmente por ter incorporado a um
grupo instrumental as amplas possibilidades abertas pela pesquisa no estiadio de
misica eletroacdstica panAROMA da FASMAINESP, onde recebt o auxilio
técnico de Flo Menezes.

O ponto de partida para a composigédo foi uma marchinha de Jodo de Barro
intitulada Tem Gato na Tuba (Exemplo 1.4). Sua escolha foi como que
simbolica, pois sua letra fala da "banda no coreto 1a da praga” e isso me remeteu
a uma trama de analogias. O instrumental do grupo inclui clarinetas, saxofones,
trombone e percussio, tipicos das fanfarras do interior do pais; as fontes sonoras
trabalhadas na fita provém nfo sé de cangdes de Jodo de Bamo, como também de
gravagdes de grupos folcloricos brasileiros que incluem esse tipo de instrumental;
a desafinag@io caracteristica desses grupos foi transposta para as clarinetas e
saxofones que tocam um quarto de tom, aproximadamente, acima ou abaixo do
diapasfio do trombone e do piano. Todas essas relagBes analégicas representam
uma expansao em minha atividade composicional que ainda terd repercussies a
médio prazo, juntamente com outros aspectos que serfio explanados no ftem Uma
Intersegéo.

Voltando 4 marchinha de Jodo de Barro, a ufilizagho dos seus recursos
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ritmico-melodicos foi ordenada a partir da propria forma da cangdo através dos

seguintes procedimentos:

- multiplicacdo da duragdo da cangdo para alcangar a duragfio requerida pela
pega (sete minutos), 0 que corresponde & proporgdo uma seminima da canglio
igual a cinco segundos da pega;

- o matenial ritmico-melédico de cada se¢fo da canglio é explorado na segio
correspondente da pega.
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Exemplo 1.4. Tem gato na tuba de Jodo de Baro.

O esquems a seguir resume essas observages:
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Secdo Compassos Duragio
A 1-47 44"
B 48-79 44"
Al 80-103 44"
C 104-139 44"
A 140-185 44"
C 186-218 44"

D (A") 219-249 34" (*)
E 250-261 33" (%)
F 262-269 22
G 270279 22"
F 280-287 22"
G 288-299 22

(*) Essas duas segGes tiveram suas duragbes diminuidas, preparando a menor
duragdo das Gitimas se¢des.
Figura 1.b. Esquema formal de De barro € feito Jodo, ¢ Sopro.

(A partitura integral dessa peca estd no Anexo 4.)
A continnidade dessa fase criativa se d4 com a composicédo r(ﬁ)t a pam
orquestra, que seré abordada detalhadamente no capitulo Reprise com variages.

1.5. Uma intersecio

Entre as pegas Las Pieles e De Bamo € Fetto Jofo, ¢ Sopro, comecel a
explorar uma outra linha composicional, fruto de varios anos de uma reflexio
desencadeada pelo meu contato com textos onentais, especialmente de Chuang
Tzu’ , Lao Tzu® e do Bhagavad-Gita’ .

Se na fase cpativa explanada anteriormente o tema de reflexfio era
"exotérico”, porque baseado em fatos sociais ou politicos, aqui o impulso para a
composi¢io nasce de um plano "esotérico” - uma reflexfo mais subjetiva sobre

* Merton, Thomas. A Via de Chuang Tzu, Petropolis, Editors Vozes, 1969.
® Tzn, Lao. Tao-Te King, S#o Paulo, Editora Pensamento, 1987,

" Anbnimo. Bhagavad Gith, 8#o Panlo, Editors Trés, 1973,
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o "eu" e seus designios. Ambas as esferas, "exo" e "eso", tém convivido
pacificamente até o momento atual. Diga-se, de passagem, que toda a pesquisa
estrutural em tomo de melodias, tal como foi feita nas composigdes analisadas no
item 1.4., vem sendo incorporada ao processo criativo, mas com uma fatura
menos rigorosa porque nio baseada em modelos pré-existentes de melodias
folclonicas ou populares.

1.6. Outro percurso

Embora ainda embrionaria, essa fase esta representada aqui pelas duas obras
que serfo comentadas a seguir.

1.6.1. Antes das Leituras (maio de 1993)

Concebida como um predmbulo 4 serie Leituras, essa peca para narrador e
coro misto apresenta alguns trechos do Prologo ao Livro VI do Masnavi de
Jalaluddin Rumi, poeta persa do século XIII:

" amor ndo tem nada a ver com os cince sentidos ou os seis lados do
fmundo;

Sua tinica meta ¢ ser atraido por Deus!

Mas talvez me seja dada licenga, doravante,

Para contar estes mistérios, na medida em que possam ser contados,

Em um discurso que se aproxime mais dos fatos,

Do que estas pélidas indicagdes desses assuntos obscuros.

Mistérios niio podem ser comunicados, salvo dqueles que sabem,

Um mistério no ouvido de infiéis nfo € mustério.

Nio obstante, este é um chamado de Deus para ti;

Nio importa a Ele que tu o aceites ou rejeites.

(.}

"Diante dos latidos e uivos dos cées,

Nunca uma caravana deixou de seguir seu caminho.

Tampouco a lua cheia, em uma noite clara, deixou de bnlhar

Por causa dos uivos dos cdes na terma.

A lua derrama sua luz e os cies uivam;

Cada um age de acordo com a sua natureza.

Pelo decreto divino, a cada um € designado um oficio,

E ele age conforme sua natureza.
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(..)

"Quando o vento sopra as plantas para fora da superficie da agua,
Esta mostra entdo sua propria pureza.

Contempla os ramos de coral brilhantes e frescos

E os nicos frutos crescendo na agua da vida!

Assim, quando a sabedoria € purgada de letras e palavras,
Ela as abandona todas, e aparece como o mar da Unidade.
Entdio, aquele que fala, aquele que escuta e as palavras ditas,
Todos os trés entregam a alma nessa consumaco.

Aquele que da o pdo, aquele que come o pdo e o préprio péo
S&o purificados de suas formas ¢ tornam-se po.

Mas suas esséncias em cada uma dessas trés categorias

Sdo diferenciadas como fal eternamente,

Sua forma converte-se em péd, mas sua esséncia nfo;

Se alguém disser que sim, dize-lhe que nfo."®

Esse predmbulo nos remete ao tom das pegas que pretendo desenvolver na
série Leituras, levando-se em considerago que ele se presta a varios tipos de
abordagem a textos misticos. Estes podem ser interpretados "nfo 50 em seu
sentido literal, mas em trés outros sentidos: o alegérico, o moral ¢ o anagégico™.
Essa abertura de abordagens sempre me interessou, e procuro coordenar esses
graus de liberdade interpretativa com a prépna fatura musical que pode se valer
de diversas nuances de tratamento do matenial sonoro, de forma a permitir, tanto
ao intérprete quanto ao ouvinte, diferentes percursos no decorrer do tempo.

Em uma partitura grafica que somente sugere a sucessdo melodica (Exemplo
1.5), os integrantes de cada naipe tém um certo grau de liberdade em escolher o
tom a ser emitido. Altemmando "tuttis" e solos, eu crio diferentes densidades
harménicas. A narmraglo € integrada a esse painel de densidades nido com uma
pretensdo teatral, mas sim com o intuito de transmitir o texto de maneira isenta.
(A partitura integral dessa peca estd no Anexo 2.)

* Rumi, Jalaluddin. Masnavi, Rio de Janeiro, Edicbes Dervish, 1992, pp.329-330.

* Eco, Umberto. Obra Aberia, 8iic Paulo, Editora Perspectiva, Coleciio Debates 4, 1976, pp.42-43.
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1.6.2. Leituras I (novembro de 1993)

Um outro poema de Rumi, o Prélogo ao Livro 1 do Masnavi, serviu como
ponto de partida para a composigdo dessa pega para flauta solo - deixo ao
intérprete a escolha de ler ou nfo o texto apos a performance instrumental:

"Escuta a flauta de bambu, como se queixa,

Lamentando seu desterro:

Desde que me separaram de minha raiz,

Minhas notas queixosas arrancam lagrimas de homens ¢ mulheres.
Meu peito se rompe, lutando para libertar meus suspiros,

E expressar os acessos de saudade de meu lugar.

Aquele que mora longe de sua casa

Estad sempre ansiando pelo dia em que ha de voltar.

Ouve-se meu lamento por toda a gente,

Em harmonia com os que se alegram ¢ os que choram.

Cada um interpreta minhas notas de acordo com os seus sentimentos.'
()

"Levanta-te, 6 filho! Rompe tuas cadeias e sé livre!

Quanto tempo seras cativo da prata e do ouro ?

Embora despejes o oceano em teu céntaro,

Este nfio pode conter mais que a provisio de um dia.

O céntaro do desejo do avido nunca se enche,

A ostra ndo se enche de pérolas até a saciedade;

Somente aquele cuja veste foi rasgada pela violéncia do amor
Estd inteiramente puro, livre de avidez e de pecado.

()

"O Amor quer ver seu segredo revelado,

Pois se o espelho ndo reflete, de que servird ?

Sabes por que teu espelho ndo reflete ?

Porque a ferrugem néo foi retirada de sua face.

Fosse ele purificado de toda ferrugem e macula,

Refletiria o brilho do Sol de Deus.""”

Embora haja uma relagdo 6bvia entre a flauta de bambu citada no inicio do
poema e a instrumentagdio da pega, ndo hia nenhuma inten¢do em recriar

* Rumi, Jalaluddin. Op. cit., pp.17-19.



35

musicalmente os diversos "tons” da mensagem poética - o lamento, a critica e o
imperativo & hibertagio. A misica procura, isto sim, instaurar uma ambiéncia
sonora reflexiva, como que imitando o livie curso de pensamentos que se
encadeiam por analogias, metonimias ou associagdes ambiguas.

Para essa obra convergiram nfo s6 a pesquisa estrutural de melodias feita
em ocasides anteriores, como também uwm antigo desejo de minha parte em
escrever uma polifonia virtual para um instrumento monddico. Tal simulacro pode
ser constatado nas partitas e sonatas para instrumentos solo de J.8 Bach, como nos
adverte Nicolaus Anton Huber, de cujo artigo sobre o assunto! projeto o seguinte
esquema analitico (Exemplo 1.6) do final do quarto movimento da Sonata em 14
menor para violino sclo:
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(1) Melodia de Bach (2) "Baixo" e "sopranc® (3) "Voz intermediana"

Exemplo 1.6. Andlise do final da Sonata em 14 menor para violino solo de
J.8.Bach.

' Huber, Nicolaus Anion. Die Kompositionstechnik Bachs in seinen Sonaten und Partiten fior Violine
solo und thre Anwendung in Weberns op.27/11, in: Zeitschrift fitr Musiktheorie 2, Stuitgart, 1970, p.27.
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Entre vanos outros compositores do século XX que se ocuparam dessa
questao, Luciano Berio comenta que suas "Sequenze” para instrumentos solo "tém
em comum a intengdo de precisar e desenvolver melodicamente um discurso
essencialmente harménico e sugerir (...) uma audi¢do de tipo polifonico. (...} eu
queria alcangar uma forma de audigdo tho fortemente condicionante que pudesse
constantemente sugerir uma polifonia latente e implicita. O ideal, portanto, eram
as melodias 'polifonicas’ de Bach"'%.

Em Leituras I, projeto o fluxo sonoro em dois pentagramas;, cada qual tem
seu andamento especifico e seu material sonoro vai dialogando, integrando-se ou
ndo ¢, ocasionalmente, influenciando-se mutuamente (Exemplo 1.7). E importante
frisar que cada um dos pentagramas também apresenta polifonias virtuais internas,
e que toda essa trama de relagles busca uma infegragdo em um universo
"melddico” supraordenado onde tanto intérprete como ouvinte podem atuar como
"seletores” de linhas condutoras perceptivas. (A partitura integral dessa peca estd
no Anexo 3.)

'? Berio, Lucianc. Entrevista sobre a Mosica Coniemporiinea, realizada por Rossana Dalmonte, Rio
de Janeiro, Civilizagiio Brasileira, 6.d., pp.83-84,
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1.7. Glosa

Os comentanos feitos até agora procuram sintetizar buscas e realizagbes que
antecederam e conviveram com a escrita da obra '8t 2. Em um universo de
atengdes diversificadas no qual se mesclam vivéncias artisticas e do dia-a-dia,
uma das tarefas mais arduas do criador € nfo se deixar seduzir pela diversidade
pura e simples, transformando-a em dispersfio. Tratar de enfeixar linhas antes
desconectadas e fazé-las conviver ou atuar paralelamente em um dado periodo de
fempo musical € uma cristalizacio momentinea das histérias do matenal sonoro
(sistemas, timbres, formas, "cddigos”, etc.) e do criador - este como uma esfera
onde estdo unidos os seus perfis espiritual, psicolégico e social. Entenda-se
histéria como mobil de simultaneidades, parcialmente capturdvel pela escrita
totaimente subordinada a uma explanagfo sucessorial. Dai a dificuldade, talvez
impossibilidade, em transpor, dos estratos de simultaneidades da histéria, uma

linha condutora que deve orientar a mera sucessdo de idéias no discurso escrito.
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2. Interudio I

Por estabelecer relagdes entre sons e siléncios no decorrer do tempo, somos
tentados a classificar a mmisica como uma metafora dos diversos tempos que
vivenciamos ou aos quais nos submetemos: o subjetivismo humano das
impressdes do fluir do tempo, dependente de disposigdes psiquicas e fisiologicas;
os ciclos da natureza, do corpo, da historia, e assim por diante. A metafora,
como veremos, ndo ¢ de todo infundada, mas, por outro lado, "toda misica cria
uma ordem de tempo virtual, em gue suas formas sonoras se movem umas em
relago as outras" ¢, estando a percepgio do tempo musical monopolizada
basicamente pelo sentido da audi¢io, a misica "cria uma imagem do tempo
medida pelo movimento de formas que parecem dar-lhe substincia, porém uma
substincia que consiste inteiramente de som de modo que é a propria
transitoriedade"’. Uma outra divergéncia entre tempo virtual e tempo vivenciado
pode ser assinalada pelo fato de que o padriio estruturante do primeiro pode ndo
apresentar a mesma "ordem unidimensional que supomos para efeitos priticos"”.

Seja qual for a esfera da vivéncia - factivel ou virtual - , 0 nosso sentido de
tempo abrange uma consciéncia de duragdo ¢ uma diferenciagfo entre passado,
presente e futuro, mas, além disso, “"embora possa parecer inerente a nossa
experiéncia pessoal, a consciéncia de fendmenos temporais envolve uma estrutura
conceitual abstrata que s6 gradualmente aprendemos a construr™’. Esta ¢ uma
constatagfio muito importante para a compreensdo das limitagSes que o propro
homem i1mp&e a si1 mesmo, que o tornam uma espécie de prisioneiro do horizonte
perceptivo que ele estabelece pama sua vivéncia temporal. Quando um artista, um
pensador ou um cientista propde novas relagdes temporais, ird esbarrar exatamente
naquilo que € uma construgdo intelectual que age como um impedimento para
novas formas perceptivas - o estabelecido "bom senso”, sensor da expansio de
nossa vivéncia em geral e na arte em particular.

Por outro lado, ha dois aspectos do sistema perceptivo humano € do "bom
senso" perceptivo que devem ser realgados. A grande carga de informagdes que
sempre rodeou o homem devia ser submetida a alguma espécie de método
"baseado no fato de que o manejo de um fluxo continuo de informagdes pode ser
simplificado, separando-se as informagSes em pegas menores, mais manejaveis,

' Langer, Susanne K. Sentimento e Forma, 8%0 Paulo, Editora Perspectiva, Colegtio Estudos 44, 1980,
pp. 116-117.

* hidem, p.118.

* Whitrow, G.J. O Tempo na Historia, Rio de Janeiro, Jorge Zahar Editor, 1993, p.18.
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e organizando-as em um sistema coerente"®. Esta caracteristica perceptiva do
homem possibilitou-the a construgio de um "bom senso” que "organiza os imputs
sensoriais, a percepgio do mundo, numa estrutura de espago ¢ tempo”, de maneira
tal que o homem seja "capaz de deles extrair sentido. A estrutura de espago e
tempo simplifica o mundo, da-lhe uma ordem coerente e, assim, o torna capaz de
ser vivido".

Entre outras formas que a consciéncia humana encontrou para transcender
o tempo, estdo os sistemas simbélicos da linguagem e da arte, através dos quais
o homem pode escapar, mental ou conceitualmente, das contingéncias e limitagSes
da sobrevivéncie em si. Gragas a esses sistemas, foi possivel que "nosso mundo
menfal de espago ¢ tempo se tornasse ilimitado. Mas esse mundo ndo £
perceptivel. E puramente simbélico™®. Isto quer dizer que, ndo contente com a
vivéncia direta de um tempo real - também resultante, como vimos, de uma
construcdo mental -, o homem se aventura em construges eminentemente
simbodlicas que instituem aquilo que Susanne Langer chamou de “tempo virtual®,

O conflito entre padrdes estabelecidos e novas propostas que assistimos no
século XX pode ser encarado sob esse dngulo, ja que "o mundo exterior, (...) tal
como ¢ nosso cérebro, parece conter cerfos padrdes, e tanto o artista quanto o
cientista procuram esses padrdes que sejam significativos, procuram padries que
ajudem a dar sentido 2o mundo. Visto sob esse ponto de vista, o simultineo
fracasso da cosmologia mamifera em ser util na fisica, na musica e nas artes
visuais parece menos estranho, mas nfio menos interessante”’. A questio é que
artistas e clenfistas, insatisfeitos com os padrées herdados, buscaram significados
naquilo que era considerado sem sentido, simplesmente desprezado ou até mesmo
ignorado. Essa busca fez com que houvesse um afastamento entre o sentido
ansiado por uma pequena parcela de criadores e pesquisadores e o pablico de
forma geral. Dai a superposigdo de inlimeros significados ¢ padrfes perceptivos
que assistimos no final do século XX. Some-se a isto uma maior aceitagfo da
alteridade, ou seja, a busca em compreender outras culturas e outras épocas, e
veremos como tal diversificagfio nos rodeia e afeta nossa vivéncia didria. O
fascinio pelas filosofias e religides orientais, a assim chamada "world music", a
"descoberta” de artes ‘“periféricas” (leia-s¢ n#o-européias ou ndo-norte-
americanas), tudo sfo exemplos de um novo panorama cultural que estd

' Szamosi, Géza. Tempo & Espago - As Dimensbes Gémeas, Rio de Janeiro, Jorge Zahar Editor,
1988, p.42.

* Ibidem, p.43.
® Ibidem, p.10.

7 Ibidem, pp.211-212.
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efetivamente transformando nossos padries perceptivos, mesmo que ndo o
percebamos conscientemente.

Ao langarmos um olhar analitico sobre a histéna, podemos compreender
melhor a relagio entre o sisterna perceptivo humano e os sistemas temporais
desenvolvidos por cada civilizagdo. Os conceitos que devem ser relevados aqui
sdo os do tempo ciclico, do tempo linear, do presente perpétuo e o abalo sofrido
no século XX pelas antigas - pode-se dizer até fossilizadas - formulas conceituais
e perceptivas do tempo.

Em muitas culturas antigas e nas assim denominadas "primitivas” floresceu
a idéia de um tempo ciclico coordenador de uma seqiiéncia de acontecimentos
peridédicos. Tal idéia pode ser relacionada com o tipo de contato préximo que o
homem estabelecen com a natureza desde tempos remotos. A observagio direta
dos ciclos dia-noite, das estagles do ano, das fases da lua e dos movimentos de
corpos celestes deve ter influenciado o homem a desenvolver um sistema
cosmogdnico que refletiria 0 mesmo tipo de ordenagdo temporal constatada nesses
fendmenos. Nessa concepgio de tempo ciclico, passado ¢ futuro nio chegam a
se diferenciar porque em um determinado momento eles se reencontraric para dar
inicio a wma nova fase temporal em todo ou parcialmente semelhante & anterior.
Se passado e futuro nfio se diferenciam, nic é de se admirar ¢ grande interesse
dessas culturas em ordculos e astrologia, ja que seria permitido a determinados
seres humanos vislumbrar o ciclo integral do tempo e trazer para o presente as
suas observagdes.

Embora seja um trago caracteristico do mundo ocidental, o conceito de
tempo linear pode ter se orginado na primeira escatologla sistematizada
conhecida, que vina a influenciar posteriormente o Judaismo, o Cristianismo ¢ o
Isid, Trata-se do Zoroastrismo, religifio surgida provavelmente no século V1 a.C,,
na qual se declarava que, "por ocasifio da morte, Deus fazia um julgamento do
homem, o que decidia o destino que lhe caberia quando ¢ mundo finalmente
atingisse 0 mesmo estado de perfei¢o em que o deixara as méos do Criador.
Finalmente, a gléria imortal seria a recompensa daqueles que adenssem &
Verdade, ao passo que os adeptos da Mentira seriam condenados a 'uma longa era
de trevas, comida podre e gritos de pesar™®. Essa vis@io teleolégica do tempo vai
influenciar definitivamente a mentalidade ocidental ¢, desse ponto em diante, os
judeus veriam a histéria como a revelagdo gradual do designio de Deus, ao passo
que, mais tarde, atnibuindo uma significagio universal 4 sua fé, os cristdos veriam
na crucifixdo "um evento ndo passivel de repetigdo”, o que levaria a conclusfo
de que "o tempo deveria ser linear, e ndo ciclico. Esta visdo essencialmente

® Whitrow, G.J. Op. cit, p.48.
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histérica do tempo com sua énfase particular na nio-repetibilidade dos eventos,
é a propria esséncia do Cristianismo"®,

O terreno ja estava preparade para o surgimento de determinados conceitos,
tais como "livre-arbitrio”, "progresso”, "evolugdo” € mesmo "histéna". Ainda
faltava, entretanto, um sistema confiavel de medigio do tempo, o que vina a
ocorrer gradualmente com as invengdes do relogio de escapo de haste e folha
(século XIII), do relégio de péndulo (século XVII), até o primeiro relégio de
cristal de quartzo, j4 em pleno século XX. Além do relégio em si, medidor de
padrdes temporais "a curtc prazo", calenddrios mais precisos foram se
desenvolvendo, bem como datagdes historicas e paleontologicas, fatos que foram,
pouco a pouco, ampliando o horizonte temporal da humanidade. Uma tal
estrutura abstrata do tempo uniformemente dividido vai afetar toda a vida social
¢ psicolégica do homem a tal ponto que, "quando nossa propria 'experiéncia’
subjetiva de tempo (...) contradiz o tempo métrico, chamamos o tempo de nossas
proprias sensagSes de ilusdo e o tempo simbélico, baseado no niimero, de real"'’,

Uma proposta de transcendéncia do tempo que se manifesta em infimeras
doutrinas misticas € a do presente perpétuo, que pode ser resumida da seguinte
maneira; "O Universo é uma eterna sucesso de eventos, mas sua base {..) é um
atemporal agora do Espirito Divino", e quando o homem infui este "agora”, ele
pode vislumbrar "a tinica abertura pela qual a alma pode passar do tempo &
eternidade, através da qual a graga pode passar da eternidade & alma"'.

E muito ilustrativo comparar declaragbes sobre o presente perpétuo,
identificando uma grande coeréncia entre pensadores distantes no tempo e no
espago. Para uma menfalidade "linear", tais declaragfes podem parecer
desprovidas de sentido, mas devemos concordar que expdem uma alternativa
perceptiva em relagio aos conceitos apresentados anteriormente,

Pregando a transcendéncia de todas as dualidades, fildsofos taoistas da
antiga China integravam o conceito de presente perpétuo a busca de uma
harmonia do ser. Comparemos estas duas citagdes:

"Todas as coisas, por mais diversas que sejam,
Retornam 4 sua raiz.

Retornar a raiz significa serenidade.
Serenidade significa voitar ao destino.

¥ Ihidem, pp.72-73.
1 Szamosi, Géza. Op. cit, p.94.

" Huxiey, Aldons. A Filosofia Perene, Rio de Janeiro, Editora Civilizacic Brasileira, 1971, pp.221
e 225,
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Voltar ao destino significa eternidade.
Conhecimento da eternidade significa clareza.
Quem ndo conhece a eternidade

Acaba em confusao e pecado.

Mas quem conhece a eternidade

Torna-se tolerante."*?

E:

"Vocé ndo pode segurar

O fim ou o principio.

O sébio vé o préximo e o distante
Como se fossem 1dénticos,

Ele ndo despreza o pequeno

Nem valoriza o grande:

Onde todos os padrdes diferem
Como podera vocé comparar ?
Com um olhar

Ele se apodera do passado e do presente,
Sem tristeza pelo passado

Nem impaciéncia pelo presente.""’

Ja em pleno século XX, vamos encontrar uma explanacgio nfo-poética sobre
esse tema na divulgagdo do Zen-budismo feita no ocidente por Daisetz Teitaro
Suzuki: - "Coisas passadas ja sio passadas, e quando vocé ndo as persegue, a
mente passada desaparece por ela mesma, junto com seus contetidos. Como para
as coisas que ainda virdo, ndo tenha anseios depois delas; nfo as convoque na
imaginagiio. Entfo, & mente futura desaparecera por si mesma com todos os seus
possiveis conteddos. (...) Quando sua mente, assim, ndo estd contida nas trés
divisGes do tempo (passado, futuro e presente), podemos dizer que a mente néio
estd no tempo (isto €, ela estd em estado atemporal). (...) Onde todas as coisas
sdo conhecidas em um pensamento, esse é o campo espiritual, pois todo o
conhecimento € atingido aqui. Todas essas coisas s0 sdo possiveis quando uma
mente estd despertada para o Presente Absoluto (...)"*.

¥ Tam, Lao. Op. cit,, p.52.
* Merton, Thomas. Op. cit, p.113.

" Suzuki, D.T. Viver Através do Zen, Rio de Janeiro, Zahar Editores, 1977, pp.67-68.
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Mas niio pensemos que tais concepgdes sfo exclusivas de doutrinas orientais.
Quando Cnsto, segundo Mateus, dizia: "N&o vos preocupeis, pois, com o dia de
amanhd: o dia de amanha terd as suas preocupagles proprias. A cada dia basta o

seu cuidado"'®

, N0 estana ele exortando seus seguidores a buscarem o mesmo
tipo de vivéncia? Fato € que vamos encontrar em pensadores cristdos posteriores
explanagdes proximas aquelas que vimos nos autores orientais.

Comparando o tempo humano e o tempo divino, Agostinho diz que 0s anos
de Deus "sdo como um s6 dia, e o Vosso dia ndo se repete de modo que possa
chamar-se cotidiano, mas é um perpétuo 'hoje', porque este Vosso 'hoje' ndo se
afasta do ‘amanhd’, nem sucede ao 'ontem'. O vosso 'hoje’ ¢ a eternidade™'®,

Em Boécio também podemos ler: "J& que Deus tem sempre um eterno e
presente estado, o Seu conhecimenfo, ultrapassando a dimensdo do tempo,
permanece na simplicidade de Sua presenga e, compreendendo o infinito do
passado e do futuro, considera todas as coisas como as considerou no ato da
criagdo”"’,

Quanto ao impacto causado pelas novas idéias sobre o tempo em ciéncia e
em arte, j& no século XX, devemos levar em conta o conceito bésico que
dominou a ciéncia fisica até a publicagdo da teoria especial da relatividade de
Einstein em 1905. Parma tanto, vamos resgatar em Newton e em Leibmz
determinadas idéias que se cristalizaram no nosso padriio perceptivo do tempo.
Segundo Newton, "O tempo absoluto, verdadeiro e matematico flui sempre igual
por si mesmo e por sua natureza, sem relagdo com qualquer coisa externa,
chamando-se com outro nome 'duragfio’; o tempo relativo, aparente e vulgar é
certa medida sensivel e externa de duragdo por meio do movimento (seja exata,
seja desigual), a qual vulgarmente se usa em vez do tempo verdadeiro, como sdo
a hora, o dia, 0 més, o ano"'®, Por outro lado, Leibniz declarava que "o tempo
sem as coisas ndo passa de uma simples possibilidade ideal”, e que "o tempo deve
coexistir com as criaturas, € ndo se concebe sendo pela ordem e quantidade de
suas mudangas"'’.

Comparando-se tais definigGes, chega-se 4 concluso que "apesar da

* O Evangelho Segundo S#o Mateus (6:34), in: Biblia Sagrada, 90a. ed., Sho Paulo, Editora Ave
Marin, 1993, p.1291.

** Agostinho. Confissdes, 3%, ed., Sio Paulo, Abril Cultural, Coleciio Os Pensadores, 1984, p.217.
" Apud Huxley, Aldous. Op. cit., p.222.

1* Newton, Isanc. Principios Matematicos, S#o Paulo, Abril Cultural, Colecio Os Pensadores, 1979,
p.8.

"* Leibniz, Gottfried Wilhelm. Correspondéncia com Clarke, S#io Panlo, Abril Cultural, Colecio Os
Pengadores, 1979, p.205.
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diferenca entre Newton e Leibniz no tocante i natureza do tempo fisico, sob
outros aspectos suas idéias referentes ao conceito eram similares. Ambos
acreditavam que o tempo era universal e Gnico, o universo compreenderia uma
sucessdo de estados, cada um dos quais existiria por um instante, sendo os
instantes sucessivos semelhantes a seqiiéncia de pontos numa linha reta
indefinida"*. Nesse ponto é bom frisar que, mesmo na fisica tradicional, a
irreversibilidade do tempo - to "ébvia" para nosso sistema perceptivo - s podia
ser inferida pela segunda lei da termodindmica que dizia que "a entropia de um
sistema 1solado aumenta com o tempo (ou permanece constante, para uma sistema
reversivel)", lembrando-se que, no sentido fisico da palavra, "a entropia de um
sistema ¢ uma medida de sua desordem manifesta?!,

O maior impacto veio com a nova concepgdo de Einstein de que o tempo
¢ um aspecto do universo que depende do observador, ou, dito de outra maneira,
"hi tantos 'tempos' quanto 'observadores' possam existir movendo-s¢ um em
relagdo a0 outro”. Com isso, chegou-se a conclusfio de que "o 'tempo’, que se
julgava ser uma dimensdo impar em nossa existéncia, resultou ndo existir como
tal"*,

O sistema perceptivo-conceitual humano, arduamente construido no decorrer
de varios séculos, ruiu e continua ruindo com o aparecimento de teorias fisicas
extravagantes que desafiam o "bom senso" e expandem as especulagdes sobre o
sentido do tempo, o surgimento do universo, particulas subatomicas e tantos
outros assuntos que fascinam o homem de hoje e que sdo abordados em livros de
divulgagdo cientifica®.

Com o abalo sofrido pelas nogdes tradicionais de espago e de tempo,
Einstein propds que ambos deveniam ser integrados em uma uinica entidade
denominada espago-tempo, onde a interagdo de forgas gravitacionais e da prépria
velocidade dos corpos podem trazer conseqiiéncias definitivas para a constitai¢do
dos fenbmenos observados, "Espago € tempo nfo apenas afetam mas também séo
afetados por qualquer coisa que acontega no universo. Assim como néo se pode
falar de eventos no universo sem as no¢les de espago e tempo, também, na
relatividade geral, torna-se sem sentido falar de espago ¢ tempo fora dos limites

* Whitrow, G.J. Op. cit., pp.148-149.

* Penrose, Roger. A Memte Nova do Rei, Rio de Janeiro, Editora Campus, 1991, p.342.

¥ Szamosi, Géza. Op. cit., p.156.

B Além dos livros j& citados de Whitrow, Szamosi e Penrose, remeto o leitor a outrog titulos:
Coveney, Peter e Highfield,Roger. A Flecha do Tempo, S#io Paulo, Editora Siciliano, 1993; Lacey, Hugh

M. A Linguagem do Espagoe e do Tempo, Sio Paulo, Editora Perspectiva, ColecBo Debates 59, 1972; Ray,
Christopher. Tempo, Espaco e Filogofia, Campinas, Papirug Editora, 1993.
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do universo."*

Nio devemos supor que os conceitos sobre tempo foram se sucedendo no
decorrer da histéria, um novo substituindo definitivamente o seu antecessor. O
que podemos constatar hoje, como ja observado, é uma superposigio de todos os
padrdes temporais abordados até aqui. Enquanto a pesquisa fisica e astronémica
lida com os conceitos temporais mais estranhos ja desenvolvidos pelo homem,
existem fen6menos de nossa vivéncia cotidiana que sio percebidos como que
subordinados aos tempos ciclico e linear. No aspecto ciclico, dependemos de
fases repefitivas de plantio e colheita e de reprodugéio para obtengdio de nossos
alimentos vegetais ¢ animais, respectivamente;, geralmente estamos subordinados
ao ciclo dia-noite para cumprir nossas tarefas cotidianas. Por outro lado, o
conceito linear domina nossas relagdes de produgo e trabalho, nossos ideais de
"progredir na vida" e, de forma geral, todos os nossos investimentos de forgas e
recursos com um senfido eminentemente teleolégico. Quanto ao conceito de
presente perpétuc, embora restrito a determinadas doutrinas esotéricas, €
associado, ocasionalmente, ao pensamenio criativo de forma geral: "com o
relaxamento das forgas 16gicas da mente, hi um afrouxamento dos conceitos,
proporcionando o esvaziamento da mente; conceitos e fatos flutuam,
sincronizando-se num momento: € o insight apresentando um novo ponto de vista,
sem relagbes obvias e presumiveis"®.

A misica, como uma manifestagfio sonora de uma construgdo perceptivo-
temporal, pode ser, portanto, parcialmente considerada uma metafora dos tempos
vivenciados pelo homem, como dito no inicio deste capitulo. A medida
comparativa aqul seria, enfretanto, restrita ao aspecto estrutural que pode ser
inferido mais claramente do que o aspecto subjetivo e psicologico, assunto este
que escapa ao foco de atengéo deste texto. Como os temas da musica do século
XX serfio abordados mais pormenornizadamente no capitulo Desenvolvimento, as
comparagdes a seguir sintetizam observagles sobre a misica tonal, especialmente
a do Classicismo até 0 Romantismo, ¢ se relacionam mais especificamente aos
conceitos de tempo ciclico e linear.

Grosso modo, pode-se dizer que todas as intmeras gradagdes de repetigdo
e recorréncia podem ser consideradas manifestagdes musicais do conceito de
tempo ciclico, enquanto que variagbes e desenvolvimentos sdo produtos tipicos
de uma mentalidade temporal linear. Toda obra, obviamente, apresenta ambos
esses aspectos e os faz conviver sucessiva ou simultaneamente. Os quatro itens

¥ Hawking, Stephen W. Uma Breve Historia do Tempo, 7 ed., Rio de Janeiro, Editora Rocco, 1988,
p.60.

* Laurentiz, Panlo. A Holarquia do Pensamento Artigtico, Campinas, Editora da Unicamp, 1991, p.36.
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a seguir sintetizam as justificativas para essas afirmagdes.

1) Aspecto ritmico-melédico

Aqui podemos perceber duas coninibuig¢fes do racionalismo iluminista que
se fixaram em conceitos musicais amplamente difundidos na misica tonal: a
ordenagdo do tempo musical em padrfes ritrico-melédicos fixos, a quadratum,
e 0 peso cada vez maior do desenvolvimento, unindo técnica e “inspiragio”, o que
comprovaria a mestria do compositor.

A recorréncia de padifes de quatro, oito ot dezesseis compassos impnmerm
a musica um forte cardter ciclico e, mesmo em construgdes "irregulares” - que
escapam & quadratura convencional - a recorréncia de células ritmicas ou
melddicas tem um efeito semethante em nos levar "de volta para casa", fechando
um ciclo de exposi¢do musical, seja de um tema ou de uma se¢do inteira.

Por outro lado, as técnicas de transformag@o do material ritmico-melddico
proposto pelo compositor vio ter sempre uma camcteristica de nos "levar
adiante”, fazendo-nos afastar gradativamente do matenial original ou, também,
fazendo-nos retornar a0 material original, como no caso de reprises em geral. O
pensamento de "evolugdo no tempo”, tipico do tempo linear, vai impregnar de tal
maneira o compositor erudito que, j2 no século XX, Schoenberg pregard a
variagdo continua do material sonoro, estratégia que serda levada as Ultimas
conseqiiéncias pelo serialismo integral da década de 50.

2) Intensidade

Este pardmetro sonoro, aliado a outros recursos construtivos e expressivos,
apresenta duas caracteristicas basicas que podem servir as nossas comparagdes.
Uma dindmica "teleolégica" que auxilia na produgéo de pontos culminantes e uma
dindmica pontual feita de acentuagdes e contrastes de intensidade a curto prazo.
Essas duas estratégias dindmicas, por outro lado, véo assinalar, no decorrer do
tempo musical, os ciclos de tenséo e repouso tdo necessdrios 4 misica tonal.

3) Harmonia

Dois aspectos devem ser relevados aqui: ¢ macro € o microtemporal. QOs
grandes esquemas harmdnicos, que ordenam todo um movimento ou toda uma
obra, estabelecem um polo atrativo tonal e o afastamento dele. Esse plano
macrotemporal pode ser avaliado como alternincias entre as esferas ciclicas e
lineares: o retorno 4 tonalidade principal € um dos recursos mais utilizados por
compositores para encerrar fases "lineares" ("ir adiante"), onde os polos atrativos
se sucedem sem uma necessidade de fixag#o: marchas harménicas, segiiéncias e
modulagBes sfo as caracteristicas principais aqui. O retomo ao polo atrativo
inicial encerra, geralmente, o ciclo harmdnico tradicional, reforgado por uma
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reprise tematica.

O aspecto microtemporal, por outro lado, define a maior ou menor
identidade tonal de cada segio. Maior estabilidade harménica significa tnaior
redundincia e maior identificacio de ciclos de encadeamentos de acordes
relativamente simples. Menor estabilidade, ao contrino, gera um dinamismo
interno que imprime a segdo wm perfil contrastante, abrindo o honzonte
harménico em varias dire¢des.

4) Forma

Aqui se manifestam mais claramente os conceitos de tempo ciclico e linear.
Ao primeiro podem ser associadas, em geral, as formas recorrentes. O que € uma
forma-cang¢do tripartite (A-B-A) senfo um ciclo completo? Mesmo o aspecto
tripartite da forma-sonata (exposicdo-desenvolvimento-reprise) pode ser encarado
sob o mesmo ponto de vista - embora aqui um desenvolvimento de grandes
proporgdes deva ser considerado um enxerto "linear” no ciclo proposto pela
forma. Talvez essa seja uma das causas do fascinio exercido por essa forma
sobre os compositores: a sintese que ela propde entre as composigbes de tempo
ciclico e linear. A forma-rondé (A-B-A-C-A, etc.) e tarnbém o rondo-sonata (A-
B-A-C-A-B-A) podem ser vistos sob 0 mesmo dngulo: enquanto o refrio pode ser
considerado um aspecto ciclico, as coplas representam o aspecto linear-evolutivo.

As formas ndo-recorrenfes, em que ocomme uma justaposigdo de segdes
diferenciadas (A-B-C-D, etc.), caracterizam exemplarmente o conceito de tempo
linear em misica. Um desdobramento continuo no decorrer do tempo sem a
preocupacao de "voltar para casa”, ou seja, abrindo m#io de uma recorréncia mais
explicita, como € o caso das reprises de uma forma geral. Esse "modus operandi”
teré seu-apogeu no serialismo integral, em que o compositor tenderd "cada vez
mais a obter desde o inicio, um material em constante evolugéo"?.

E importante frisar que as comparagdes e paralelos feitos aqui ndo tém a
intengfio de reavaliar criticamente toda a tradigdo da misica tonal de mais de 200
anos. O principal objetivo era nfo 56 comprovar a coeréncia entre os conceitos
de tempo desenvolvidos pela mente do homem ocidental e a musica praticada por
ele, como também delinear o campo de atuagdo do compositor tonal para
constatarmos as novas solugdes propostas no século XX para a guestio do tempo
musical.

* Boulez, Pierre. A Murica Hoje 2, Sdo Panlo, Editora Perspectiva, Coleciio Debates 217, 1992, p.96.
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3. Desenvolvimento

3.1. Questhes preliminares

Na musica tonal, observa-se que a forma, geralmente, € o resultado da

justaposigdo de segbes com caracteristicas tematicas especificas.

E no

Classicismo, sem davida, que ocorrem os procedimentos de articulagdo formal
mais claros e determundveis - coincidindo com os ideais racionalistas do
Huminismo por um lado e, por outro, 0 cancelamento de técnicas composicionais
contrapontisticas. Este Gltimo item deve ser rapidamente comentado, pois o
contraponto oferecia um recurso de articulagfio formal menos preciso que os que

se fixaram a partir do final do século XVIIL

Tal procedimento pode ser

classificado como corte obliquo. As diversas vozes encerram ou retomam suas
melodias em instantes diferentes, ou seja, suas "cadéncias melodicas" se
apresenfam sucessivamente, € o inicio de uma nova subsecfio se articula
Fato corrente no contraponto modal

"obliquamente” no decorrer do tempo.

(Exemplo 3.1),
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Exemplo 3.1. Popule meus - Orlando di Lasso
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tal recurso € herdado pelo contraponto tonal, como ja fora observado por Homero
de Magalhies' no trecho do exemplo 3.2:

123@ A

Exemplo 3.2. Fuga I do 1° vol. de Das wohltemperierte Klavier - 1.S. Bach.

A partir do Classicismo, ao contrério, predominarfio as varias gradag8es do
que pode ser classificado como corte vertical. Cadéncia harmdnica e cesura sdo

0s recursos mais simples, como se vé no exemplo 3.3:
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Exemplo 3.3. Sinfonia n° 40, 4° mov., final da transigéo e inicio do 2° tema na
exposicdo - W.A. Mozart.

' Magalhfies, Homero de. J.S. Bach: Prelidios e Fugas T, 8o Paulo, Editora Novas Metas, 1988, p25.
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Esse tipo de corte pode ser camuflado por notas de jun¢do ou soldaduras,
que preenchem a passagem de uma segiio para outra. E o que se observa no

exemplo 3.4:
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Exemplo 3.4. Sinfonia n° 1, 4° mov., final da transigdo € inicio do 2° tema na
exposigio - L. van Beethoven.

Nesse mesmo movimento, agora no final do desenvolvimento e inicio da
reprise, Beethoven usa um tipo de soldadura que lembra o corte obliquo da

musica contrapontistica - Exemplo 3.5:
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Exemplo 3.5. Sinfonia n° 1, 4° mov., final do desenvolvimento e inicio da
reprise - L. van Beethoven.

As notas de jungdo podem se projetar por mais tempo, formande uma
espécie de cadéncia instrumental, como assinalado no exemplo 3.6:
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Exemplo 3.6. Concerto para piano e orquestra n° 4, 1° mov., entre o final da
exposigéo orquestral e o inicio da exposi¢do do instrumento solista -
L. van Beethoven.
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Uma outra camuflagem do corte vertical ocorre quando o compositor ehde
o final de uma segio ao inicio de outra. No exemplo 3.7 ocorre a antecipago da
figura de acompanhamento da mdo esquerda, enquanto que o nove tema inicia
duas seminimas depois, em anacruse. Note-se que, para efeito de contagem dentro
da quadratura convencional, o compasso assinalado ¢, a0 mesmo tempo, o iltimo
do 2° tema e o primeiro da coda:
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Exemplo 3.7. Sonata para piano KV 332, 1° mov., final do 2° tema e inicio da
coda na exposigio - W.A. Mozart.

J4 na virada para o século XX e inicio deste, ocorre uma expansdo em duas
diregBes, sem ditvida complementares: a diversificagéio do material sonoro - desde
a nova paleta orquestral e o neo-modalismo de Debussy até a incorporagdo do
ruido pregada pelos futuristas italianos - e as novas possibilidades de articulagao
termporal do material sonoro que véo se somando dquelas herdadas da tradigdo.
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O segundo aspecto assinalado acima € que sera relevado nos comentanios
dos itens 3.2. e 3.3, ou seja, nio serdo feitos comentarios aprofundados sobre a
natureza do material sonoro em si, mas sim o seu comportamento no tempo e as
opgdes propostas pelos compositores a questdo da articulagdo temporal.

3.2. Algumas propostas - 1908 - 1931

Os trechos analisados a seguir, bem como os do item 3.3., ndo tém como
objetivo esgotar um assunto tdo amplo. Eles foram selecionados levando-se em
consideragéo as principais fontes de influéncia para meu proprio processo criativo.
O foco de atengéo, portanto, € a minha reflexfo sobre o assunto e as conclusdes
tiradas de obras que eu considero particularmente "exemplares”.

Quanto ao periodo de tempo abrangido por essas propostas, ele € delimitado
pelas datas de composi¢do da pega de Ives (1908) ¢ de Varése (1931).

3.2.1. The Unanswered Question - Charles Ives

Abstraindo-se os aspectos simbolico-programaticos dessa obra de 1908,
observa-se que os planos sonoros estio claramente defimidos pelas proprias
familias instrunentais, comentados aqui em ordem de apangéo:

1) Cordas com surdina apresentam uma espécie de coral tonal em que as vozes,
geralmente, encontram-se distantes intervalarmente umas das outras,
ocorrendo pouca movimentaglo ritmica; o trangiiilo fluxo de 61 compassos
pode ser subdividido em quatro periodos® : 1 a 13; 14 a 26 - repetigéo dos
13 primeiros compassos, 27 a 45 - as vozes vio se aproximando, chegando
no compassc 43 a seu ponto mais fechado;, 46 a 61 - as vozes vio se
abrindo novamente, chegando ao mesmo ambite do inicio da pega no
compasso 33,

2) Metal - o trumpete solo apresenta sete vezes uma melodia atonal que sofre
discretas transformagdes ritmicas e uma alteragdo em seu altimo intervalo,
alternando a finalizago sobre 3% menor ou 4* diminuta descendentes;

3) Madeiras - as quatro flautas alternam suas intervengdes com o trumpete e,

* Obviamente, uso o termo periodo niio no sentido musical convencional, mas simplesmente para
designar uma quantidade de tempo preenchida por um material sonoro homogéneo.
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a0 contrario deste, sdo bem menos estaveis no que diz respeito a seu
material tematico, elas estio sempre "“indo adiante", acumulando
sucessivamente maiores densidades ritmicas, inclusive com andamentos cada
vez mais rapidos superpostos ao "Largo molto” das cordas, e maiores
tensGes harmoOnicas, culminando com o "cluster" no registro agudo que
encerra a sua sexta e Gltima intervengéo.

O tratamento dado a esses trés planos sonoros no decorrer do tempo €, sem
davida, uma proposta inovadora. Sobre um continuo sonoro das cordas, que
apresenta uma articulagdo interna de 13+13+19+16 compassos, Ives faz uma
colagem de seis intervengdes da dupla metal-madeiras ¢ mais uma sétima
intervengdo s6 do trumpete quase no fim. E um relacionamento ndo-causal entre
esses dois grupos - cordas e metal-madeiras -, pois nfo hd nenhuma l6gica
harmdnica entre ambos - o atonalismo do segundo grupo se superpde 4 harmonia
diatdnica do primeiro. Teoricamente, as intervengdes do grupo metal-madetras
poderiam ocorrer em qualquer instante, o compositor simplesmente decidiu por
uma das muitas opgdes possiveis.

O que é premeditado, sem duvida, é a aproximacgdo que val ocorrendo
gradativamente entre o solo do trumpete e a parte das flautas. Depois do primetro
solo do trumpete, segue-se uma pausa de dois compassos ate a entrada das flautas,
até chegarnmos a sexta infervengdo em que nio hd mais pausa separando o solo
e o naipe.

Em sintese, pode-se dizer que a duragio total da pega ¢ tratada de duas
maneiras diferentes. A sutil articulagfio dos quatro periodos das cordas convive
com as sels intervencgdes da dupla metal-madeiras mais o sétimo solo do trumpete.
Gragas a esse procedimento relativamente simples, perguntas como "Qual a forma
da obra?" ou "Quantas se¢des apresenta essa forma?" j4 nfo podem ser
respondidas de maneira univoca, tornando-se, elas também, "unanswered
questions". Vemos, aqui, uma grande coeréncia entre a busca de uma nova
realidade sonora e um tratamento temporal especifico para ela - o compositor nio
adapta simplesmente esta nova realidade sonora a uma "férma" herdada da
tradigdo. Nesse contexto pode ser compreendida a opinifio de Ives segundo a
qual "beleza na musica é freqiientemente confundida com comodismo, que torna
os nossos ouvidos sonolentos e inativos. Sons, aos quais nés estamos
acostumados, nfo nos perturbam e, por isso, chamamo-los belos"’,

' Apud Zillig, Winfried. Von Wagner bis Strauss - Wegbereiter der newen Musik, Munique,
Nymphenburger Verlagshandlung, 1966, p.108.
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O esquema grifico a seguir apresenta visualmente os comentanos feitos

acima:
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Figura 3.a. Projegdo grafica dos eventos sonoros de The unanswered question
de Charles Ives.
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3.2.2. Danse Sacrale-Igor Stravinsky

Ultima cena da Sagragdo da Primavera, esse trecho mereceu uma analise
detalhada, feita por Pieme Boulez' , da qual podem ser tiradas interessantes
conclusdes.

A forma € simples, um rondé A-B-A'-C-A", e articulada através de cortes
verticais bem precisos. A tnica "ameaca" a clareza dessa forma fica por conta
de uma citagio do refrdo que ocomre em C, mas ela € logo interrompida para que
o material tematico de C se restabelega. Néo € essa forma geral, entretanto, que
apresenta propostas inovadoras, mas sim a estruturago interna do refriio e da

copla C.
O refrio apresenta trés mddulos ritmico-harmdnicos - designados abaixo

como A, B e C. Estes mddulos viio sendo permutados e submetidos a pequenas
variagOes ritmicas - o algarismo apés cada letra se refere ao nimero de
semicolcheias contidas no médulo:
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Exemplo 3.8. Mddulos ritmico-harmdnicos do refrio de Danse Sacrale de Igor
Stravinsky .

O esquema ritmico a seguir nos mostra o processo de montagem do refrio:

‘ Boulez, Pierre. Strawinsky bleibt, in: Anhaltspunkie -Essays, Kassel / Munique, Birenreiter-Verlag/
Deutscher Taschenbuch Verlag, 1979, pp.163-238.
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Figura 3.b. Esquema ritmico do refrio de Danse Sacrale de Igor Stravinsky.

A estratégia de permutagdo utilizada aqui vai de enconfro a construgio
melodica fonal em que a justaposigido de elementos € feita para estabelecer um
direcionamento no discurso sonoro, conduzindo o ouvinte a tensdes e distensées.
No refriio da Danse Sacrale, ao contrario, nfo hé exatamente uma condugo, mas
sim uma circulagfio por eventos que, embora variados ritmicamente, estio sempre
fortemente atrelados ao seu perfil harmdnico. O ouvinte ¢ envolvido porum jogo
de permutagdes que leva ao extremo a técnica de justaposigio tipica do corte
vertical.

Na copla C, por outro lado, ocorre um interessante procedimento de
superposi¢io de estruturas ritmico-melddicas, sustentada por um ostinato no
registro grave. Essa superposigio de periodicidades diferenciadas pode ser
visualizada nos excertos a seguir (Exemplo 3.9).

A montagem ¢ feita no sentido "vertical" da superposigfio, em que o
acumulo de material melédico vai saturando o perfil ritmico-harménico, até a
interrupcdo do processo feita pelo retomo ao refrdo. A superposigio relafiviza a
articulagio das subsegdes, pois cada "voz" apresenta um perfil ritmico
diferenciado e requer uma analise especifica - algo semelhante ao que ocorrera
na pega de Ives.
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Exemplo 3.9. Excertos da copla C de Danse Sacrale de Igor Stravi
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3.2.3. Fiinf Stiicke fiir Orchester op. 10 - Anton Webem

Fragmentagdo. Afonsmo. Tais sdo as etiquetas coladas insistentemente a
criagdo musical de Webem. Fato € que, para além da superficialidade de toda e
qualquer generalizagio, esse compositor estabelece, efetivamente, uma nova
relagdo entre o material sonoro e a sua distribuigo no tempo.

No opus 10, Webern trabalha com os mesmos conceitos de concisdo de
obras anteriores - especialmente das Pegas para violino e piano op. 7 e das
Bagatelas para quarteto de cordas op. 9 -, mas com os recursos timbricos de uma
"grande" orquestra. Entretanto, como cada movimento tem uma instrumentagfo
especifica, 0 que prevalece sdo grupos diferenciados nos quais os instrumentos
agem economicamente, sendo o "tutti” e as altas intensidades ocorréncias raras.
Somente na dltima pega € utilizado todo o efetivo instrumental, excetuando-se o
trombone. O timbre passa a ser um elemento estrutural tdo 1mportante como os
outros parimetros (ritmico, melodico ¢ harmonico, por exemplo). O quadro a
seguir nos da um panorama do instrumental de cada pega, lembrando-se, também,
que é pedido somente um instrumento de cada naipe dos arcos (um violino, uma
viola, etc.).
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. . cordas
peca | madeiras | metais teclados dedilhadas percussio arcos
fl vin
. frumpete . .
I 1 sib fa d
cl si trombone celes harpa jogo de sinos |vla
vic
picolo frompa jogo de sinos vin
1 ob P o harmonio harp . gt via
¢l mib tmﬁ m"mb:ne celesta 2 f{? ° | vic
cl sib neto cb
1 sib bumb
o8l | bandotim | "°° vin
trompa harménio | . caixa clara
I violdo . vla
trombone | celesta SINOS graves
harpa vic
Cencerros
cl sib trumpete bandolim vin
JAY lesta ixa cl
trormbone oele harpa catxa clam via
fl ‘ J(?go de sinos vin
ob . . {bandolim | xilofone
) trompa harménio | . via
V |clmb violdo prato
trumpete | celesta vic
clarone harpa bumbo b
caixa clara

Figura 3.c. Quadro de instrumentacdo das Pegas op. 10 de Anton Webem.

Concluidas em 1913, essas pegas esperaram 13 anos até sua primeira
audigdo, em 1926, no Festival da Sociedade Internacional de Miisica Nova em
Winterthur.

Com excegdo das texturas sonoras da terceira pega (reminiscéncias
impressionistas?) que s¢ prolongam por mais tempo (Exemplo 3.10), a
caracteristica de todos os eventos ritmico-melédicos é a brevidade. O ouvinte nfio
¢ mais conduzido "didaticamente” por grandes arcos melédicos ou por exposigdes
e desenvolvimentos evidentes.
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A distribuigdo "pontilhista" do material sonoro no tempo é, efetivamente,
uma nova estratégia composicional e obniga também o fruidor a uma nova atitude
em relagdo a misica. Ele é solicitado a buscar, mesmo que intuitiva ou
emocionalmente, um fio da meada entre as vanas possibilidades oferecidas pela

obra.

Na primeira pega (Exemplo 3.11), essas possibilidades séo oferecidas por
uma trama de fragmentos melddicos que apresenta um interessante percurso:

comps.
1-3

4-6

7-10

10-11
12

"Klangfarbenmelodie" (melodia de timbres) sem nenhum
"acompanhamento";

Superposta ao trinado da celesta (prolongagdo do altimo tom da
primeira melodia), uma melodia "solista” na clarineta em sib ¢
"acompanhada" por fragmentos melddicos na flauta e cordss com
harpa;

Uma rede de melodias superpostas é criada com os pares trumpete-
trombone (ritmos quase idénticos), violoncelo-violino (ritmos
diferenciados) e com a flauta; observe-se, a partir do compasso 9, o
reforno do mesmo processo de instrumentagdo utilizado no inicio da
pega (sol 5: violino e glockenspiel; 14 3. trumpete e harpa);

Uma melodia solista em harménicos da harpa sem "acompanhamento”;
Repetigdo de tom (fa 3) - o "ponto zero" do movimento melodico.
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Esse percurso € permeado por inter-relagdes intervalares que constituem um
outro plano perceptivo. Partindo-se do gesto melodico inicial da obra, pode-se
estabelecer as recoméncias intervalares, lembrando-se que estamos diante de
formulas de transformagdo altamente sofisticadas que levam ao extremo as
técnicas de vanagao herdadas da tradigdo.

Nesse ponto, vale & pena recorrer ao propno Webern. Atraveés de seus
comentarios, podemos perceber o quanto esse assunto estava no centro de suas
atengdes como compositor: "Uma idéia qualquer pode ser repetida de forma
idéntica ou semelhante. (..) Um material pode manter sua identidade sob
condi¢des ligeiramente modificadas™®. Nesse contexto, o compositor corre o risco
de realizar variagdes tdo complexas, que elas ndo serfio mais percebidas como tal
- a variagéo serd apreendida como novidade e ndo como redundéncia. Talvez
aqui esteja a razdo pela qual Webern optou por férmulas contrapontisticas
ortodoxas quando de sua passagem para a composi¢io dodecafonica - escapando
4 "anarquia” de sua fase atonal, os eventos sonoros estariam, a partir de entdo,
submetidos a uma ordenagdo bem mais rigida®.

Seja como for, a preocupagdo com o que ele chamou de apreensibilidade
percorreu todas as suas fases: "a coeréncia resulta do estabelecimento de relagGes,
as mals estreifas possivels, entre partes componentes. Assim, tanto em rndsica
como em qualquer outro meio de expressdo humana, a intencglo é fazer aparecer,
o mais claramente possivel, as relagdes entre as partes, em uma palavra: mostrar
como um elemento se encaminha a outro"’. Ainda sobre a questdo da variagio
sobre um tema: “essa é a forma original que esta na base de tudo. Algo que na
aparéncia € totalmente distinto, mas que de fato € o mesmo na esséncia. Disso
resulta a forma mais abrangente de coeréncia”®.

Buscar tal coeréncia na analise de obras do periodo atonal da Escola de
Viena é uma tarefa ainda fascinante, pois nos obriga a uma reavaliagfio e a uma
redescoberta dos procedimentos composicionais tradicionais €, no caso das
geraghes seguintes, leva-nos a constatar a continuidade e a expansdo dos
processos desencadeados na segunda década do século XX pelos compositores
daquela Escola.

* Webern, Anton. O Caminho para a Masica Nova, S#io Panlo, Editora Novas Metas, 1984, pp.62-63.

* ¥ sempre bom lembrar que a dissertacio de doutorado em musicologia que Webern realizon sob a
oriemtacio de Guido Adler entre 1902 e 1906 abordava o "Choralis Constartinue", a mator colechio de
motetos do compoeitor holandés Heinrich Isaac (14507-1517).

? Webermn, Anton Op. cit., p.106.

? Ihidem, p.143.
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Retomando as inter-relag8es intervalares, o quadro abaixo (Figura 3.d) nos
mostra um panorama da primeira pega’. Observe-se como a primeira melodia é
miciada por um ziguezague em ritmo irregular (si 3 - d6 4 - si 3) e concluida
pelo trinado sol# 3 - 14 3 - a maior densidade horizontal possivel do ziguezague.
Esta matriz, bem como a constelagdo intervalar emoldurada por ela, desencadeia
os proximos gestos melddicos, criando uma corrente cujos elos se encadeiam sutil
¢ camufladamente (as setas ascendentes ¢ descendentes indicam as vanantes do

ziguezague).

? Por motivos praticos, reduze os intervelos a sua classificacio mais "simples®, utilizando, quando

necessario, uma enanmonizachio. Por exemplo: uma quinta aumentada é "simplificada” para uma sexia
menor. No caso da misica atonal, esse procedimento ¢ totalmente justificado, j4 que os intervalos foram
emancipados de qualquer contexto tonal ordenador e, além do maiz, através desse recurso, as recorréncisg
intervalares ficam mais evidentes. Também por motivos praticos, utilizo + e - para designar intervalos
maiores e menores, respectivamente;, intervalos justos niio sio seguidos por nenhum sinal (4, 5, 8)e o
tritono é stmbolizado pelo “ridentinho do diabo" (W) - uma referéncia 4 velha historia do "diabolus in
musica®.
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Ainda sobre a mesma pega, o esquema grafico a seguir (Figura 3.e} nos
mostra a disposigdo dos eventos no decorrer dos 12 compassos que a compdern.
Néo sena exagero dizer que tal estratégia de distribuigdo do material sonoro no
termnpo ja prenuncia o "modus operandi” das musicas concreta e eletrbnica que
viriam surgir no final da década de 40 e inicio da de 50, respectivamente.

12

"4
.

CMPS,
1

Figura 3.e. Esquema grafico dos eventos sonoros do op. 10 n° 1 de
Anton Webern.
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3.2.4. O Ursozinho de Algodio - Heitor Villa-Lobos

O Ursozinho de Algodéo ¢ a oitava pega da Prole do Bebé n° 2, subtitulada
Os Bichinhos e datada pelo compositor em 1921. Nessa espécie de suite,
juntamente com o Rudepoema, Villa-Lobos atinge o ponto maximo da exploragio
sonora & harmonica em sua obra pianistica.
N'O Ursozinho podem ser constatados dois procedimentos que embasam sua
estruturagio:
1 - Enfase em pequenos motivos que sdo elaborados em um processo de
variag8o continua;
2 - Fnfase em arcos melddicos mais amplos que sdo reapresentados
variadamente logo em seguida,

Cada seqéo da peca serd camcterizada por um ou outro procedimento, além
da predisposi¢do do compositor 4 contrastaciio: cada se¢do apresenta um material
tematico especifico, nfo ocorrendo as tradicionais reprises. A coesdo ¢ garantida
por outras estratégias que serfio comentadas a seguir.

Gragas ao procedimento de contrastagfio tematica, pode-se estabelecer com
facilidade as varias segdes e subsegdes da pega. Além disso, cada uma das
subsegdes € caracterizada por um dos processos de estrufuragdo mencionados
anteniormente. No esquema seguinte, o algarisino enfre parénteses ac lado de
cada subsec¢fo se refere ao processo nela utilizado:

COMpassos

1-12 1* subsecdo (1)
13 -26 2% subsegao (1) L 1* segdo: infrodugéo
27 -36 3* subsegio (1)

e

37 - 49 1* subsecédo b

2)
50 - 57 2" subsego 7 2% segdo: tema original de Villa-Lobos
58 - 75 transicgdo (1)

76 - 91 1* subsegdo *
}(2)
-

92 -105  2* subsegdo
106 - 116  transigio (1)

3% segdo: citagdo de Carneininho, Carneirdo

-

117 -134  coda (2)} 4% segfio: coda

Figura 3.f Esquema formal d'O Ursozinho de Algoddo de Villa-Lobos.



71

O que da a'O Ursozinho uma unidade, ja que ha uma profusdo de 1déias e
parece que estamos diante de uma verdadeira erupgio vulcénica?

Em primeiro lugar, a pequena duragiio da pega, por si s6, ja proporciona ao
compositor uma grande liberdade expressiva e desprendimento quanto 4 forma.

Um outro fator de unidade é a reutilizagio camuflada de diversos
procedimentos - nesse sentido, no decorrer da audigo desse tipo de pega, parece
que nossa percepgdo esta sendo bombanleada por uma misteniosa rede subliminar
de informagdes. NOs nido temos uma apreensdo consciente desse nivel
informacional, e talvez nem mesmo o compositor se desse conta dele, mas o fato
¢ que essas informagdes estdo a espera de uma leitura analitica na prépria
partitura.

O primeiro tipo de procedimento recorrente diz respeito ao encadeamento
das véarias subse¢des da pega, ou seja, o fato de que uma nova parte se inicia
utilizando um material que foi exposto ao final da parte imediatamente anterior.
O quadro seguinte resume essas observagdes:

Final de uma subsecdo Inicio da subseqiiente
AL .43
!{ ¢ ’ / T4
] i P ‘
L ) ' 3
At " ¥
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Figura 3.g. Encadeamentos tematicos entre as subsegées d'O Ursozinho de

Algodio de Villa-Lobos.
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Retormando ao esquema formal exposto anteriormente, conclui-se que Villa-
Lobos utiliza esse procedimento de encadeamento no interior da primeira seg¢do
(onde as id€ias teméticas s8o mais fragmentadas), da segunda para a terceira segéo
e desta para a quarta. No interior das segunda e terceira segdes, ele garante a
unidade repetindo vanadamente arcos melédicos mais amplos - o processo de
estruturagdo 2 ja mencionado.

Esse procedimento de encadeamento abranda o impacto perceptivo que seria
causado pela exposi¢do abrupta de novo material tematico. Ele cria elos,
conexdes fortes no instante em que passa de uma parte a outra, possibilitando a
nossos ouvidos uma transigio entre o conhecido e o desconhecido, entre o
redundante ¢ a novidade. Gragas a isso, a pega se desdobra continuamente no
tempo, sem reprises temadticas evidentes.

Um segundo procedimento recorrente diz respeito 4 exploragio das
caracteristicas anatdmicas do teclado, confrontando teclas brancas e pretas. Em
varnas oportunidades, a mio direita se movimenta pelas teclas brancas enquanto
a esquerda pelas pretas, predominantemente. O germe dessa exploragdo ja pode
ser encontrado no compasso 7:

Exemplo 3.12. Compassc 7 - Ursozinho de Algodio.

Percorrendo a pega, podem ser resgatadas as ocoméncias desse tipo de
"harmonia". Entre os compassos 13 e 24, a superposi¢io de d6 maior e ré#
menor;
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Exemplo 3.13. Compassos 13-14 - Ursozinho de Algodio.
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A escala usada pela linha melodica inferior da mao esquerda entre os compassos
24 e 31 apresenta um predominio de teclas pretas, superpondo-se as brancas da

mio direita e da linha melddica superior da esquerda:
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Exemplo 3.14. Compassos 24-25 - Ursozinho de Algodéo.

Na formula de ostinato usada a partir do compasso 44 - mio direita brancas, méo
esquerda pretas, com exceglio da primeira nota, fa 1:
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Exemplo 3.15. Compasso 44 - Ursozinho de Algodéo.

O mesmo ocorre na transposi¢do nos compassos 61 e 62;
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Exemplo 3.16. Compasso 61 - Ursozinho de Algodio.
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Em outros momentos, o encadeamento de acordes na méo esquerda &
determinado pelas teclas pretas, ou seja, as notas mais graves dos acordes vio
percorrendo as teclas pretas enquanto que a mdo direita prossegue somente com
as brancas:
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Exemplo 3.18. Compassos 105-112 - Ursozinho de Algodéo.

O terceiro procedimento diz respeito 4 recorréncia de pequenas células
intervalares, criando uma trama de relagGes no decorrer de toda a pega. Nesse
contexto, trés elementos se destacam, gracas a sua reutilizagio insistente. Em
uma analise mais atenta, percebe-se que eles trés permeiam praticamente todos os
compassos da obra e, mesmo em uma dimensdo "microscopica”, imprimem-the
um perfil bem caracteristico. Por razdes praticas, cada elemento sera abordado
separadamente.

A primeira célula é o intervalo de quarta justa (ocasionalmente quarta
aumentada) que ¢é subdividido por um grau conjunto e uma terga. Vejamos o
primeiro gesto melédico da méo direita no primeiro compasso:
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Exemplo 3.19. Compasso 1 - Ursozinho de Algoddo.
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Dele podemos projetar todas as intimeras vanantes que percorrer toda a
peca. O quadro seguinte resume tais ocorréncias:

Figura 3.h. Quadro de ocorréncias da célula de quarta justa.

Constata-se, também, uma derivagdo dessa célula a partir dos compassos
32/33, que é a quarta justa ou aumentada acrescida de um grau conjunto,
formando ums quinta diminuta ou justa:

—
-

+

Exemplo 3.20. Compasso 32 - Ursozinho de Algodio.

Essa denivagdo podena ser a onigem dos acordes de quartas (justas e/ou
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aumentadas) e quintas justas, o de quartas ocormendo primeiramente no compasso
35 e o de quintas somente no 107,
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Figura 3.i. Acordes baseados na célula de 5 justa ou diminuta.

bem como de outros diversos movimentos melddicos:
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Figura 3.j. Quadro de ocoréncias melodicas da célula de 5* justa ou diminuta.
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Retornando ao pnimeiro compasso,
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Exemplo 3.21. Compasso 1 - Ursozinho de Algodéo.

A segunda célula melddica a ser destacada € constituida por dois graus

A partir deste material, temos outra rede de inter-relagdes:

conjuntos ascendentes ou descendentes.

observamos na
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Figura 3.k. Quadro de ocorréncias da célula em graus conjuntos.
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A terceira e Gltima célula a ser mencionada é a repeti¢do de tom (em valores
rtmicos idénticos ou nfo). Mais uma vez, o prmeiro compasso € a fonte
geradora. Se subtrairmos as apojaturas da mio direita, temos:

| 4+t

Exemplo 3.22. Compasso 1 - Ursozinho de Algodéo.

O que vai nos remeter para mais uma trama de recorréncias:
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Figura 3.1. Quadro de ocorréncias da célula de tons repetidos.

Pode-se especular que, apesar de serem expostas ji no primeiro compasso,
as células 1 e 2 podem ser oriundas da propria cantiga de roda citada na terceira
seqgdo da pega:
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Exemplo 3.23. Inicio de Cameirinho, Cameirdo.

Além disso, os temas, tanto da segunda segfio como da coda, escondem
semelhancas com a mesma melodia folclorica:
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Figura 3.m. Quadro de relagfes tematicas.

levando-nos a concluséio que a cantiga de roda bem pode ter sido a fonte geradora
tanto dos pequenos motivos, como dos arcos melédicos mais amplos que sdo
manipulados pelos processos de estruturagéo 1 e 2 mencionados anteriormente.

Pelo que foi exposto, ficou demonstrado que Villa-Lobos utilizou nessa pega
um pensamento "ponto-a-ponto”, indo de uma idéia a outra ou de uma subsegio
a outra por analogia forte ou fraca, concatenando organicamente seu discurso
musical, de certa forma desprezando o todo em beneficio do particular. Estamos
longe da "elegéncia formal" dos neoclassicos da década de 20 ou da "arquitetura
sonora" dos dodecafonistas do mesmo periodo. Ao tratar despretensiosamente o
grande arco formal, o compositor obriga o analista a escavar a microestrutura da
obra para encontrar os agentes formalizadores ou totalizantes que imprimem a
obra um padrio que, diverso daquele da tradigdo tonal, podena ser chamado de
arco latente. Este tem toda a potencialidade para se explicitar, mas o autor se
recusa & ser 6bvio, preferindo deixar a cargo do ouvinte a tarefa de criar seus
PTOpIios nexos perceptivos.
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3.2.5. lonisation - Edgand Varese

"Certos homens - e entre eles esta Varése - sdo como a dinamite. Basta
dizer isso, creio eu, para que se compreenda porgue esses homens sdo tratados ¢
manipulados com tanta cautela e tfo &s escondidas."'® O também explosivo
Henry Miller, em seu artigo de 1945 intitulado Com Edgar Varése no Deserto de
Gobi, soube relatar, como ninguém, o estranhamento causado pela obra desse
compositor que se radicara nos Estados Unidos a partir de 1915. O propro
Varése pintava-se com tintas nfio menos ameagadoras: "Eu me tornei uma espécie
de Parsifal diabélico, nfo & busca do Santo Graal, mas da bomba que poderia
detonar o universo musical para que, através das ruinas, pudessem passar todos
o0s sons que até hoje foram chamados de raido"*'.

O pensamento musical de Varése busca evitar refer€ncias a uma tradigdo
longingua no tempo e se influencia por escritos que foram divulgados no inicio
do século XX, mas que ndo tiveram como conseqiiéncia uma realizagdo musical
consistente. O Ferruccio Busoni do "Ensaio"'* ¢ os futuristas com seus
manifestos iconoclastas™ abriram espago, pelo menos conceitualmente, para que
ele pudesse tnlhar sen proprio caminho. No caso de Busoni, "a sua aversdo as
‘limitagdes da partitura e aos instrumentos tradicionais que frustram toda hivre
tentativa de véo dos compositores' e sua exigéncia a 'liberdade da musica’
constituem elementos importantes na 'libertagéio dos sons' de Varése"'*. Por outro
lado, embora Varese nio quisesse simnplesmente incorporar e festejar o ruido da
sociedade industrial, tal como pregado pelos futunstas, € inegavel que, a partir das
performances “bruitistas" destes ultimos, o som "musical” € definitivamente
colocado em xeque, e a misica ocidental ndo sena mais a mesima.

Mesmo tendo assinado o Manifesto Dada de 1921 (Dada souléve tout) ¢
colaborado com o periddico 391 de Picabia, Varése "néo se sentia, contudo, um
dadaista. A 'corporeidade’ de seus sons 0 aproximavam mais da ‘corporeidade’ do

' Miller, Henry. Com Edgar Varése no Deserto de Gobi, in: Pesadelo Refrigerado, Ric de Janeiro,
Grifics Record Editora, 1968, p.188.

" Varése, Edgard. Aphorismen, in: Musik-Konzepte 6, Metzger, Heinz-Klaus e Riehn, Rainer {(ed.),
2a. ed., Munique, edition texi+kritik GmbH, dezembro de 1983, p.3.

* Busoni, Ferruccio. Ensaio parauma Nova Estética da Arte Musical, Salvador, Universidade Federal
da Bahia, 1966.

U Dratella, Balilla. Manifesto dos Musicistas Futuristas e A Misica Futarista, in: O Futurismo Raliano,
Bernardini, Anrora Fornoni (org.), 80 Paulo, Editora Perspectiva, Colegio Debates 167, 1980, pp.45-51
e 57-62.

* Weibel, Peter. Der freie Klang zwischen Schweigen, Gerfinsch und Musik, in: MusikTexte 21,
Utlrich Dibeliug et alii (ed.), Colénis, outubro de 1987, p.33.
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teatro de A. Artaud, de quem era grande amigo"".

A partir da década de 20, Varése decide chamar a sua misica de "sons
organizados" e se auto-denomina "um trabalhador com ritmos, freqiiéncias e
intensidades"'®. O seu fascinio por essa "fisicidade" musical se reflete, também,
na analogia feita por ele entre seu método composicional e as formas dos cristais.
Citando o mineralogista Nathamel Arbiter, professor da Universidade de
Columbia, ele busca os argumentos para esse paralelo: "Nas palavras de Arbiter,
'a forma-cristal € mais uma resuitante’ - exatamente esta palavra, eu sempre
utilizei em relagdo a4 forma musical - 'do que um atributo primério. A forma-
cristal é a conseqiiéncia da interagdo de forgas de atragdo e repulsfio e do
encadeamento do dtomo'. Eu acredito que isso sugere, melhor do que qualquer
esclarecimento que eu pudesse dar, a maneira como se formam as minhas obras.
Uma idéia € a base de uma estrutura interna que se dilata ¢ se funde em
diferentes formas ou grupos sonoros, que se fransformam continuamente em
configuragéo, diregdo ¢ velocidade, atraidos ou repelidos através de diferentes
forgas. A forma da obra ¢ a conseqli€ncia dessa interago. Formas musicais sfo
tdo ilimitadas como a forma externa dos cristais"'’.

Em Ionisation para 13 percussionistas, concluida em 1931, podemos
constatar que a realizagdo musical esta totalmente de acordo com tais declaragdes.

Primeiramente, deve-se mencionar que os parametros ritmico e timbrico
desempenham o papel preponderante na "organizagio sonora”, pois é abolido todo
e qualquer gesto melodico - pelo menos no sentido convencional do termo. Até
mesmo os Instrumentos melddicos requeridos pelo compositor (sinos, jogo de
sinos e plano) atuam ritmica e timbricamente como se fizessem parte do
instrumental de percussdo de alturas indefinidas, preponderante na obra.

Se: procedermos a uma andlise que especifique as caracteristicas dos
materiais basicos da pe¢a, poderemos constatar as estratégias empregadas por
Varése para deles derivar a forma.

O primeiro material, apresentado nos oito primeiros compassos (Exemplo
3.24), é constituido por impulsos ritmicos da caixa de rulo e bumbos (3°
executante) e sons prolongados nos rulos da caixa clara (8° executante), em varios
instrumentos de metal como gongo, tam-tam, prato suspenso e prato-a-dois (2°
9° e 10° executantes) e nas sirenes (5° e 6° executantes). Essa textura é pontuada
por duas intervengOes em que se fundem os timbres dos bongos, tarol e caixa
clara (3° e 9° executantes, compasso 5) e prato chinés, bumbo, caixa de rulo,

Y Ibidem, p.34.
' Varése, Edgard. Die Befreivng des Klangs, in: Musik-Konzepte 6, Op. cit., pp.22-23.

" Ibidem, pp.18-19.
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maracas e pandeiro (1°, 4°, 8° e 12° executantes, comp. 6).
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Exemplo 3.24. Compassos 1-7 de Ionisation de Edgard Varése.
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O segundo material, apresentado entre os compassos 9 e 12 (Exemplo 3.25),
é constituido pelo "contraponto" entre tambor militar € bongds e por um discreto
"acompanhamento” das maracas, bumbo e prato-a-dois (estes dois dltimos
reminiscéncia do material anterior) que incrustam um ritmo em 3/4 no compasso
4/4.
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Exemplo 3.25. Compassos 8-12 de lonisation de Edgard Varese.
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Adiante, entre os compassos 18 e 20, serd feita a apresentago do terceiro
material (Exemplo 3.26). Desta vez temos um "dialogo" entre tarol e blocos
chineses sustentado por uma textura de sons claros dos guizos, castanholas e
pandeiro.
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Exemplo 3.26. Compassos 18-20 de Ionisation de Edgard Varése.
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Escutando-se esses matenais, pode-se perceber facilmente que cada um
apresenta perfis ritmico e timbrico muito caracteristicos, aos quais o compositor
se mantera fiel no decorrer da pega, com o intuito de tornar claramente
perceptiveis os procedimentos de justaposigo e superposi¢do, aos quals oS
materiais serdo submetidos. A forma, aqui, € uma construgdo plastica moldada
ndo a partir de uma forma preestabelecida, mas simn a partir dos jogos sonoros
propostos pelo compositor. O esquema a seguir propde uma possivel articulagio
formal, levando-se em consideragio as caracteristicas predominantes das varias
se¢bes da peca.

comps.
1-8
9-12
13 - 17
18 - 20
21 - 37

38 - 50

51 - 65

66 - 74

apresentagdo do material 1;

apresentagdo do matetial 2;

reapresentagiio condensada dos matenais 1 e 2;

apresentagdo do materal 3; ’

desenvolvimento com superposi¢do dos materiais 2 € 3 € poucas
reminiscéncias dos metais do material 1 (2° executante, comps. 23 ¢
28-32); a partir do comp. 33, os modelos ritmicos do material 2 sdo
modulados timbricamente para maracas (8° executanie) e reco-reco (6°
executante);

as caracteristicas, aqui, sdo o didlogo entre naipes ¢ as verticalizages -
por verticalizagdo entenda-se a fusdc de timbres em modelos ritmicos
idénticos para varios executantes; entre os comps. 38 e 43, o didlogo
¢ entre a verticalizagdo de peles e metais com poucas madeiras {claves
e maracas) e um grupo mais "claro” de tambor militar, maracas, tarol
e castanholas com ritmos diferenciados superpostos; entre os comps.
44 e 50, o dialogo € entre uma verticalizagdo e tercinas e outra em
quintinas; a de tercinas alterna dois grupos instrumentais: o primeiro
formado por caixa de rulo, bumbos, tambor de corda, bloco chinés,
prato a dois, castanholas ¢ pandeiro, ¢ o segundo formado por
cencerros, bumbo e pandeiro; a verticalizagdo em quintinas, por outro
lado, apresenta timbres "claros": bongods, tambor militar, caixa de rulo,
blocos chineses, maracas, tarol e caixa-clara - estes dois ultimos
também tocam "rim shots";

sobre o tapete sonoro do matenial 1, acrescido das bigornas e triangulo,
sdo superpostos elementos dos materiais 3 (a partir do comp. 55) e 2
(a partir do comp. 60);

a verticalizagdo que abre e encerra essa segdo emoldura reprises da
se¢do anterior (comps. 67 e 69-71), do matenal 3 (comp. 72) e das
verticalizages em tercinas e quintinas que ocorreram entre os
compassos 44 e 50 (comp. 73);
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75 - 91 o matenal 1, ennquecido agora por um campo harménico estatico dos
sinos, jogo de sinos e piano, forma, novamente, um tapete sonoro em
que resquicios dos materiais 2 e 3 sdo rememorados, dessa vez bem
mais diluidos.

3.3. Sintese das propostas apresentadas

Resumindo o que foi explanado no item 3.2., temos os c¢inco procedimentos
especificados a seguir. Recorde-se, mais uma vez, que nem tudo aqui é
"novidade" ou criagdo do século XX, mas, sem divida, mesmo técnicas milenares
como justaposicdo e superposi¢do sfo portadoras, agora, de outras necessidades
expressivas ¢ estruturais. Recorde-se, também, que, geralmente, os compositores
associam dois ou mais procedimentos simultaneamente, criando verdadeiras
"polifonias” de articulagdes temporais diferenciadas.

1) Continuo - o material sonoro se desdobra no tempo, geralmente com
poucas ou gradativas transformagdes - hd, aqui, um grande sentido de unmidade
baseado na manuten¢do de caracteristicas especificas (sejam ritmicas, intervalares,
timbricas, etc.). O "coral" das cordas em Unanswered Question e os tapetes
sonoros do material 1 em Ionisation podem ser citados como exemplos.

2) Justaposigdo - agora liberada das preocupagdes discursivas tonais, ela se
presta a permutactes mofivicas, como no refrdo da Danse Sacrale de Stravinsky,
ou a dialogos entre grupos sonoros contrastantes, como os explanados em
Ionisation de Varése.

3) Superposigdo - com a expansio da tonalidade e a emancipagdo da
dissonéincia, eventos sonoros mais diversificados podem ocorrer simultaneamente.
Esse procedimento foi utilizado por compositores de varias tendéncias, que
obtiveram resultados bem diferenciados entre si. Ives escolheu um continuo ao
qual ele superpds o dialogo trumpete/flautas; Stravinsky, na segunda copla da
Danse Sacrale, optou pela superposigdo de periodicidades diferenciadas ao
ostinato dos instrumentos graves da orquestra; por outro lado, Webem, tanto em
sua fase atonal como na dodecafonica, cria uma polifonia pontilhista, sendo que,
no periodo dodecafénico, ele abandona a "anarquia” dispersante das pegas atonais
para subordinar o fluxo dos eventos sonoros a técpicas contraponristicas
ortodoxas, especialmente canones e fugas; Varése, por seu turmo, sobrepde
texturas sonoras com perfis ritmico e timbrico especificos, fato este que pode, a
principio, facilitar a percepgdo da superposigiio por parte do ouvinte.
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4) Pontithismo - a tipica polifonia de Webem, que superpde estratos
fragmentarios, tarubém pode ser classificada como pontilhismo, pois, sem davida,
mais do que os estratos de um fluxo polifénico, a percepgio humana capta
"pontos" no tempo e, muitas vezes, até mesmo para um musico razoavelmente
treinado, é dificil estabelecer relagbes causais entre tais "ponfos” .ou "ilhas"; ¢
preciso mencionar, também, a Ultima segdo de lonisation em que, sobre o
continuo sonoro do matenal 1, fragmentos de outros materiais pontuam o tempo.

5) Rede subliminar - recorde-se que subliminar se refere a um estimulo gue
nio ¢ captado conscientemente, mas que, devido a recorréncias, acaba sendo
absorvido em um nivel perceptivo menos evidente. Com uma rede subliminar, o
compositor apenas sugere sutis relagdes motivicas ou sonoras no decorrer do
tempo. Como tais relagles nunca emergem de um plano somente implicito, o
ouvinte ¢ submetido a duas esferas de percepgfio temporal: uma aparente e
continua, formada pela sucessdo ou superposi¢do dos eventos sonoros, mais
facilmente distingiifvel, e uma virtual e fragmentaria, que estabelece "ilhas" de
recorréncias camufladas. O préprio ouvinte pode criar uma rede subliminar
pessoal e subjetiva, nio justificada por evidéncias estruturais, mas tal assunto
escapa ao foco da abordagem escolhido para a analise.  Compositores
antagdnicos, como Webem e Villa-Lobos, souberam utilizar tal estratégia de
maneira bem eficaz, alcangando resultados fascinantes, cada um a seu modo,
como ficou demonstrado nos sub-itens 3.2.3. e 3.2.3,

3.4. Manuten¢io e Expansio - 1931 - 1986

Tantas contribui¢des dos desbravadores da primeira metade do século XX
tiveram conseqiiéncias profundas quando, ap6s a 2* Guerra Mundial, compositores
de novas geragdes empreenderam uma grande reavaliagio das vanas correntes
musicais reprimidas até entdo pelas "politicas culturais" dos govemos fascistas da
Europa. .

Técnicas mais aprimoradas de gravagdo, emissdes radiofonicas dedicadas a
miisica nova, bem como cursos ¢ festivais internacionais, tudo contribuiv para
uma maior divulgagdo da até entiio desconhecida musica do século XX

Partindo-se dos cinco procedimentos expostos no item 3.3., podem ser
constatadas as suas influéncias sobre obras musicais das décadas posteriores,
embora estas testemunhem uma grande expansdo da paleta sonora - absorgio e
integragdo de instrumentos "exdticos”, objetos do dia-a~dia, instrumentos
tradicionais produzindo sons inconvencionais, enfim, os antigos "ruido” e "som
musical" se fundem em uma mesma realidade fisico-acistica.



88

Mais uma vez, € importante frisar, trata-se de um panorama restrito aos
objetivos da dissertagdo, ou seja, os comentanos se restringem a cbras que
tiveram um significado particular em minha trajetéria criativa. Recorde-se,
também, que os compositores geralmente associam dois ou mais procedimentos
simultaneamente no decorrer da composig&o musical, mas, por motivos de clareza
de exposigdo, cada procedimento sera abordado separadamente.

O periodo de tempo abrangido ¢ delimitado pelas datas de composigdo do
primeiro volume de Music of Changes (1951) de John Cage e de For Christian
Wolff (1986) de Morton Feldman.

3.4.1. Continuo

Este é, sem davida, o procedimento que demonstrou ser o mais maledvel nas
Gltimas décadas, tendo sido adaptado aos mais diversos intuitos expressivos ¢
servido como ponto de interse¢do entre tradigbes musicais diversificadas.

Desde Debussy, a misica de culturas ndo-européias vem seduzindo e, de
certa forma, influenciando o compositor erudito. A diversificagdo das pesquisas
étnico-musicolégicas e a mator divulgagdo fonografica ampliaram o panorama
sonoro do homem ocidental. Muita masica étnica da Africa, Américas, Asia e
Europa Central e Oriental se transformou em fendmeno de vendagem de discos.
Outra influéncia, se bem que nio-musical, mas de 1mporiincia para o processo
criativo de vérios compositores, foi a divulgaglo, no Ocidente, de filosofias
onientais onundas do Taoismo, Zen-Budismo, Hinduismo e Sufismo, entre outros,
que trouxeram consigo concepgdes de tempo alternativas ao tempo linear
ocidental, como ja comentado no Interlidio L

A maior parte das tradigGes musicais nfo-européias explora diversos tipos
de continuo - ritmico, melédico, harmdnico, timbrico -, muitas vezes intuindo e
colocando em pratica conceitos de "beleza" e "equilibrio” antagbnicos aos
ocidentais. Em muitos casos, as fungdes rituais e festivas falam mais alto que a
"estética", tal como concebida no Ocidente, 0 que veio a fascinar muitos
compositores eruditos. Some-se a isso a frustragdo e até mesmo a indiferenga,
especialmente nos Estados Unidos da América, em relagdo ao serialismo e &
hiper-fragmentacio da musica de vanguarda européia da década de 50, e veremos
que o campo ja estava semeado pama o surgimento de varias tendéncias de uma
musica que explorasse diversos tipos de continuo, como o Minimalismo, por
exemplo.

I.a Mont Young e Terry Riley sdo considerados os precursores do
Minimabismo musical. O primeiro, em suas Compositions 1-15 de 1960, propde
"acender fogo perante a platéia” (n° 2), ou "deixar borboletas voarem" (n° 5) e,
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ainda, a muito citada n° 7, na qual ele pede que a quinta justa s1 2/fa# 3 seja
sustentada "por longo tempo®.

Mas foi Riley, sem diavida, que estabeleceu, com sua pega In C de 1964, o
modelo de Minimalismo baseado na repetigio de padries ritmicos, o continuo
ritmico, que serd seguido posteriormente por Steve Reich e Philip Glass - o
primeiro com justificativas construtivo-estraturais e o segundo permeando suas
criagdes com temas misticos.

Até mesmo o sisudo Stockhausen, ja em 1968, deixara seduzir-se pela
misica vocal dos monges budistas nepaleses e tibetanos e brindaré o piblico com
a estréia de Stimmung para seis vocalistas, uma misica meditativa, baseada em
uma séric harmoénica sobre sib-1, que tenta rifualizar o concerto erudito.

Em outro contexto, devem ser lembrados os continuos harmdnicos de
Luciano Berio, como em Coro (1976) e na segunda seco da Sinfonia (1968),
uma transcrigdo orquestral da pega o king pam meio-soprano e cinco
instrumentos, um tributo a Martin Luther King, de cujo nome a voz extrai
fonemas para sua parte canfada. Esta parte, alids, desencadeia o processo que
estabelece um continno harmdnico bdsico: a sua seqliéncia melédica tripartite,
que € repetida quatro vezes com nitmos diferenciados (Exemplo 3.27), vai sendo
pedalizada pelos instrumentos - 0s sons que a compdem vio sendo prolongados
pelos instrumentos -, criando diferentes gradagSes harmdnicas e timbricas no
decorrer do tempo (Exemplo 3.28).
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Exemplo 3.27. Seqiiéncia melodica de o king de Luciano Beno.
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Na quinta e Gltima seqiiéncia melédica ocorrem algumas transformagdes.
Apé6s o ponto culminante no sol 4, a voz ainda apresenta um retrogrado da
segunda parte com permutagdes e acréscimos de sons (Exemplo 3.29}, j4 em outro
contexto sonoro, sem as pedalizagdes dos instrumentos.
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Exemplo 3.29. Seqiléncia melddica final de o king de Luciano Berio.

Referindo-se especificamente ao nivel harmdnico de Coro, o comentario do
proprio Berio bem pode ser estendido a vanas outras obras suas: "Dos diversos
niveis de Coro, o harménico € o mais determinante: ele € a sua base, mas €
também ao mesmo tempo o seu ambiente e a sua paisagem lentamente cambiante.
Uma paisagem, uma base sonora que gera eventos sempre diferentes {(cangdes,
heterofonias, polifonias, etc.), figuras musicais que se inscrevem como grafites
sobre a parede harménica da cidade"'®,

Esses continuos hammdnicos inserem-se em esferas ambiguas de
movimento/estabilidade e de fluxo sonoro/suspensfic da nogéo de tempo: "No
aspecto vertical resultam a soma, a subtragdo ou uma estabilidade da quantidade
de freqiiéncias (alturas) e suas duplicagbes. Os periodos de tempo, delas
dependentes, estabelecem o movimento por um lado €, por outro, confundem a
duragéo, ou seja, do ponto de vista da percepgio, ocorre uma saturagio que se
caracteriza pela impossibilidade de avaliar psicologicamente a duragéo"'®,

** Rerio, Luciano. Texio de apresentagiio de Coro, in: Coro, Orquestra Sinfénica e Coro da Ridio de
Colbnia, regente Luciano Berio, Brasil, Deutsche Grammophon, CD 423902-2, 1989,

¥ Dresgen, Norbert. Sprache und Musik bei Luciano Berio, Regensburg, Gustav Bosse Veslag, 1982,
p219,
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Uma outra referéncia obrigatoria € a misica de Gydrgy Ligeti. Em obras
como Atmosphéres (1961) e Lontano (1967), todo o grande aparmato orquestral
requerido estd empenhado no desdobramento gradativo da esfera timbrica (no
caso da primeira obra) e no da esfera harmdnica (no caso da segunda). Nesta,
alids, temos "uma gradual metamorfose de constelagdes intervalares, ou seja:
determinados complexos harmdnicos como que crescem por cima de outros, no
decorrer de um complexo hanménico surge vagamente a proxima constelagio
harmdnica, que gradualmente se imp&e e turva a anterior, até que desta s6 restem
vestigios, e que o novo complexo se desdobre totalmentie"”®. Nesse tipo de
continuo, portanto, a pega ou um movimento inteiro se camacteriza por um fluxo
constante, sem se¢des precisamente articuladas. Sendo assim, uma analise deverd
sempre assinalar as imbrica¢des dos campos sonoros sucessivos, buscando retragar
o percurso escolhido pelo compositor.

3.4.2. Justaposicido

As ligdes da Danse Sacrale de Stravinky e de Ionisation de Varése
confinuam sendo seguidas e os "didlogos" de texturas sonoras diferenciadas
podem ser constatados com facilidade em muitas obras. Os exemplos como que
falam por si.

O Catalogue D'Oiseaux (1958) de Olivier Messiaen pode ser considerado
uma verdadeira "arte da justaposi¢io”, pois esta € a estratégia de articulagio micro
e macrotemporal preponderante. Em Le Mere Bleu, terceira pega da colegéo
(Exemplo 3.30), podem ser constatadas vérias justaposiges microtemporais.

¥ Ligeti, GySrgy. Texio de apresentacio de Lontano, in: Encarie de Gybrgy Liget, caixa com cinco
LPz, Alemaanha, Wergo, 60095, 1984, p.22.
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A - blocos de quatro sons com tendéncia descendente;
B - modelo ritmico repetitivo de duas semicolcheias; registro agudo;, campos
harmdnicos estaticos;
C - figuragéo rapida ("arpejo”) que na segunda ocorréncia € enriquecida poruma
voz paralela e blocos.
Exemplo 3.30. Inicio de Le merle Bleu de Olivier Messiaen.

Sincronie (1964) para quarteto de cordas de Luciano Beno também
apresenta um interessante procedimento (Exemplo 3.31). As texturas sonoras
justapostas vdo sofrendo variagbes significativas a cada nova ocoméncia -
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classificar tal procediments como uma justaposigio de

ripidas ritmizadas (semicolcheias, tercinas e fusas), paralelismo

Exemplo 3.31. Trecho de Sincronie de Luciano Beno.

desenvolvimentos:

poderiamos

guragdes

notes"), sons prolongados e ghssandos;

ritmico;

A - textura "polifonica" constituida basicamente por fi
D - melodia solo.

B - blocos prolongados;

C-f



95

Os procedimentos de justaposicdo e continuo, associados a uma radical
dilatagio do tempo, assinalam as Gltimas cnagdes do compositor norte-americano
Morton Feldman, falecido em 1987 Desde o final da década de 70, suas
composigdes se expandiram em duragio a tal ponto que o seu Quarteto de Cordas
n° 2 (1983) chega a durar cinco horas e meia. A dimensdo dessas pegas, em
particular, fora freqiientemente causa de controvérsias em torno de sua obra, como
pode ser constatado nas duas opinides antagdnicas que se seguem. Luciano Berio
dizia: "Tenho a iumpressdo que atras da insensatez musical nada desesperada de
um Morton Feldman (...} subsiste ainda o medo de dar um passo para fora da
neo-vanguarda ¢ de por o pé distraidamente nas regides que nos antigos mapas
traziam a escrita 'hic sunt leones', onde se abre a masica com seus vulcdes, seus
mares ¢ suas colinas. Enfim, ele tem medo de ser devorado". O compositor
aleméo Walter Zimmermann, por outro lado, assim se expressou quando da morte
de Feldman: "Ele formulou, da maneira mais conseqilente, aquilo que toda outra
musica, que era caracteristica no pés-guerra da Alemanha, ignorou. Basicamente,
o conceito de sujeito foi reformulado por ele: o exaunr-se expressivo. Isso
significa também que, 4 submissdo, dominio e manipulagdo dos sons, ele opds a
permissdo de dar ao som a respiragdo e a duragdo que este necessita, 0 que,
afinal, ameaca o ritual de escuta que aniquila a propria escuta"*.

Polémicas a parte, as altimas obras de Feldman ndo s6¢ desafiam a paciéncia
do ouvinte, como também, e principalmente, estabelecem uma interessante relagio
da meména com o fempo musical. A justaposi¢io innterrupta de diversos
modelos ritmico-melddicos, que ndo exclui recoméncias, cnia, em muitos
momentos, simulagdes de "deja entendu” (em analogia ao "deja vu" - fendmeno
em que temos a nitida impressdo de ja ter visto ou vivido anteriormente algo
inédito que ocorre no presente). Durante horas, a audi¢do é confrontada com
jogos de novidade/recorréncia, criando aquilo que Feldman chamou de "rondé de
tudo" em que "tudo € reutilizado. Tudo sempre retorna, apenas um pouco
modulado (...)"%.

Isso ocorre, por exemplo, na pega For Christian Wolff para flauta e
piano/celesta (1986). Modelos ritmico-melédicos de diferentes duragdes se
alternam em dinimicas sempre ppp. Cada modelo estabelece um campo
harm0nico e, conseqgiientemente, um registro especifico em gue cada instrumento
atua. Resquicios desses campos podem ser escutados no modelo ritmico-melédico

* Berio, Luciano. Entrevists sobre a Misica Contemporines, Op. cit, p.62.

¥ Zimmermann, Walter. Gegengifi-Gegenkraft-Gegenkopf, in: Musik Texte 22, Ulrich Dibelius et alii
(ed.), Colonia, dezembro de 1987, p.10.

* Feldman, Morion. Everything is recycled, in: Idem, p.8.
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subsegiiente, o que cria outras relagées mnemonicas a curto prazo. No trecho
seguinte (Exemplo 3.32), as setas indicam esses resquicios:
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Exemplo 3.32. Trecho de For Christian Wolff de Morton Feldman.
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Concluindo, um comentario de Feldman sobre duragéic e memoéna: "Minhas
pegas nfo sdo longas, a maioria € até muito curta. Se usarmos o método
comparativo, entic minhas pegas sdo longas, mas se as escutamos, elas parecem
inserir-se na paisagem do tempo que eu proponho. Vocés diriam que a Odisséia
(de Homero) € muito longa? Eu sinfo que as obras tém uma duragfio natural, de
forma que elas possam exaurnr suas proprias vidas. Quanto mais modema é a
nossa vida, menos paciéncia noés temos. Mas eu ndo acredito que algum dia
tenhamos tido a menor paciéncia. Um dos problemas com misica, consiste no
fato de muitas pessoas ndo perceberem que ela ¢ essencialmente uma forma-
memoria, ¢ que a maioria dos seus elementos nos ajudam a rememora-la"?*,

3.4.3. Superposicdo

Aqui é exigida do compositor uma grande sensibilidade para o contraponto -
entendido ndo s6 como simultaneidade de linhas melédicas, mas também de
texturas sonoras mais ot menos complexas, conforme o efetivo instrumental
disponivel e o propric estilo do compositor.

Em Sincronie, pega de Luciano Berio ja citada antenormente, constatamos
uma superposi¢io de quatro linhas que podem, no entanto, ser agrupadas em duas
faixas homogéneas, como pode ser observado no Exemplo 3.33: enguanto
primeiro violino e violoncelo tocam ou figuragGes rapidas ou notas curtas
entremeadas por pausas, tudo precisamente ritmizado, o segundo violino ¢ a viola
executam partes ritmicamente mais livres, "senza misura", com notas repetidas,
sons prolongados e hanndnicos.

Texturas sonoras densas superpostas podem ser identificadas em Jeux
Vénitiens (1961) de Witold Lutoslawski (Exemplo 3.34). Homogeneidade de
timbre, de perfil ritmico e de registro garantem a identificagdo das quatro faixas
de som que, nesse caso, sdo identificadas pelas proprias familias instrumentais;
madeiras, metais, pianos € cordas.

* Feldman, Morton. Middelburg Lecture, in: Musik-Konzepte 48/49, Metzger, Heinz-Klaus e Riebn,
Rainer (ed,), Munique, edition text+kritik GmbH, maio de 1986, p.60.
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Exemplo 3.34. Trecho de Jeux Vénitiens de Witold Lutoslawski.
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Nos exemplos 3.33 e 3.34, a superposi¢io e a diversidade de materiais
sonoros aliadas criam painéis, quase "faixas de caos", de onde a percepgéo do
ouvinte acaba por selecionar eventos que venham a se destacar por alguma razio
objetiva - uma intensidade mais alta ou um timbre que se sobressai, por exemplo-,
ou por alguma razio subjetiva - uma preferéncia sonora do ouvinte, por exemplo.

Os planos sonoros de Ligeti podem se superpor em determinados instantes -
estratos sonoros cujo decorrer ndo € sincronico. "Dessa estratificacio miltipla
assincronica, resultam continuidade e defasagem como categonas formais. A
forma s6 pode ser descrita como polirritmica, como entrelacamento de dimensdes
e varidveis, cada uma demonstrando seu proprio tempo: tempo da troca de
registro, de timbre, de contornos intervalares, etc."® Esse tipo de superposigio
pode ser constatado no exemplo 3.35, um trecho do primeiro movimento do
Kammerkonzert (1970).

* Sabbe, Hermann, GyOrgy Ligeti - Studien zur kompositorischen Phinomenologie, in: Musik-
Konzepte 53, Metzger, Heinz-Klavs e Richn, Rainer (ed.), Munique, edition texttkritik GmbH, janeiro
de 1987, p.28.
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Temos quatro estratos bem diferenciados timbricamente e quanto ao registro.
Nos pentagramas abaixo estfio especificados os ambitos de cada estrato:

3
wtE' ©®

. |

T

s
%?

0
(

- trompa, trombone, vin 1, vin 2, vic, cb;

- picolo, drgdo, celesta;

cl, vla, clarone, vlc; mais tarde 6rgéio;

- picolo, come inglés, ci, clarone, trompa, trombone, vin 2, cb.
Figuma 3.n. Estratos de timbres e registros do Exemplo 3.35.

Wk
1

O prmeiro estratc € constituido por sons prolongados que vdo se
extinguindo gradativamente. No segundo, os instrumentos percorrem
cromaticamente o dmbito assinalado com figuragSes o mais rapido possivel. No
terceiro, ocorre algo semelhante a0 segundo, mas as figuragdes so primeiramente
ritmizadas (quidlteras de nove fusas) e oitavadas e, a partir do compasso 50,
clarone € érgéo percorrem cromaticamente a quarta mais grave (ré 1 - sol 1) com
figuragbes o mais rapido possivel - o violoncelo ainda Prossegue com suas
quidlieras. O quarto estrato ¢ uma coluna melédica de cinco oitavas, cujo final
também assinala a interrupgo dos estratos 1 e 2, restando somente o 3 - clarone,
orgdo e violoncelo. Nesse exemplo, a superposi¢do chega a uma saturagdo no
compasso 50 para deixar remanescente somente uma das faixas de som que, atids,
j8 estava presente anteriormente.

Recursos sonoros inconvencionais extraidos de instrumentos tradicionais da
orquestra dominam a obra de Helmut Lachenmann, especialmente durante as
décadas de 70 e 80. Eventos sonoros de relativa curta duragéo sfo
preponderantes, como pode ser visto no seguinte trecho de Kontrakadenz (1971),
e que caracterizam uma "superposigdo de estilhagos” que muitas vezes se situa no
limiar da capacidade perceptiva humana:
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Exemplo 3.36. Compassos 8-12 de Kontrakadenz de Helmut Lachenmann.
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Podem ser percebidos quatro estratos:

1) "Cascatas" de "legno saltellato” - vla, vlc, cb e, no compasso 10, também
vinle?2,

2) O "crescendo” da caixa-clara introduz:
a) notas longas no registro grave em ppp (fg, cfg, tuba, drgio),
b) harmdnice no registro superagudo (vin 1);
¢) glissandos na guitarra elétrica e timpanos,

3) "Clusters" em "legno tratto” (vin 1, 2 € via};
4)  Outra "cascata", desta vez de "pizzicatti" (vla, vic e cb).

Repare-se que 08 eventos sonoros das cordas exigem muitos "divisi" com
defasagens temporais, criando texturas ao mesmo tempo densas e homogéneas.
Voltaremos a esse compositor no sur-item 3.4.5.

Nio poderiamos deixar de cifar as complexas superposi¢ies de Brian
Fermneyhough, compositor ao qual também retornaremos no sub-item 3.4.5. A
partitura de Carcen d'Invenzione I para orquestra de cdmera (1982) de certa forma
auxilia o analista e o regente, pois o compositor dispde as partes instrumentais nas
paginas nio segundo a grafia tradicional da orquestra (madeiras, metais, efc.), mas
sim conforme o agrupamento no qual cada instrumento atuard. No exemplo 3.37,
vemos trés grupos:

1) picolo, cl, trumpete, trombone, jogo de sinos, piano e cb;
2) oboé, clarone, fg, trompa e tuba tenor,

3} vinl,vin 2, vla e vie
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Cada grupo apresenta uma textura sonom especifica:

1°) figuragles rapidas em "staccato” e "angulosas” (predominio de saltos),
entremeadas por pausas - os eventos sdo distribuidos em um fmbito bem
amplo;

2°) explora valores ritmicos mais longos que o primeiro com alguns trinados e
trémolos inseridos em arcos melddicos sem interrupgdes de pausas;

3°) os arcos executam cordas duplas muito acentuadas seguidas por
"pianissimo", todas "sul ponticello”, com valores ritmicos ainda mais longos
que os do segundo grupo. Cada um desses trés estratos apresenta, por si 56,
uma densa polifontia, ou seja, cada um € o resuitado da superposi¢fio de
complexas linhas ritmico-melddicas. |

A simultaneidade de estratos sonoros diferenciados, como vista nesse sub-
item, faz desaparecer as articulagGes formais precisas, pois cada estrato manifesta
um determinado comportamento ¢ extensdo no decorrer do tempo. Por outro
lado, o ouvinte é submetido a uma ampla carga de informagdes da qual ele, em
muifos momentos, poderd selecionar faixas auditivas privilegiadas.

3.4.4. Pontilhismo

- Segundo o critico Ulrich Dibelius, o termo "masica pontilhista” foi cunhado
em 1951 pelo compositor alemfo Herbert Eimert, referindo-o primeiramente ao
estudo ritmico para piano Mode de Valeurs et d'Intensités (1949) de Olivier
Messiaen™.

E esta peca, juntamente com a "redescoberta" ¢ uma abordagem analitica
eminentemente estruturalista da obra de Anton Webem, impulsionou varnos
compositores europeus na década de 50 4 busca de uma misica "pura”, liberta
nfo sé da expressividade subjetiva do Romantismo tardio, do Impressionismo e
mesmo do Expressionismo, como também do formalismo algo facil do
Neoclassicismo.

O recurso foi a instituigdo do som isolado - o ponto - como Gnico material
possivel de estabelecer relagdes estruturais inéditas, validas por si s6 e nfo

* Dibelius, Ulrich. Modeme Musik I - 1945-1965, 2* ed., Munigue/Zurique, Piper, 1984, p.94.
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passiveis de associagdes extra-musicais descritivas ou evocativas - 1sso em termos
ideais, pois o ouvinte quase sempre cria suas proprias analogias som/significado,
mesmo que o compositor nio as tenha deliberadamente intendido,

Um outro fator importante na escolha do som isolado foi a possibilidade de
maior controle sobre a estruturagiio musical: o compositor poderia serializar nio
50 o parametro altura, o que ja ocorna no dodecafonismo, mas também instituir
uma serializagio em outros parimetros - duragfo, intensidade e registro, por
exemplo.

No invermno europeu de 1950/51, o compositor belga Karel Goeyvaerts
escreveu a Sonata para dois pianos, cuja segunda parte (Exemplo 3.38) foi
estreada pelo proprio compositor € por Karibeinz Stockhausen no curso de verfio
de Darmstadt na classe de Theodor Wiesengrund-Adomo em 1951.

Nessa partitura j4 podemos perceber o que serd mais camcteristico em vdrias
obras seriais posteriores, inclusive do proprio Stockhausen, que manteve uma
intensa correspondéncia com o compositor belga nessa época. A auséncia de um
desenvolvimento - tal como concebido até ento -, que conduzisse o ouvinte
através dos recursos estruturais de um codigo musical previamente conhecido, ¢
a dificuldade auditiva de se estabelecer relagSes causais entre evenfos sonoros
aparentemente desconexos impdem uma nova vivéncia do tempo musical. "A
continua e uniforme transformacgfo dos eventos sonoros subseqgiientes (...} -
consumada sempre em todos os parimetros abrangidos pela ordenagdo - evita
qualquer articulagio que resultaria de graus de transformagdo diferengaveis
através da percepgfio. A continua descontinuidade dos elementos isolados garante
a continuidade indivisivel do todo."*’ Do ouvinte, submetido 4 audigéio de uma
sucessdo de eventos sonoros ndo-direcionados, € exigida uma percepgio de
"agoras" que buscam confind-lo a uma espécie de presente perpétuo - a memoria
do que ja ocorreu e a expectativa quanto ac que vai ocorrer nfo sdo mais as vigas
mestras da percep¢do musical. O ouvinte deveria, idealmente ¢ bom frisar,
concentrar-se em uma espécie de atualizacéo permanente que valorizaria o som
em si, ndo mais "semantizado" por cédigos musicais previamente estabelecidos
e socialmente aceitos.

A influéncia inicial de Goeyvaerts sobre Stockhausen pode ser constatada

se compararmos o exemplo 50 com um trecho da Klavierstiick IV (1952-53)
desse altimo compositor:

¥ Sabbe, Hermann. Die Einheit der Stockhangenzeit..., in: Musik-Konzepte 19, Metzger, Heinz-Klans
e Riehn, Rainer (ed.), Muniqgue, edition text+kritik GrabH, maio de 1981, p.17.
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Exemplo 3.38. Sonata para dois pianos, 2* parte, de Karel Goeyvaerts.
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Exemplo 3.39. Trecho da Klavierstiick IV de Karlheinz Stockhausen.
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Repare-se que os sons isolados séio unidos por longas prolongagdes dos
colchetes, sendo que o Gnico pardmetro homogéneo que justifica tal abrangéncia
€ a intensidade - ela auxiha a identificagdo do que poderiam ser as linhas
condutoras perceptivas. Por exemplo: o conjunto de sons que inicia a pega (réb
6, fa# 4, mib 1, etc.) tem wma dinAmica estivel em pp, por outro lado, o
conjunto de sons que se inicia no compaso 2 (1& -1, sol 5, ré -1, etc.) apresenta
uma dindmica ff.

Esses rigorismo e reducionismo logo foram substifuidos para o que
Stockhausen denominou "Gruppenkomposition” (composi¢io com grupos),
entendendo-se grupo como uma configuragdo de pontos sonoros reunidos por
caracteristicas especificas: densidade, direcionamento, dindmica, articulagfo,
registro, valores ritmicos e timbre, por exemplo. Kontra-Punkte (1953) é uma
peca de Stockhausen que se situa exatamente nesse momento de transiciio do
ponto para o grupo. Nela ainda pecebemos trechos francamente pontilhistas
(Exemplo 3.40), bem como passagens em que os instrumentos s€ unem para criar
evenfos sonoros mais definidos (Exemplo 3.41):
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Exemplo 3.40. Compassos 260-271 de Kontra-Punkte de K. Stockhausen.
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Exemplo 3.41. Compassos 180-186 de Kontra-Punkte de K. Stockhausen.
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Neste dltimo exemplo, note-se que as figuragles rapidas do piano,
basicamente em fusas (comp. 181), desencadeiam uma série de eventos similares
na clarineta, fagote, flauta, clarone, trombone, violoncelo e mais uma vez no
proprio pianc {comp. 186). A esse evento € superposto um grupo de bloces
executados pela harpa, violino e violoncelo - estes em "pizzicato” - (comps. 184
e 186} e piano (185).

E interessante tragar um paralelo entre o que foi exposto sobre o pontilhismo
europeu e a opgdo feita por John Cage em compor misica com auxilio de
operagdes do acaso. O compositor norte-americanc chegou a resultados
semelhantes aos de Goeyvaerts na mesma época, inclusive antecipando a pritica
da composigo com grupos de Stockhausen ¢ a ambiéncia sonora de obras
posteriores de Boulez - especialmente Structures IT para dois pianos, obra que serd
comentada mais adiante.

Entre 1946 e 1947, Cage freqiientoy, na Universidade de Coltimbia, os
cursos de filosofia indiana com Gita Sarabhai ¢ de¢ Zen-Budismo com Daisetz
Teitaro Suzuki, contatos esses que viriam a influenciar sua musica e suas idéias
até o final de sua vida. Em depoimento de 1948, Cage relata: "Depois de 18
meses de estudos de filosofia e misticismo onental € medieval cristiio, eu comecel
a ler Jung sobre a infegragio da personalidade: a mente consciente e a
inconsciente, e estas duas estio divididas e dispersas na maioria de ndés em
incontaveis caminhos e diregdes. A fungio da misica, como a de qualquer outra
ocupagdo saudavel, € ajudar a reunir novamente essas partes separadas. Miisica
faz isso, proporcionando um momento quando, pela suspensdo da consciéncia de
tempo e espago, a multiplicidade de elementos que compdem um individuo torna~
se infegrada e ele se torna um. Isso 50 acontece se, na presenga da misica, o
individuo n#o se permite cair em indoléncia ou distracfo"”®. A questio da
percepeéo, portanto, desempenha um papel focal na criago e fruigio da misica,
o que levou Cage a declarar também que “a obrigagfo - a moral, se quiser - de
todas as artes hoje € intensificar, alterar a capacidade perceptiva e, assim, a
consciéncia. Capacidade perceptiva € consciéncia de qué? Do mundo material
real. Das coisas que vemos e ouvimos, que gostamos € tocamos"”. Fiel a tal
principio, ele ainda diria em 1992 que "onde quer que a gente esieja, hd sempre
algo interessante para se ver ou se ouvir, desde que vocé esteja aberto, disposto

% Cage, John. Bekentnisse eines Komponisten (1948), in: MusikTexte 40/41, Ulrich Dibelius et alii
(ed.}, Colénia, agosto de 1991, p.65.

¥ Kostelanetz, Richard. Entrevisia a John Cage, Barcelona, Editorial Anagrama, 1973, pp.43-44,
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a usar os seus sentidos"*.

Nesse contexto, € fundamental resgatar o verdadeiro sentido do acaso no
processo composicional de Cage. Para tanto, voltemos a outro relato: “pegue o
texto Zen que tanto significado tem para mim, a doutrina Huang-Po da mente
universal, e considere esta frase magnifica: 'Imite as areias do Ganges que nio
se comprazem com o5 perfumes nem se desgostam pela sujeira’. Essa € quase a
base da filosofia oriental e poderia ser a base de qualquer ética pritica que se
estruturasse para uma cidade global. Teremos que superar a necessidade de
gostos e aversbes"”. A incorporagfo do acaso, entdo, relaciona-se diretamente
com a superag8o de "gostos e aversdes”, pois as operagles do acaso "nio t€m
nada a ver com auto-expressio”*,

Music of Changes (1951) € uma obra em quatro volumes para piano solo.
O titulo faz referéncia direta ao "Book of Changes” - o Livro das Mutagdes, I-
Ching -, cujo sistema de 64 hexagramas foi adaptado s manipulagdes aleaténias
usadas por Cage. Além disso, essa obra assinala o momento em que o
compositor fez uma transformacfio substancial em sua misica, reintegrando 05
instrumentos tradicionais (recorde-se que em sua fase criativa da década de 40,
Cage utilizou percussio e piano preparado) e iniciando novas exploragdes sonoras
com grava¢les em fita magnética - sua primeira obra neste ultimo dominio foi
Williams Mix de 1952

Embora o acaso niio fosse exatamente uma novidade em misica - Carl
Philipp Emanuel Bach, Joseph Haydn e Wolfgang Amadeus Mozart jogavam
dados no século XVIII pama "descobrir" melodias -, Cage passa a ordenar a maior
parte dos eventos sonoros da obra através de operagOes do acaso para que, deste
modo, fosse possivel "fazer uma composigdo musical cuja continuidade € livre do
gosto e da memonia (psicologia) individual, e também da lhiteratura e 'tradigdes'
da arte. Os sons ingressam no espago-tempo centrados neles mesmos,
desimpedidos por servirem a qualquer abstragfio, seus 360 graus de circunferéncia
livres para um jogo infinito de interpenetragdo”™.

E curioso notar como que tanto a necessidade de maior controle sobre o som
- no caso dos compositores europeus - como a abolico desse controle - no caso
de Cage - conduziram a resultados sonoros semethantes. Materiais bésicos, tais
como som isolado, blocos, figuras rdpidas e ressonféncias sdo distribuidos em

* Lopes, Rodrigo Garcia, O Siléncio de John Cage (entrevista), in: Folha de SHio Panlo, Maix!, Séio
Panlo, 16 de agosto de 1992, p.10.

" Kostelanetz, Richard. Op. cit., p.58.
# Lopes, Rodrigo Garcia. Op. cit,, pp.10-11.

* Cage, John Silence, Cambridge/Londres, The M.LT. Press, 1961, p.59.
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menor ou maior densidade (Exemplos 3.42 e 3.43, respectivamente) na partitura
do primeiro volume de Music of Changes:
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Exemplo 3.42. Trecho de baixa densidade em Music of Changes I de
John Cage.
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O sistema de escnta € um hibrido entre a notagio tradicional e uma notagéo
proporcional. O intérprete tem certa hberdade em distnbuir os eventos sonoros
no tempo analogamente 4 sua disposigio grafica na pagina.

Ainda no contexto do pontithismo europeu, é importante resgatar alguns
conceitos de Pierre Boulez. Comecemos pela sua cartesiana definico de tempo
musical: "O tempo (...} €, de alguma maneira, o padrio que dard um valor
cronométrico a relagfes numéricas"**.

Estas relagfes poderdo ser dispostas em trés dimensGes temporais: a
horizontal - que ordena a sucessfo dos sons -, a vertical -que ordena a
simultaneidade - ¢ uma categoria intermediaria, a diagonal, que abrange todas as
inimeras gradagGes entre as dimensdes horizontal e vertical®.

Finalmente, as duas categorias de tempo musical as quais se submetem os
eventos sonoros quando de sua transposigio para os sistemas de notagéo
disponiveis; os tempos pulsado e amorfo.

No primeiro, segundo Boulez, *"as cstruturas de duragdo se referirdo ac
tempo cronométrico em fungdo de uma referenciagdo, de uma balizagem - pode-se
dizer - regular ou irregular, mas sisteméatica: a pulsagfo, sendo a menor unidade
(tninimo miltiplo comum de todos os valores utilizados), ou um multiplo simples
desta unidade (duas ou trés vezes o seu valor)"*. A principio, portanto, a
utilizagio de compassos tradicionais com seus valores ritmicos subordinados (a
unidade de compasso, a unidade de tempo e subdivisdes regulares ou quialtéricas
destas duas unidades) € a manifesta¢fio mais clara do tempo pulsado, sendo que
o compositor pode parfir do estabelecimento de wm valor minimo para distribuir
os eventos no tempo ~ por exemplo, a semicolcheia em uma seqliéncia de
compassos altemados, tal como 3/16 | 4/16 | 3/16 | 5/16 | etc., desde que o
andamento seja relativamente ripido -, ou a manutengio de um valor ritmico
miuitiplo da mesma figura - por exemplo, a seminima no compasso 3/4 ou a
minima pontuada no 6/4. Nestes dois dltimos casos, o andamento ndo deverd ser,
obviamente, muito lento, senfio seria necessario subdividir a unidade de tempo
para efeito de contagem.

O proprio Boulez sugere outra terminologia para essas duas categorias de
tempo: "O tempo amorfo € compardvel 4 superficie lisa, o tempo pulsado &
superficie estriada; eis porque, por analogia, denominarei as duas categorias

* Boulez, Pierre. A Migica Hoje, SHo Paulo, Editora Perspectiva, Coleciio Debates 55, p.49.
* Ibidem, p.26.

* Tbidem, p.87.
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assim definidas tempo liso e tempo estriado"?’.

No tempo liso, portanto, ndo temos qualquer pulsagdo pam onentar nossa
percepgdo das duragdes, os eventos sonoros sfo distribuidos cronométrica ou
estatisticamente dentro de uwma duragido total. No tempo estriado, ao contririo,
mesmo que submetida a alteragSes de andamento ou a alteméncias do valor da
unidade de tempo (por exemplo: 3/4 | 9/8 | 3/4 - alternéncia entre trés seminimas
e trés seminimas pontuadas como figuras representativas da pulsagfo), a unidade
de tempo delineia e orienta nossa percepgdo das duragdes - € ébvio que
polirritmias complexas podem camuflar totalmente a apreensfo da unidade de
tempo, conduzindo-nos para a categoria de tempo liso.

Commentaire I de "bourreaux de solitude” ¢ a segunda peca de Le Marteau
sans Maitre (1954). Ela apresenta uma utilizacfio do tempo estriado, na qual o
compositor estabelece a semicolcheia como valor minimo de contagem e todos
os instramentos apresentam valores ritmicos dela derivados - ocorrem
pouquissimas quidlteras durante toda essa pega. A parte do tambor,
especialmente, ¢ a que melhor explicita esse pulso (Exemplo 3.44). Note-se,
também, as dindmicas pontilhistas em todos os instrumentos, dinimicas estas que
interferem na continuidade perceptiva das diferentes "linhas mel6dicas"™,

Em um trecho de uma obm posterior, Structures II para dois pianos (1961),
Boulez utiliza o tempo liso na parte do primeiro piano - as figuragfes rapidas sfo
distribuidas graficamente na pagina e nio € excluida a possibilidade de repetigdo
dessas figuragdes, o que ¢é indicado pela seta pa primeira pagina do Exemplo 3.45.
A iss0, o segundo piano superpde uma parte em tempo estriado (compasso 12/4)
com blocos em um ritmo relativamente simples e dindmicas bem variadas.

 Ibidem, p.88.

¥ Recorde-se que Stravinsky usou um procedimento ritmico semethante a esse de Boulez - &
semicolcheia como menor valor de mediclio em compassos alternados - no refriio da Danse Sacrale,
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Em obras mais recentes, constatam-se resquicios do ponfilhismo da década
de 50. O exemplo 3.46 mostra uma parte pianistica grafica e sonoramente
semelhante & Klavierstiick IV de Stockhausen (Exemplo 3.39). Trata-se, no
entanto, de um trecho de Lemma-Icon-Epigram (1981) de Brian Femeyhough,
com a sua caracteristica complexidade ritmica.
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Exemplo 3.46. Trecho de Lemma-Icon-Epigram de Brian Femeyhough.

Também de Mouvement (- vor der Erstarrung), obra de Helmut Lachenmann
concluida em 1984, pode ser extraido o seguinte trecho (Exemplo 3.47), com suas
sonoridades que se camuflam no proprio som-ambiente de uma sala de concertos -
especialmente o ruido de sopro nas madeiras e metais ¢ sons "sul ponticello
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estremo” e "flautando” das cordas que, nesse caso especifico, nio chegam a
produzir alturas definidas.

b L

@%Fm‘&w——:e—-m (e =

O{L&. e = S i
Atife ﬁ.gi%"‘*“ == e
- . S5, 4

o! S
. = . )
4 e o ! e —— ﬁ
T vl J’“"‘“‘mf:# i {
L <= o T Tﬁ;{ s ]
i 4% 4 -
== PR e e s e e =
""“;""":"‘——1 [1114‘{ CQ} LT Lf‘
N : k e i
F = ::-:;i EEEes ;
7] =5 ; L )
Lo o R e e = : =
= g =
= FE e
= — === == =
2 F :,IE : s =
LL Piv CALMO Lo J B
FFetrre ;
1T ' 4 i

" T 1

1. {5 5 : T YE]
I ; 7 i
¥ i e

=
2. 5= 1 e :‘: - ¥ %
el -
ety

) A ! A .
- eSS t E ; =
C /P

g E‘{‘{"-‘"“ W gl km.,L‘ =
T R i } }

[iE2 7 B ¥ g

TP

o L T

L{L ) i ; ] :L. T— =|

Exemplo 3.47. Compassos 278-282 de Mouvement ( - vor der Erstarrung) de
Helmut Lachenmann
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Um exemplo radical de pontilhismo foi dado por Luigi Nono em sua pega
Fragmente - Stille, an Diotima (1980) para quarteto de cordas. Apos décadas de
engajamento, em que Nono integrava a critica socio-politica & musica, a sua nova
atitude cniativa no quarteto foi julgada como uma espécie de retomo ao
subjetivismo, especialmente devido s citagbes de vanios fragmentos de textos do
alemdo Friednch Holderlin ao longo da partitara.

Mas, como bem observou Heinz-Klaus Metzger, "o conceito de introversio
(...) ¢ uma forma logica de oposigio: ele é constituido dicotomicamente pelo seu
contrario; seu conteido deve ser pensado como operativo e nfio somente como
determinada (...) negagdo de extroversio. Por isso, todo o mundo externo penetra
o interior intimo do quarteto de Nono - ndo reproduzido, mas negado ¢ abolido -
. identidade entre objeto e sujeito que ndo sdo, claro, unos, mas produzem-se
somente através de sua relagdo (..)"%.

A propdsito dos fragmentos de Hdlderlin, o préprio Nono comenta no
prefacio a partitura que

"~ ndo devem ser lidos, em absoluto, durante a execugfo
- ndo devem ser entendidos como indicagdes naturalisticas ou programaticas

[para a execugio

mas maltiplos instantes pensamentos siléncios ‘cantos' de outros espagos
[de outros céus

para redescobrir de outros modos a possibilidade de ndo 'dizer adeus a
[esperanga’

Os executantes 'cantam-nos' internamente em sua autonomia

na autonomia dos sons que aspiram a uma 'delicada harmonia da vida
[interior "*

A mesma atmosfera poética preside o comentanio sobre as fermatas que séo
usadas em grande quantidade tanto sobre sons como sobre pausas:

"As fermatas sempre vivenciadas diversamente com fantasia liberta
- para espagos sonhadores

- para éxtases repentinos

- para pensamentos inefaveis

* Metzger, Heinz-Klaus. Wendepunkt Quartett?, in: Musik-Konzepte 20, Metzger, Heinz-Klaus
Richn, Raiver (ed.}, Munique, edition text+kritik GmbH, julho de 1981, p.94.

“ Nono, Luigi. Prefacio A partitora de Fragmente - Stille, an Diotima, Milko, G.Ricordi & C. Editori,
1980,
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- para respiragdes trangiiilas
e
para siléncios dos 'cantares' ‘intemporais’."*

Os fragmentos adiquirern aqui uma grande autonoma e, paradoxalmente,
ndo deixam de obedecer a sua propria logica interna, garantida por timbres,
constelagBes intervalares e figuragdes recorrentes - ndo ha uma linha condutora
6bvia, o percurso dos sons no tempo se faz em miltiplas diregSes - sincrnicas
ou diacronicas.

Tal estratégia formal (lembre-se que a obra tem uma duragdo de 40 minutos)
¢ mais "um indice comportamental meditado contra obriga¢des de um sistema,
sem cair em uma apologia ilusiondria, subversiva e libertaria (...). A essa forma
sonora associa-se a extrema dissolugdo do principio de variagéo; ela se despedaga
¢ se gera até o aforistico a partir de imperceptivels transformacfes de
configuragles do som"*.

No trecho do exemplo 3.48, preponderam as figuragles em quintinas em
cordas duplas tocadas com trémolo e baixas intensidades geralmente. Diga-se, de
passagem, que esse ¢ dos trechos mais "movimentados" dessa obra até hoje
provocativa e desafiadora.

1 Thidem.

* Pestalozza, Luigi. Ausgangspunkt Nono (nach dem Quartett), in: Musik-Konzepte 20, Op. cit., p.8.
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Exemplo 3.48. Compassos 11-17 de Fragmente - Stille, an Diotima de Luigi

Nono.
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3.4.5. Rede Subliminar

Até a década de 40, aproximadamente, a rede subliminar ocoma no ambito
do trabalho teméatico (técnicas de vanacio) em sutis inter-relagGes no decorrer do
tempo musical, como foi observado nas pegas de Webem e Villa-Lobos (sub-itens
3.2.3. e 3.2.4,, respectivamente). A partir do final dessa década, especialmente
desde Mode de Valeurs et d'Intensités (1949) de Olivier Messiaen, varios
compositores vdo se empenhar em estabelecer uma ordenagio estrutural
abrangendo outros parimetros sonoros além da altuma que ji vinha sendo
trabathada "serialmente” desde o advento do dodecafonismo. O serialismo integral
tentard estabelecer tal ordem, a principio de maneira um tanto quanto mecanicista.
Essa supraordenacio dos eventos sonoros val transpor a rede subliminar do
fmbito "tematico” acima mencionado para uma esfera "superior”, geralmente uma
matriz numérica que sera aplicada aos diversos parimetros do som. Nesse sentido,
a matriz serial de Structures Ia (1952) para dois pianos de Pierre Boulez ¢
relativamente simples ¢ pode ser explanada rapidamente - tal maftriz foi
desvendada por Gy8rgy Ligeti em artigo de 1958%,

Boulez parte de uma das séries dodecafonicas que fora utilizada em Mode
de Valeurs et d'Intensités:

! \
N : Her—tre i.;x'. y
5 G —— ;[-iI:VI r -+ !’ 7
i 2 3 4 5 '¢ 3 & 9 1 n 12
lf‘il T T it .4 L4 7
T R i i - i %:c ,]ij:" - ¢
| 1 5 340 42 94 Lo ¢ 4 B 5

Exemplo 3.49. Séries de Structures de Pierre Boulez.

A partir delas constroi dois quadrados cujos niimeros vao ordenar além das
alturas, as duragGes, intensidades e articulagdes:

“ Ligeti Gybrgy. Pierre Boulez, in: die Reihe IV, Eimert, Herbert e Stockhmsen, Karfheinz (ed.),
Viens, Universal Edition, 1958, pp.38-63.
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Figura 3.0. Quadmados seriais de Structures Ia de Pierre Boulez,

Como existem 12 notas na escala cromdtica, Boulez foi obrigado a cnar

"escalas" com 12 valores nos outros p

sl

P
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- duragdes: de uma a 12 fusas - a cada 78 fusas (1+2+3+...+12=78 fusas) encerra-

se uma série de duragbes;

- dindmicas: 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12
PPPP PPP PP p quasip mp mf quasif f ff ff Mif

- articulagbes: 1 2 3 5 6 7 8 9 11 12
> > . normal TS oy sz > T N
A Y

(Os nimeros 4 ¢ 10 nfo ocorrem nas diagonais escolhidas por Boulez para
ordenar as articulagdes; ver adiante.)

Um grau de dindmica e um tipo de articulagdo sdo validos para uma série
inteira de alturas.

A sucessdo das séries de alturas ¢ das de duragSes também ¢ serializada: no
primeire pianc, por exemplo, enquanto as séries originais de alturas (O) sdo
apresentadas na ordem da Inversfo 1, ou seja, O mib, O mi, O 14, etc., as sénes
de duragdes correspondentes aos nimeros dos Retrégrados Invertidos (RI) sdo
apresentadas na ordem do Retrégrado Invertido 1, ou seja, RI 1 (12, 11, 9, etc.},
RI 2 (11, 12, 6, etc.) e assim sucessivamente.

Todas as séries acima mencionadas percorrem os quadrados em sentido
horizontal. As séries de dinimicas e de articulagdes, por outro lado, percorrem-
nos em diagonais: as dindmicas nas diagonais a (12, 7, 7, etc.), b, ¢ (2, 3, 1, 6,
9,.7,7,9,6,1,3,2)ed (7, 3, 1, etc).

Dois outros parimetros ndo sdo senalizados, sendo portanto deixados ao
livre arbitrio do compositor: o registro - em quais ortavas as notas das sénies sdo
distribuidas - e a densidade - quantidade de séries apresentadas simultaneamente.

O quadro a seguir resume os dados expostos até aqui:

Parte A (comps. 1 - 64) Parte B (comps. 65 - 115)
Piano | altura O ordenadas segundo 1 RI ordenadas segundo Ri 1
duragdo RI ordenadas segundo RI 1 {1 ordenadas segundo RO 1
dinfimica a c
articulago B D
Piano 1T attura I ordenadas segundo O 1 RO ordenadas segundo RO 1
duragio RO ordenadas segundo RO 1JO ordenadas segundo RI 1
dinfmica b d
articulago A C

Figura 3.p. Quadro de serializagdes de Structures Ia de Pierre Boulez.
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O serialismo integral atingiu um alto gran de refinamento com a obra
Gruppen (1957) para trés orquestras de Karlheinz Stockhausen. Seu principio de
serializagdo foi abordado pelo préprio compositor em um texto antolégico de
1957* e posteriormente, de maneira mais didatica, por Gottfried Michael Kénig*.
O ponto 2 ser relevado € o sistema desenvolvido para projetar as proporgdes dos
intervalos das séries de alturas para o campo das duragdes.

Primeiramente, o compositor cria uma escala logaritmica de andamentos
entre MM 60 e 113,3 - 60, 63,3, 67,4, etc. Estes andamentos, bem como as
proporgdes numéricas entre eles, correspondem és proporgdes encontradas entre
as notas de uma escala cromatica - por exemplo, entre 14 3 e sol# 4. Distribuindo-
os em uma séne dodecafénica nessa oitava, temos:

4 M . At g ; ¢
i n F: oL & hd i !
-1 kA 4 il 2 i T F1-F

Ly £ M “:ﬁ;‘ t

d- ?SI(,/(JD/&O"‘\/@?,H/QB;E [ 31,4 j’BOO,Q/Q‘if‘i/%,al//}-ﬂs(l)g% i[ 10,

Exemplo 3.51. Série de Gruppen em uma oitava.

Repare-se que os andamentos sdo estipulados em relagdo 4 minima. Se uma
nota da série for disposta em outra oitava, a marcagio metrondmica permanece
idéntica, mas a unidade de tempo seria outra. Por exemplo: entre 14 3 e sol# 4 a
unidade de tempo é a minima; entre 14 4 e sol# 5, seminima; entre 14 2 e sol# 3,
semibreve. Distribuindo-se as notas da série por varios registros, temos:

* Stockhansen, Kartheinz. . wie die Zeit vergeht..., in: die Reihe 1T, Eimert, Herbert e Stockhangen,
Karlbeinz (ed.), Viena, Univereal Edition, 1957, pp.13-42.

¥ Koenig, Gotifried Michael. Kommentar, in: die Reihe VIII, Eimert, Herbert ¢ Stockhausen,
Karlheinz (ed.), Viena, Universal Edition, 1962, pp.73-92.
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Exemplo 3.52. Série de Gruppen distribuida em varias oitavas.

No passo seguinte, o composifor escreve as proporgdes dos intervalos tal

qual ocorndos acima:

Hr
I + &
= + =
Mnd = Fobeo | Bof6THIG3L | 74,4 00,7 8‘3[5‘jﬁ‘ifi.,rm%,f’-*fzw‘% 106,
f i b ,
N IDADE? J Co C{ o | h‘ﬂ:“{ 2 \I .{;vg o J & { ,_—J
! i |
‘ Sty
(I;.r 1 - ‘
Vi 'Jﬂg"l
PRovereees: 4022 342 9. 5 2 F 5: 13 q4: 4o
3.4 43:6 M8 6 43 119

Exemplo 3.53. Série de Gruppen com proporgdes intervalares.
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Projetando temporalmente essas proporgdes, unidades de tempo € marcagbes
metrondmicas, € possivel estabelecer diversas extensGes de tempo. O proximo
passo € preencher essas extensdes com eventos sonoros:

Ja¥5e deod  9eB J=6vy 13 ,
i;mmmgg;;”m’v w e (4 d A dddddin
S f WW:
© i 2 7 19
4"6316 &v’ﬂ J:‘?'LH
;L":FJ oo o o T T % i.f‘/'; e P -
P —S e —
g : u
A1
/‘-.
T — | e g =T e =g i
Jd =1ce,8 8
e =113 24,4
'J:%ﬂ% 37! J:. iy
z L’“""““”" - fa‘“‘““\aqql Yoo men e T T
& 4B g 32 pes T
d =106, bddddifaddili)
g
Lddddiidddyen 5
W
! 10

Figura 3.q. Proje¢do ritmica das proporgdes intervalares do Exemplo 3.53.

Essa estratégia de projecio temporal guarda semelhangas ~ obviamente em
outro contexto estético € sonoro - com a Danse Sacrale de Stravinsky, tal como
visto no sub-item 3.2.2. Vérios estratos sonoros se justapdem e/ou superpbem
estabelecendo menores ou maiores graus de densidade, no caso da pega de
Stockhausen muitas vezes com andamentos superpostos. No exemplo 3.54, a
primeira orquestra toca em colcheia=160, a segunda em seminima=63,5 e a
terceira em seminima=9%0.
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Exemplo 3.54. Cifras 29-31 de Gruppen de K. Stockhausen.
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Ecos do senalismo imntegral ainda podem ser percebidos até hoje em obras
da corrente "nova complexidade”, cujo mentor é o compositor britinico Brian
Ferneyhough. Na abordagem a sua obra, ¢ fundamental estabelecer a
diferenciagio, sugerida pelo compositor, entre gesto - elemento estatico, vocabulo
definido, fechado em si - e figura - elemento dindmico, algo aberto, que implica
um devir e pode ser desconstruida, decomposta. Para Ferneyhough, que apologiza
a segunda, "o conteido afetivo de um gesto estd relacionado, s0
desarticuladamente, com sua fachada perceptivel: a atividade figural € constituida,
em parte, (..) no esbogo de meios que assegure o desencadeamento da
explosividade latente do gesto através dessa carapaga contingente, de forma a
liberar o excesso de discursividade até entio congelada nos meandros do objeto
sonoro"*. Devido a sua caracteristica ambivalente, a figura se manifesta no
momento presente mas cria inferligagdes com o futuro mais ou menos imediato,
pois ela "fornece estruturas - cenarios - momentaneamente perceptiveis que séo
capazes de delinear determinadas categorias hipotéticas de um futuro discurso que
tratam de ser percebidas. De algum modo, nds reconhecemos ¢ ordenamos a
natureza de um tal 'quadro’ enquanto fisicamente ainda assistimos 4 desagregacio
do imediatamente precedente"”’. Como se depreende dessa colocagdo, a figura
também cria um elo com o passado, pois ela "vive tanto no passado como no
futuro (...) em um estado instdvel, como energia estruturante. Logo, uma figura
jamais € uma figura (...) mas torna-se figura no momento em que ela se dissolve,
no instante em que ela se abre ao futuro, quando ela é transiténa, decompondo
sua forma (seu status de gesto) desestruturando os elementos; ela pode permitir
a estes dltimos tornar a ser ‘'forga’, uma energia que podera, em seguida
(conseqiientemente no futuro), dar lugar a um novo objeto concreto (...).
Paradoxalmente, uma figura cria um futuro no gual ela néo estd mais presente
como tal"*®, Dentro dessa concepgdo, a ambigiliidade e polivaléncia do tempo
musical se manifestaria somente na figura, diferenciada do gesto, pois este €
basicamente atrelado ao presente e nfio estabelece relacionamentos diacrdnicos.

No inicio de seu Quarteto de Cordas n° 2 (1980), Ferneyhough apresenta
figuras que podem, em sua opinifio, ser divididas em principais e secundarias, Nos
compassos 1, 3 e 5 (Exemplo 3.55) séio apresentadas as principais:

* Ferneyhough, Brian. Il Tempo della Figura, in: MusikTexte 36, Ulrich Dibeliug et alii (ed.),
Colénia, outubro de 1990, p.28.

" Ihidem, p.29.

** Melchiorre, Alessandro. Les Labyrinthes de Ferneyhough, in: Entretemps 3, Paris, fevereiro de
1987, pp.70-71.
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- comp. 1: bloco "al tallone”, arpejo descendente, pausa e bloco;

- comp. 3: bloco "al tallone", arpejo ascendente que termina com um trinado,
preenchimento da pausa com um harménico e ghssando ascendente de dois
sons com golpes de arco "al tallone",

= comp. 5: glissando microtonal descendente que € concluido com trémolo.

No compasso 6, sdo apresentadas as figuras consideradas secundarias:

- grupo rapido de sons em valores ritmicos idénticos;
- idem, mas com valores ritmicos diferenciados;
- grupos de notas repetidas.

Exemplo 3.55. Compassos 1-6 do Quarteto de Cordas n° 2 de
Brian Femeyhough.

Desse ponto de partida, podemos deduzir que "para Ferneyhough s6 ha o
multiplo. Todo objeto sobre o qual ele opera ja é sempre um miltiplo, ou seja,
um agrupamento"®”. Sendo multipla ou, dito de outra forma, divisivel em

* Nicolas, Frangois. Eloge de la Complexité, in: Idem, p.64.
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componentes menores, as figuras sfio extremamente maleaveis e seus componentes
estio sempre sendo reorganizados e permutados. De certa maneira, todos esses
componentes estdo sempre presentes no decomer da obra, gragas ds complexas
superposigGes realizadas pelo compositor. A utilizagio coesa desses componentes,
que se reagrupam para cnar eventos sonoros sempre renovados, cria uma rede
subliminar que ordena, em wmna esfera menos evidente, o aparente caos de trechos
mais densos como o do exemplo 3.56:

_otelb pit agitato

{8)"{%.3:;: e I ., e A

o .
1 rutq-bo
::ﬁ% & b d
sttt

Vla ‘1“- T s

Exemplo 3.56. Compassos 121-123 do Quarteto de Cordas n° 2 de
Brian Ferneyhough.

Aqui, primeiro e segundo violinos se associam para apresentar figuras
homogéneas: cordas duplas em glissando, notas repetidas, pausa, figuras com
valores ritmicos diferenciados, trinados, blocos - estes dois tiltimos apresentados
sincronicamente. Enquanto isso, a& viola, que se aliara aos violinos nas notas
repetidas, passa a expor figuragies mipidas com valores ritmicos idénticos
entremeadas por tnnados e o violoncelo apresenta figuragées com valores ritnucos
diferenciados, também entremeadas por tninados e trémolos - note-se, no final do
sistema, & presenca de um bloco de trés sons no violoncelo, um "eco” dos blocos
dos violinos,

Além das possibilidades abordadas até aqui, um novo tipo de rede
subliminar surge quando o compositor passa a manipular o som em obras que
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exploram texturas e massas sonoras e novas qualidades timbricas. Nesse contexto,
uma nova classificagio se faz necessana e foi exatamente isso que Helmut
Lachenmann sugeriu em artigo de 1970, Ele estabelece uma tipologia sonora
capaz de abranger diversos eventos que tenham em comum uma determinada
curva de intensidade ou de projegiio no pardmetro altura.

Nos esquemas graficos a seguir, a durago estd representada no sentido
horizontal e a intensidade, no sentido vertical. A terminologia é do proprio autor
do artigo.

O tipo sonoro "mais simples - de maneira alguma o mais primitivo - é
chamado 'som-cadéncia’, pois, analogamente & cadéncia tonal, ele tem um perfil

caracteristico" :

Figura 3.r. Esquema grafico do "som-cadéncia”.

Sdo mencionados trés tipos subordinados ao "som-cadéncia”. O "som-impulso":
emissdo particularmente precisa e extingdo, geralmente breve, constituida por uma
ressondncia nafural - por exemplo, um harmdénico da harpa emitido em
"sforzatto":

Figura 3.s. Esquema grifico do "som-impulso”.

¥ Lachenmann, Helmut, Klangtypen der neven Musik, in: Zeitachrift fiir Mugiktheorie, Stutigart, abril
de 1970, pp.20-30.

* Thidem, p.21.
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No "som-iniciante", o gradativo aumento de intensidade é enfatizado no
inicio € a extingdio pode ser natural ou construida pelo compositor:

Figura 3.t. Esquema grifico do "som-iniciante".

No terceiro tipo subordinado, o "som-finalizante", a0 contrano, a emissféio
¢ precisa, mas & extingdo é particularmente longa - podendo também ser natural
ou construida:

Figura 3.u. Esquema grifico do "som-finalizante".

Para os proximos esquemas graficos, o sentido honzontal permanece
indicando a duragfio, mas o sentido vertical passa a indicar o pardmetro altura.

O segundo tipo € denominado "som-cor" € apresenta um aspecto estacionario
tanto no pardmetro intensidade como na altura:

Figura 3.v. Esquema grafico do "som-cor".

No terceiro tipo, o "som-flutuagfio", um determinado Ambito de sons é
preenchido por algum tipo de movimentagio, seja em um campo estacionatrio,
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Figura 3.w. Esquema grifico do "som-flutuagdo” estacionario.

seja em um campo movel:

Figura 3.x. Esquema grafico do "som-flutuagio"” movel.

No quarto tipo ocorre algo semelhante ao terceiro, mas tanto o 4mbifo como
o seu percurso no decorrer do tempo sdo vanaveis - a garantia de coesfio é um
aspecto homogeneizador supraordenador, que pode ser harmdnico, ritmico,
timbrico, etc. Trata-se do "som-textura":

Figura 3.y. Esquema grifico do "som-textura".
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Se no tipo acima ainda havia um tinico elemento homogeneizador, no quinto
e ultimo tipo eles sdo véarios. O "som-estrutura" ultrapassa as possibilidades do
"som-textura”, estabelecendo qualidades sonoras simultdneas altamente
diferenciadas - "nés percebemos uma quantidade de detalhes distintos. (...} O
'som-estrutura’ pode ser descrito como uma polifonia de disposigBes"*, Entye as
inmeras possibilidades desse tipo, o articulista destaca o seguinte esquema:

Figura 3.z. Esquema grifico de um "som-estrutura”.

A partir desses dados, podemos reanalisar o trecho da pega de Lachenmann -
Kontrakadenz - apresentado no Exemplo 3.36 e constatar os tipos sonoros ai
ocomentes que integram em uma Unica configuragio varios sons que
aparentemente estariam dispersos.

As duas "cascatas” de "legno saltellato” - violas e violoncelos no compasso
8 e violas entre os compassos 8 e 9 -, bem como os "clusters” em "legno tratto” -

segundos violinos e violas nos compassos 11 e 12 -, sio "sons-iniciantes":
enfatizam a curva de intensidade gradativamente ascendente do inicio. Vérios
"sons-impulsos” - emissfo precisa e ressondncia natural - podem ser percebidos:
bloco em "pizzicato" bartokiano - segundos violinos no compasso 8 -, os blocos
de "legno saltellato” - violoncelos, contrabaixos, violas e viclinos nos compassos
9 e 10 -, o bloco de "legno battuto glissando" - violoncelos no compasso 11 - ¢
os blocos de "pizzicato” com "glissando" - violas, violoncelos e contrabaixos no
compasso 12. Pode também ser constatada uma tnica ocorréncia de um "som-
finalizante" - emisséo relativamente precisa e extingdo longa: o breve "crescendo”
em rulo da caixa clara no compasso 9 que introduz vérias notas longas -fagotes,
contrafagote, tuba, 6rgio e primeiro violino - e "glissandi" - guitarra elétrica e
timpanos.

Em uma visdo ainda mas abrangente, todos os "sons” aqui descritos
poderiam ser integrados em um Unico € gigantesco “som-estrutura® com a sua
caracteristica "polifonia de disposigOes”!

 Ihidem, p.28.
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4. Intedidio I

Aquele aprazivel recanto proxime de Concord, em Massachusetts, estava
prestes a testemunhar um evento andnimo, como tantos que fazem parte de uma
histéria individual, longe das figuras "emérntas” que preenchem paginas e paginas
de nossos compéndios escolares.

O ano ¢ 1845 e aquele professor de provincia fomou a decisdo de colocar
em pratica as suas concepedes de uma vida mais préxima da natureza, humilde
e infrospectiva. Construiu uma pequena cabans ds margens de Walden, aquele
aprazivel recanto proximo de Concord. O anonimato ainda estava preservado, a
esfera privada intocada.

Mas eis que surge o Estado (a maidscula pode ser irdnica), transmutando em
contravengdo as energias dispendidas em um dia-a-dia quase alheio a suas
cristalizagdes legais. Aquele professor iria travar um conhecimento mais direto
com os torfuosos meandros do aparato estatal.

Era indtil ele pensar que "nem por um instante posso considerar como meu
govemno uma organizagdo politica que é também governo de escravos”, ou que
"quando {(...) um pais inteiro seja injustamente invadido e conquistado por um
exército estrangeiro e sujeitado 4 lei militar, acho que nfio € cedo demais para os
homens honestos se rebelarem e promoverem uma revolugéo”, posto que "o pais
assim invadido ndo é o nosso: ¢ nosso porém o exército invasor"',

Suas opinibes pertenciam, é claro, a sua propria esfera pessoal, mas, a partir
do momento em que ¢le resolveu empreender a sua propria "revolugdo pacifica”,
o choque com os interesses do Estado seria inevifivel. Sua resolugfio foi
simplesmente nfo pagar impostos. Gragas a esse conflito entre esferas privada
e publica, aquele andnimo professor se tomaria um simbolo reconhecido
intemmacionalmente. O Estado, zelando pelo seu numerdrio, mandou para a prisdo
um de seus cidaddos, destacando-o0 daquela massa indiferenciada de
"contribuintes”, e o transformou em um baluarte da "desobediéncia civil". Fruto
daquela noite passada na prisdo foram os ensaios que Thoreau - o tal professor
de provincia - escreveu e que, pela sua pertin€ncia, ainda merecem uma recepgio
atenta hoje em dia. Eles podem manter sua atualidade somente por meio da
capacidade que alguns de nés tém em estabelecer um didlogo interativo com
aquilo que, a principio, esta distante no tempo e no espago - tal dialogo sincroniza

' Thoreau, Henry. A Desobediéncia Civil, 2* ed., 850 Paulo, Editora Cultrix, 1987, pp.21-22. Ele se
referia ao sisterna escravagists ainda vigente nog Estadog Unidos e & guerra entre este pais e o México
que, apos o “Mretado de paz" de Guadatupe Hidalgo de 1848, cedeu aos EVA. o fetritrios do Texas,
Novo México e Califérnia,
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autor e leitor, e eles passam a comungar dos mesmos sentimentos, mesmo que
sejam de épocas e culturas diversas.

Essa transposigio da barreira do tempo tem, certamente, algo de magico,
mas esta magia s6 se instaura quando o leitor sente uma necessidade imperiosa
de absorver e, principalmente, vivenciar a mensagem contida ou implicita no
testemunho escrito. Na maior parte das vezes, entretanto, noés nos preocupamos
somente em colecionar conceitos contidos nos textos lidos, etiquetd-los e
engaveta-los até que, em alguma tertilia, para darmos prova de nossa erudigéo,
nés os ressuscitamos, devidamente esvaziados de seu potencial transformador -
vazios porque ndo vivenciados. Apoés essa efémema volta 4 vida, ndés os
devolvemos as suas prateleiras, orgulhosos pelo efeito causado ou, pior ainda,
frustrados pela ineficécia da retdrica.

Uma pessoa que conseguiu estabelecer aquele didlogo interativo foi Géndi
que, em uma de suas estadas na prisfo, estudou a Desobediéncia Civil de
Thoreau, ensaio que "deixou uma profunda impressdo em mim">. Diga-se, alids,
que tanto Thoreau como seu amigo Ralph Waldo Emerson haviam lido e se
influenciado pelo Bhagavad-Gitd e Upanixades hindus - mais um encontro entre
Oriente e Ocidente. Espago-tempo ecumeénico de idéias e vivéncias.

Parece que conseguimos realmente ultrapassar essas barreiras de cultura ¢
época, quando uma mensagem ressoa pela nossa consciéncia, exigindo uma
transformacgdo em nossa postura, urna agio em que os conceitos transmitidos pela
mensagem sejam transferidos da esfera tedrica para a pragmatica.

Em tempos contirbados (quando € que ndo foram?), estabelecem-se maiores
distdncias entre as esferas privada e piblica, uma espécie de esquizofrenia
predomina em relagdes cidaddo-Estado, ndo ha formas de sustentar uma coeréncia
comportamental aplicavel as duas esferas de atuagdo. Em tempos conturbados,
ressoam em nossa mente as palavras: "se a injustica € mesmo parte da fricgdo
necessaria da maquina governamental, deixai que assim seja: talvez amacie com
o tempo, e sem davida alguma a maquina se desgastard. Se a injustica tem uma
mola, polia, cabo ou manivela exclusiva para si, entio talvez se justifique
imaginardes que o remédio possa ser pior que o mal, se, porém, for de natureza
tal que exija de vos que sejais agentes de injustica para com outrem, entdo vos
digo: infringi a lei. Que vossa vida seja a contrafricco capaz de fazer parar a
magquina"®. Em tempos conturbados, parece que se alastram espécies de epidemias
comportamentais (visio do Estado) ou salvaguardas da integridade (visfo do
cidadfo), sintomas de uma emergéncia cultural:  acuados pelo poder

* Apud Louis Fischer. Gindi, 8#%0 Paulo, EdicSes Methoramentos, s.d., p.41.

* Thoresu, Henry. Op. cit, p.28.
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governamental, os homens buscam a expressdo de si mesmos em praticas alheias
ao estabelecido. Tais fendmenos se interligam em uma "rede subterrinea
informal", definindo a “poténcia da socialidade™. Entenda-se socialidade como
tudo aquilo que ndo € institucionalizado ou legalizado, mas que preenche parte
da vida de um determinado estrato social e que, muitas vezes, é a maior ou mais
destacada expressio desse grupo.

Em determinados momentos da historia, ha uma confluéncia de interesses
para o estabelecimento de uma forma de govemno. Prevalecendo uma identificagio
entre individuos e govemo, predomina uma relagio social do tipo abstrativa ou
racional, fundada em uma logica de identidade funcional onde os sujeitos se
adequam ao contrato social vigente. Quando aquela identificagfio se desfaz - ainda
antes de uma reordenagfo da estrutura de poder -, predomina uma relagio social
do tipo empatica: a indiferenca ou a desilusfo com o contrato social vigente gera
nos sujeitos o impulso pam reagrupamentos com maior carga afetiva’.

Esses dois géneros de relaglo social se sobrepdem nas histérias individual
e coletiva, podendo-se até mesmo perguntar se¢ o primeiro tipo - abstrativo ou
racional - existiu realmente algum dia, ou se a sua esfera discursiva e
argumentativa foi interinamente aceita, como uima "fachada”, para que o segundo
tipo - empatico - pudesse sobreviver e ultrapassar a limitagdo temporal & qual toda
forma de govemo acaba por sucumbir. Nesse sentido pode-se compreender a
opinio de Thoreau segundo a qual "o proprio governo, que nio passa do modo
escolhido pelo povo para o cumprimento de sna vontade, estd igualmente sujeito
a ser mal empregado e perverfido antes que o povo possa agir por seu
intermédio™. Sob esse ponto de vista, o Estado enfra em colapso quando suas
formas de poder - reais ou simbdlicas - ndo conseguem acompanhar o fluxc de
aspiragdes da sociedade e, consequentemente, torna-se incapaz de se adequar as
novas exigéncias contratuais que a sociedade quer propor.

Em uma perspectiva analitica, "deve atentar-se para 0 comportamento, e com
exatiddo, pois € através do fluxo do comportamento - ou, mais precisamente, da
agdo social - que as formas culturais encontram articulagdo. Elas encontram-na
também, certamente, em vérias espécies de artefatos ¢ varos estados de
consciéncia. Todavia, nestes casos o significado emerge do papel que
desempenham (...) no padrio de vida decorrente, ndo de quaisquer relagGes

* Maffesoli, Michel O Tempo dag Tribos, Rio de Janeiro, Editora Forenge-Universitaria, 1987, p.5.
* Ibidem, pp.8-17.

¢ Thorean, Henry. Op. cit, p.17.
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intrinsecas que mantenham umas com as outras"’. A distincia entre o oficial e o
oficioso, entre o legal e o informal ou, dito de outra maneira, 0 grau de
esquizofrenia do Estado e dos cidaddios em relagio ao meramente dito - implicito
- e ao realmente feito - explicito, mesmo que "secretamente” - pode ser avaliado
nas formas comportamentais que se manifestam mais ou menos sigilosamente sob
a trama do tempo e do espago histoéricos - "como em qualquer discurso, o codigo
nfio determina a conduta"®.

A rede contratual que nos cerca e que rege nossas relagdes com o Estado e
o trabalho wvai sendo construida ao correr de décadas de wvaj-e-vens
institucionalizantes que vdo se fixando em férmulas eficazes (para quem?) de
eleigBes, trocas, valores, produgfo, etc. Como esse é um processo que se
desdobra por extensdes de tempo relativamente vastas, ocorrem sempre
superposigbes de interesses em um dado periodo - cerfos géneros contratuais
anfiquados ainda regem determinadas relagles sociais, enquanfo que outros,
estabelecidos mais recentemente, regem outras relagdes sociais. Nossa vida
confratual, portanto, € permeada por um sincronismo entre transagdes
ultrapassadas, mas ainda legalmente vigentes, ¢ outras, mais informais, que
buscam um novo padrio interativo ¢ que, em certa medida, podem ser
consideradas mais condizentes com o momento contemporineo.

A partir da primeira revolugdo industrial, passamos a depender cada vez
mais de relagdes impessoais ¢ objetivas com outros seres humanos: "com a
proliferagdo das relagdes de froca, o dinheiro aparece cada vez mais como 'um
poder exterior aos produtores ¢ independente deles' " e, sob outro dngulo de
visdio, "a propaganda e a comercializagdo destroem todos os vestigios da produgéo
em suas imagens, reforgando o fetichismo que surge automaticamenfe no curso
da troca no mercado"®. Esse territério instituido pelo dinheiro, ambiguamente real
e simbolico, vai condicionar boa parte das relagdes sociais do individuo,
unificando a tudo e a todos "precisamente através de sua capacidade de acomodar
o individualismo, a alteridade ¢ uma extraordindria fragmentagdo social"'®.
Conseqiiéncia da diferenciaglio funcional que visa a maior eficacia produtiva vai
ser a "conversdo de relagdes sociais em objetos inertes ¢ congelados”, instituindo
ndo s6 os valores de troca € de uso, como também a "hegemonia da linguagem
cientifica e de outras linguagens referenciais, que € capaz de controlar 4 distincia

7 Geertz, Clifford. A Interpretaclio das Culturas, Rio de Janeiro, Zahar Editores, 1978, p.27.
* Ibidem, p.28.
* Harvey, David. Condicio Pés-raoderna, Sio Paulo, Edicdes Loyola, 1993, pp.98-99.

¥ Thidem, p.100.
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as forgas estranhas e renitentes da natureza", o que, em muitos casos, levou a
linguagem a um afastamento daqulo que se supunha ser o seu referente,
caracterizando o advento do Modernismo como o "resultado de uma separago do
reino da cultura diante da vida econdmica e social de um tipo que permite a
critica e a aspiragdo utépica"'!,

A eficacia do trabalho moderno vai visar sempre a maximizagfo da
produtividade sob duas condigbes: "1. que a produtividade esteja desvinculada do
trabalhador como individuo em si, e se expresse como quantidade calculavel e
mensuravel, 2. que (...) nfo esteja subordinada a qualquer objetivo ndo-econémico
de camdter social, cultural ou religioso, podendo portanto ser buscada
impiedosamente". Tais estratégias vdo criar a economia de livre mercado,
permitindo "a racionahidade econdmica tomar-se independente das exigéncias da
sociedade (...) e escapar do controle da sociedade, colocando mesmo a seu servigo
esse controle"'*. Disso vamos concluir que aquele Estado, mencionado
anteriormente como o "Big Brother® repressor do individuo ¢, muito mais que
uma entidade auténoma, um mecanismo complexo "disciplinado por forgas
internas (nas quais baseia o seu poder) e por condi¢8es externas - competiclo na
economia mundial, trocas de cambio, movimentos de capital, migragéio, ou, as
vezes, intervengdes politicas diretas de poténcias superiores”, ou seja, "o poder
do Estado nio pode ser nem mais nem menos estivel do que o permite a
economia politica da modemidade capitalista"”’. O Estado é, portanto, uma
espécie de agente duplo que vai buscar servir a seus dois senhores: os detentores
e os ndo-detentores de poder (seja econdmico, politico, informacional, etc.). Mas
0 género de servilismo vai se adequar aos senhores de uma forma légica: ao
poder, que o alimenfa e justifica sua sobrevivéncia, o Estado vai se curvar e
instituir as regras que o beneficiam; aos anseios do no-poder, vai responder com
o estabelecimento do temritério simbdlico da retdrica politica e, ocasionalmente,
com alguma medida legal que chegue a afetar suas "forgas internas" e suas
"condigGes externas” disciplinadoras.

De um ponto de vista mais ambrangente, vemos que a sociedade moderna
direcionou seus esforgos (seja na esfera pragmatica, seja na retérica) para quatro
linhas de atuagdo: 1. o projeto emancipador - "a secularizagio dos campos
culturais, a produgdo auto-expressiva e auto-regulada das praticas simbélicas, seu
desenvolvimento em mercados autdnomos”; 2. o projeto expansivo - "estender o

Y Connor, Steven. Cultura Pés-modema, S#o Panlo, Edicbes Loyola, 1992, p.45.

¥ Gorz, André. A Nova Agenda, in: Depois da Queda, Robin Blackburn (org.), 880 Paulo, Paz e
Terra, 1992, p.236.

Y Harvey, David. Op. cit, pp.104-105.
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conhecimento e a posse da natureza, a produgéo, a circulagfo e o consumo de
bens"; 3. o projeto renovador - abrange, por um lado, "a busca de um
melhoramento e inovaglo incessantes”, proprios de uma relagio natureza-
sociedade "liberta de toda prescrigdo sagrada” e, por outro lado, "a necessidade
de sempre reformular os signos de distingio que o consumo massificado
desgasta”; 4. o projeto democratizador - "que confia na educagéo, na difusdo da
arte e conhecimentos especializados para alcangar uma evolugdo racional e
moral*'*.

Podemos avaliar individualmente como esses projetos definem parte de
nossas relagbes e, principaimente, de nossos conflitos nio s6 com as engrenagens
produtivas da sociedade, como também com as proprias esferas afetivas que nos
cercam. Tal avaliacdo se¢ torna ainda mais complexa em um pais inserido no
Terceiro Mundo, no qual esses projetos foram institucionalizados como discurso
governamental e, ao mesmo tempo, utilizados para beneficiar uma peqguena
parcela da populagéo, gerando “"contradigles ¢ discrepéncias internas" que
"expressam a heterogeneidade sociocultural”, bem como a dificuldade de se
realizar em meio aos conflitos entre diferentes temporalidades histéricas que

convivem em um mesmo presente"'”

. Resquicios de feudalismo e escravagismo
ao lado da eficiéncia de tecnologia de ponta e sistemas planetirios de
comunicagdo.

A essas contradigdes herdadas da ineficacia no estabelecimento de uma
justiga social, somam-se agora as inferrogagbes quanto ao propno projeto
medemnizador como um fodo e, embora comrendo o rsco "de se pensar as
metanarrativas da tradigio iluminista como mais fixas e estaveis do que de fato
o eram", ha hoje uma tendéncia em se argumentar que, ndc se podendo "aspirar
a nenhuma representacdo unificadora do mundo, nem retratd-lo com uma
totalidade cheia de conexdes e diferenciagdes”, toda agdo "s6 pode ser concebida
e decidida nos limites de algum determinismo local, de alguma comunidade
interpretativa”, sendo que "os seus sentidos tencionados e efeitos antecipados
estdo fadados a entrar em colapso quando retimdos desses dominios isolados,
mesmo quando coerentes com eles", ou seja, "jd ndo podemos conceber o
individuo alienado no sentido marxista classico, porque ser alienado pressupde um
sentido de eu coerente, e ndo fragmentado, do qual se alienar"'®. Esses novos

" Canclini, Néstor Garcia La Modernidad después de la Posmodemidad, in: Modemidade:
Vanguardag Artisticas na América Latine, Belhizzo, Ana Maria de Moraes {org.), Sic Paulo, Memorial
da América Latina/Editora da Unesp, 1690, pp.204-205.

¥ thidem, p.220.

'S Hervey, David. Op. cit., pp.55-57.
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sentimentos que emergem a partir desses atritos podem ser detectados nas varias
esferas de atuagdo humana, em particular no trabalho que em, ¢ ainda é um
projeto que se estende no tempo e que visa a busca de um futuro "melhor” que
o presente e o passado. Sendo assim, nfo € surpreendente que "a ruptura com
velhas estruturas de identidade langa os jovens a propria sorte, na busca de sua
propna identidade” e, mesmo sendo um projeto distanciado dos ideais de
eficiéncia e produgdo ainda vigentes, e contando-se que o percentual de empregos
criativos € "socialmente Gteis” é muito baixo, "é pois compreensivel que muitos
ja tenham desistido de competir, antes mesmo de a competi¢io ter inicio. Tal
situacfo leva evidentemente as pessoas a transferirem para outras dreas sua busca
de auto-realizagdio"'’. Um sistema ou, melhor dizendo, um circuito fechado de
transagdes comega a ser minado pelas atitudes individuais daqueles que o
recusam, sendo que tais atitudes podem até se somar para criar um outro circuito,
mas alternativo - informalizam-se as relagSes -, que poderd, em uma etapa
posterior, ser institucionalizado.

Embora ndo haja aqui interesse em avaliar relatos individuais justificativos,
pode-se observar uma crenga generalizada de que "o sistema em si enguanto
unidade estrutural nio pode ser reformado nem no sentido liberal tradicional nam
na sua cinicamente otimista variante pos-modema”, de onde se conclui que "a
historia e os acontecimentos devem, novamente, ser excluidos de (...) tipos ideais
morais, (...) sistemas éticos 'totais' que, desde as religides éticas em diante,
continuam a ser a meneira preferida de intelectuais pensarem sobre os
acontecimentos; isto €, de sistemas de idealismo que primeiro transformam os
acontecimentos em id€ias para depois produzirem o que parecem ser explicagdes
rigidas, mas que sdo na verdade os nossos velhos amigos, o Bem e o Mal,
apresentados sob nova forma"'®, Em uma primeira reflexdo analitica, portanto, niio
ha como duvidar nem da "dissolugio de toda espécie de narrativa totalizante que
afirme governar todo o complexo campo da atividade ¢ da representagéio sociais”,
nem do "enfraquecimento da autoridade cultural do Ocidente e de suas tradigGes
politicas e intelectuais". Mas, em um segundo momento dessa reflexdo, devemos
perguntar se tais fenémenos implicaram realmente "na multiplicagfio de centros
de poder e de atividade" e na "sbertura do cendrio politico mundial as diferengas
culturais e étnicas", sintetizando-se em uma "modulagdo da hierarquia em
heterarquia, ou diferengas organizadas num padriio unificado de dominagio e
subordinag#o, opostas a diferengas que existem lado a lado, mas que nfio estdo

" Gorz, André. Op. cit, p.243.

'® Jameson, Frederic. Conversas sobre a Nova Ordem Mundial, in: Depois da Queda, Op. cit., pp.224-
225.
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ligadas por nenhum principio de compatibilidade ou de ordem"". E provével que
o senfimento de muitos se direcionem para essa "heterarquia®, mesmo que de uma
maneira pouco consciente por parte dos individuos e mesmo que as redes
coniratuais que permeiam suas vidas ainda estejam afreladas a padrGes
transacionais "hierarquicos”. Os individuos que sejam mais ageis em uma
remodelagio de atitude do que as instituigles, refazem suas leituras de seus
lugares-no-mundo e de seus contratos, adaptando-se e adaptando-os na medida de
suas respectivas e varidveis maleabilidades.

Em uma perspectiva cultural e histérica, essas elasticidades individuais e
institucionais sio submetidas a dois tipos de enfoque: enquanto alguns analistas
"alegam que os movimentos confraculturais dos anos 60 criaram um ambiente de
necessidades ndo atendidas e de desejos reprimidos que a produgfo cultural
popular pés-modemista apenas procurou satisfazer da melhor maneira possivel em
forma de mercadonia, outros sugerem que o capitalismo, para manter seus
mercados, se viu forgado a produzir desejos e, portanto, estimular sensibilidades
individuais para criar uma nova estética que superasse € s¢ opusesse as formas
tradicionais de alta cultura"®, Obviamente, o importante € ndo restringir o dngulo
de visio a um desses enfoques, mas sim desvendar as interagfes e
complementaniedades desses processos, buscando assim o aprofundamento da
abordagem. Nesse ponto, vale a pena lembrar que "o sistema parece ter uma certa
margem de indulgéncia para tudo quanto nfo fira, a rigor, a sua autoconservagio
economica. A liberalizagdo contemporanea dos costumes e da linguagem inchui-se
nessa margem de tolerdncia"?'.

Um complacente refligio no conforto para si conduz indefinidamente, em
escala mundial, os pseudo-didlogos entre os hemisférios norte e sul e entre ncos
e pobres de forma geral. "Agora o horror 4 vida coletiva é psiquicamente
compensado pelo individualismo do consumo, por uma seguranca e conforto
emocional proporcionados por mercadorias € novos objetos de todo tipo. O
consumo nesse sentido ndo faz parte da natureza humana como tal: a paixio pelo
consumo ¢ uma experiéncia histérica, norte-americana, que foi reificada e
posteriormente projetada para o resto do mundo como um valor, despido de seu
significado simbélico e transformado em algo que parecia ser atributo de alguma
natureza humana perene.” * Serd que algum dia a sanha consumista, acuada pelo

" Connor, Steven. Op. cit,, pp.16 e 46.
¥ Harvey, David. Op. cit, p.65.
» Bogi, Alfredo. Dialética da Colonizac#io, S#o Panlo, Companhia das Leiras, 1992, p.318.

 Jameson, Frederic, Op. cit, p.227.
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impasse da injustica, fari despertar no homem um resquicio adormecido de
fratermidade e solidariedade? Por enquanto, ao que parece, "a chave que conecta
as principais caracteristicas da sociedade pdés-modema - entre outras, a aceleragio
dos ciclos do estilo e da moda, o crescente poder da publicidade e da midia
eletronica, o advento da padronizagdo universal, o neocolonialismo, a revolugéo
verde - ao pastiche esquizoide da cultura pos-moderna é o apagamento do sentido
de historia. O nosso sisterna social contemporineo perdeu a capacidade de
conhecer o proprio passado, tendo comegado a viver num 'presente perpétuo’ sem
profundidade, sem definicio e sem identidade segura®. O impeto na busca de
"novidades inofensivas", que orenta tanto produtores como os proprios
consumidores, traz para as prateleiras do mercado todos os tempos ¢ todos os
espagos disponiveis, mas destituidos de suas especificidades e esvaziados de seus
significados que ainda poderiam ser transformadores ou conscientizadores hoje.
Apressados, afobados, ansiosos por "algo", repulsamos com essa atitude esse
"algo" que talvez quiséssemos sinceramente alcangar. O aparato ¢ a aparéncia
prevalecem. O texto vira pretexto.

Grande distdncia da proposta de sincronizagfio dialégica praticada e
vivenciada por Géandi: "Era um habito meu esquecer aquilo que eu nio gostava
(nos livros) € por em pritica aquiloc que me agradava"®. Uma consciéncia
aprofundada do "presente perpétuo” poderia ser a alavanca para levar o homem
a suas reais fontes vivificantes e, a0 mesmo tempo, desdobrar o ser em propostas
tanto individual como coletivamente coerentes com um pensamento unificador,
mas ndo repressor, porque baseado em oufros paradigmas e tendente a outros
objetivos, hoje imagindveis somente em idealismos ditos "utépicos”.

Enquanto 1isso, parece que os) sistema(s) busca(m) sua sobrevivéncia
absorvendo a parcela critica que nfio o(s) ameace(m) frontalmente: no topo da
tecnologia de automéveis, "a preocupagio com ecologia aparece na campanha
'Tecnologia em Escala Humana', que a Mitsubishi descreve como 'relagio
interdependente entre seres humanos, carros e meio ambiente’. Em 'Procura da
Harmonia' a Toyota explica que para produzir um bom carro 'é fundamentat levar
em consideragdo o ser humano, a sociedade ¢ o planeta™”. No caso mais geral
da administracdio de empresas, ganham terreno novas teorias que constatam que

"desde o final da Segunda Guerra, 0 mundo mudou da demanda por bens, a
economia do ‘ter’ para a economia do 'ser’, com énfase nos recursos humanos. (...)

¥ Connor, Steven. Op. cit, p.43.
* Apud Fischer, Louis. Op. cit, p.33.

¥ Fornes, Andréa. Preocupacho Ecologica Domina Saliio de Toquio, in: Folha de SEo Paulo, Veiculos,
31 de outybro de 1993, p.16.
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E uma reviravolta total, com anslise e avaliagdo completas de premissas, crengas
¢ éticas que onentam o 'modus vivendi' organmizacional e operacional no
negocio*?.

Relagdes propostas e praticadas pela nova administragéo terfio conseqiiéncia
até mesmo na concepgio do espago de trabatho: "segundo o designer japongs Isao
Hosoe, {...) 'entramos na era pseudolitica, ou da pedra simulada, onde a matéria
passa a ser operada por processas automatizados e na qual trabalhar nio significa
mais confrontar-se com a matéria real, mas operar sobre modelos, linguagens,
bancos de dados, sistemas abertos™, o que vai gerar "o 'knowledge worker
(trabathador do conhecimento), profissional interdisciplinar e intemacional, com
niveis altos de cultura, sofisticagdo gerencial e especializago”, multiplicando-se
também "um novo tipo de profissional: o némade telematico” que "néo conhece
o conceito de 'vou para o escritério, vou trabalhar, (...} o profissional, criativo e
altamente estimulado, detém a gestdo do seu tempo e espago. (...) Desaparece a
mesa personalizada e individual ¢ uma 'estagéo de trabalho’ passa a ser usada com
a mesma transitoriedade que caracteriza o uso de uma biblioteca"’.

Percebe-se que os esforgos do(s) sistema(s) so grandes para perpetuar a
sedugdo das pessoas. Serd tudo somente a "interinidade” do discurso camuflando
as reais intengdes? Isso lembra a expresséio "por na palha": quando um etnélogo
francés chegava a Tougan, na Africa, e, empregando o seu poder de colonizador
de entdo, obngava os decanos das comunidades a contar-lhes "tudo" sobre uma
determinada cerimoma secreta, eles o "colocavam na palha", uma férmula que
"consiste em enganar uma pessoa com alguma histéria improvisada quando ndo
se pode dizer a verdade"®. E muito provivel que, diariamente, o Estado nos
coloque na patha, o(s) sistema(s) idem e até mesmo nds nos coloquemos na palha,
inventando desculpas falsas e criando historias distorcidas para encobrir as nossas
parcelas que consideramos mais desagradaveis: "talvez se agite a maligna asticia
da porgéo escura de nos mesmos, que tenta incompreensivelmente enganar-nos,
ou, pelo menos, retardar que perscrutemos qualquer verdade"”.

Retdormo ao insondavel dominio do eu. Serd que ele vai ser capaz de realizar

* Gandour, Ricardo. Empresas Entram na Era do "Humanware", in: Folha de 880 Paulo, Financas,
7 de novembro de 1993, p.10. No *humanware" entram em consideraciio os valores sociaig, éticos e
ambientais, Recursog humanoe sko o pilar fundamental.

' Eetrada, Maria Helena Escritorio do Futuro poe Fim a Lugar Fixo, in: Folha de Sfio Paulo,
Empregos, 7 de novembro de 1993, p.1.

* Ba, A Hampaté. A Tradicio Viva, in: Historia Geral da Africa, vol. I, Ki-Zerbo, J. (org.), S#io
Paulo, Atica/Unesco, 1982, pp.193-194.

# Rosa, Joo Guimarkes. Nenhum, Nenbuma, in: Primeiras Eetorias, 4* ed., Rio de Janeiro, Livraria
José Olympio Editora, 1968, p.51.
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a mais grandiosa e mais pacifica das revolugdes, a de buscar sua esséncia, liberto
dos empecilhos que o distanciam de um discernimento liberto dos "vernizes” dos
preconceitos e dogmas? Por enquanto, o poder é ¢ combustivel € a meta. Segundo
Géindi, "sempre constifuin um mistério para mim (...) a maneira pela qual os
homens podem sentir-se honmdos pela humilhagfio dos seus semelhantes"™. Um
hivre arbitrio, verdadeiramente livre, pode ser transmutado em mola mestra de
uma real troca de paradigmas. E mais uma vez Géndi: "renuncie a uma coisa (...)
somente quando desejar tanto alguma outra condigdo, que a coisa renunciada
nenhuma atracio mais exerga, ou quando ela parecer estar interferindo no que €
mais grandemente desejado™!.

Enquanto isso, do outro lado do globo, Winston Churchill proferia a sua
revolta pelo "espetdculo nauseabundo ¢ humilhante deste advogado do Templo
Interior, ¢ agora faquir sedicioso, a subir, meio nu, as escadarias do paldcio do
vice-rei, afim de ali negociar e parlamentar, em pé de igualdade relativamente ao
representante do rei-imperador”®. A lingua ferina de Churchill parece ter ganho
notoriedade intemacional com histérias como aquela em que sua anfitrid o
repreende por beber demais: "O senhor estd bébado, muito bébado!" E ele: "E a
senhora ¢ feia, muito feia - mas amanha cedo estarei sébrio®. Mas, um dia, surgin
Nancy Astor, a primeira mulher a se tornar membro do Parlamento, nos idos de
1919. Pelo visto e pelo ouvido, foi uma rival do mesmo quilate de Churchill.
Quando este zombou dela, dizendo: "Se a senhora fosse munha mulher, eu
colocana veneno em seu café", ela respondeu a altura: "Se eu fosse sua muiher,
eu tomaria". Bem, mas isso sdo "segundas estonas".

* Apud Fischer, Louis. Op. cit., p.25.
* thidem, p.36.

* Ihidem, p.108.
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5. Reprise com variagdes

O ponto de partida para a composigdo da pega orguestral f5'ta fo1, como

em outras obras de minba autona comentadas no capitulo 1, uma reflexiio sobre
um tema social que também tem suas implicagbes no plano politico: a infincia
brasileira, especialmente aquela burocraticamente batizada de "menores
abandonados".

O titulo da peca propde uma leitura multipla - por esta razdo o extinto
acento diferencial circunflexo esta entre parénteses. Lido som "o" fechado, ele ¢
um adjetivo. Este se reporta as ¢riangas rotas ¢ maltrapilhas que povoam nossas
pragas e ruas - e ocasionalmente nossos pesadelos... Mas, lido com "o" aberto, ele
se torna um substantivo ou, em outra possibilidade mais remota, uma referéncia
a sigla R.O.T.A., as Rondas Ostensivas Tobias de Aguiar da policia militar de
Sdo Paulo. Voltando ao substantivo, ele tem dois significados. O primeiro, mais
genérico, € caminho ou rumo e se relaciona basicamente ao percurso escolhido
para a criagdo. Por outro iado, rofa significa roda em latim e isto faz referéncia
a origem do matenal musical que serve de base para a obra: as cantigas de roda
do folclore brastleiro. Essa idéia basica de "rotagdo" também esta interligada com
a questdo da projegdo do material sonoro no tempo, como veremos adiante.

A peca requer uma orquestra de pequenas proporgdes: pares de madeiras
(menos oboés), pares de metais (uma tuba), dois percussionistas, celesta e cordas.
Alguns instrumentistas de sopro tocam flautas doces enfre os compassos 475 e
571 - elas invadem o ambiente "senioso” e "adulto” da omjuestra com a sua
sonoridade "lidica” e "infanfil", atuando basicamente como um simbolo dos
muitas vezes tortuosos confrontos cnanga-adulto e cnanga-mundo. A pega tem
uma duragio aproximada de 24 minutos.

O primeiro passo era selecionar as cantigas de roda. Optei pela esfera
referencial, escolhendo as mesmas 12 melodias folcloricas usadas por Villa-Lobos
nas Cirandinhas para piano - pegas de cunho diddtico que propunham
"abrasileirar’ 0 ensino de piano para criangas - preocupagéo, alids, que permeou
varias outras obras e iniciativas de Villa-Lobos. Como este compositor muitas
vezes imprimia seu cunho pessoal ao material folclorico, busquei uma fonte
"neutra” na coletinea realizada por Dora Ribeiro', de onde extrai as melodias em
uma verso tdo fidedigna quanfo possivel, ja que elas sempre apresentam
vanantes conforme a regifo do Brasil em que ocorrem. Diga-se, de passagem, que
a Unica melodia nio encontrada na coletinea foi "Vamos atrds da serra, oh!

' Ribeiro, Dora Pinto da Costa. Coletinea de Brinquedos Cantados (2 vole.), Rio de Janeiro, Escola
Nacional de Educachio Fisica e Desportos, s.d.
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Calunga" e, por essa razdo, vali-me da versio do proprio compositor.

Tais melodias foram submetidas a uma analise estrutural lapidar. Toda
melodia tonal tradicional é constituida por trés elementos primarios: repetigdo de
som, graus conjuntos ascendentes ou descendentes e saltos idem. Estes elementos
basicos se aglutinam de diversas maneiras e, entre as varias possibilidades de
aglutinagéo, constatei as seguintes na analise das cantigas: arpejo, bordadura e
"em torno" (quando um tom central é precedido e seguido pelos seus graus
conjuntos inferior e superior).

Os elementos primérios e secundédrios encontrados nesse tipo de anslise
formam as matrizes ritmico-melddicas gue servem de base a todos os eventos
sonoros da obma. Extraidos de seu contexto, eles sdo agom manipulados,
remontados € remanejados segundo minhas préprias necessidades composicionais.
A caracteristica folclérica submerge a um nivel menos evidenie mas mantém,
ainda que como uma distante reminiscéncia, parte de sua esséncia sonora original.

Nas paginas a seguir estfio as 12 cantigas com suas respectivas andlises
estruturais (Exemplos 5.1 a 5.12).
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Exemplo 5.7. Idem - Passa, passa, gavido.
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Exemplo 5.8. Idem - Vamos atrds da serra, oh! Calunga.
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Exemplo 5.9. Idem - Cameirinho



166

. A4 N L
; t ti N

— b R . :

T 3 S S -

i

T f P00 Y 4

E =S == F

L S 4 TEL]*»IT;E’EE{EEII.WE

= i k-

“...um_f,) ,qol(u ¢

e P rl
i i5a PO AN I S o 7
i f e y s A r Ay IO N T bR
) 3 ) FANBOAY S S T 5 R TOOONY SN PO YA 1A S S T 71 P A OO SO S W SO = SO J 1]
i 1§ B S i e SO S o S S o i A T R - g VD Y W S 7
[ s - TR = I R e s S - F=A = [
_ 4 i 3]

- ok

2L34Y¥

Jo0YoL wa,,

T oLS

N ol

5 AT TRRFEN

EAEREI

Exemplo 5.10. Idem - A canoa virou.
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Exemplo 5.11. Idem - Nesta rua tem um bosque.
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O segundo e idltimo tipo de manipulagio ao qual as cantigas foram
submetidas foi a projegdo harmdnica. Os sons que constituem cada melodia foram
verticalizados, seguindo-se a sua sucessio natural, em blocos de trés, quatro,
cinco e seis sons. Por exemplo: em "O cravo brigou com a rosa", os primeiro,
segundo e tercetro sons diferenciados séo sol 3, mi 3 e do 4 - eles formam o
primeiro bloco de trés sons; os segundo, terceiro e quarto sons sdo mi 3, do 4 ¢
st 3 e este € o segundo bloco de trés sons.

Todos os blocos obtidos formam um "reservatério harmdnico" passivel de
manipulagdes, especialmente transposigdes e superposigdes de dois ou mais blocos
para se produzir densidades verticais matores que seis sons simultineos.

Nas paginas a seguir esto as projecOes harmdnicas das 12 cantigas.
Observe-se que as séries escritas no canto infenior direito foram obtidas com os
sons diferenciados tal qual eles ocorrem pela primeira vez em cada melodia. Essas
séries acabaram nfio sendo tdo importantes no decorrer da composigdo (Exemplos
5.13 a 5.24).
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Exemplo 5.13. Projegdo harmonica de O cravo brigou com a rosa.
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Exemplo 5.14. Idem - Fui no Itorord.
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Exemplo 5.15. Idem - Vamos,
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Exemplo 5.16. Idem - Olha aquela menina.



174

B

81

s
g
[ed

+ 4

*7

e
i ) il

T 2 e

YIOLSHA voag - g

Exemplo 5.17. Idem - Bela pastora.
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Exemplo 5.18. Idem - Cai, cai, baldo,
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Exemplo 5.19. Idem - Passa, passa, gavido.
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Exemplo 5.20. Idem - Vamos atras da serra, oh! Calunga.
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Exemplo 5.21. Idem - Carne

N -
\w 42 A2 +g +2 ) -2 tg I3 ~Z
i T - S i A NM.. ol 9. e a !
1 = 1 oA 1 s 2, O ; o 64— U5 —-—f%
1 12s 1) @ i 3 1 1 1
1 Li] i I i Il m_.
i +G ¥ t¢ -1
-l o B G e . s & e g o e
0 S - e, 5 14 L T ) S~ L g va) £ ad AT
3 PR+ - TS = o s (vi e . o1« Y - WS —
I s L . . e —
w§ -y et v 1 5 T P O ST s L S e T 4T - *1 -t -27-
4 N Sk 1o )t e ) T E 3 i.u« AR

Ow\a%w?\a(nv\ SHMIYI A YYD %W



179

5— 1
i =z AN 7 Y i
i (&) el o N’
i 23 1 Y ~ £ K|
i %4 o 7
ol iy EIR'ESS
) v y
Pl al
1t 7% L5 3 o E—s wi
=_——_——-—=
-9 G
ey ot |
e o - & 18
===
- -1 2 3 HMN
Eard ) . +7 1@
QT me -wwm tL,m 5
12 -2 4 -
b4 7 : o 154 =
: & e 1 T g A
t kol o AR ¢ B0 3 o W cww mﬁ L
¥
-9 \m/ \v
et
o=
b
o -M
-1 +7 + .7 +7 - -7 /
tm»wﬁ tdw\vf ‘m\v\v -HA.V fmwaw v\mlws¢
" ‘2 w2 ¥
mm I £ ey e 1 [#/5 _ m
. 1 7 pava ) okl T [#721 i 0 Py A —
e 1 Q“ .u;-.mwﬁ o] = w & o] 5%
- -t
9 B y
= £ o 4
i JQ =y & |@ UNM i
== === 5
-t QN..M 2 ¢ —£ - 2- 3 tMN «N\m ¢ -%1. -1 -t
2 »\NW\.. +NN|M .\mw,v - k4 .M.H \NM;V dw.w 4‘~\W

DOoWIN Yamivo Y -0l

W

Exemplo 5.22. Idem - A canoa virou.
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Exemplo 5.23. Idem - Nesta rua tem um bosque.
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Exemplo 5.24. Idem - Que lindos olhos.
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Devido & grande homogeneidade dos matenais constatada em todas as
cantigas, tanto os fragmentos ritmico-melodicos como os blocos tém uma fungio
bem clara na estruturagéio da pega: formam uma rede subliminar que imprime a
musica um perfil especifico, perfil este que € berdeiro dos elemenfos-matrizes
folcléricos ou, dito de outra maneira, € uma projecio sonoro-temporal das
caracteristicas apenas pofenciais e latentes das cantigas.

Como exemplo de aplicagéio pratica, vejamos os compassos 1 a 16 que sdo
baseados em materiais de "O cravo brigou com a rosa". (Para todos os
comentirios a seguir sobre a obra, remeto o leitor para 0 anexo 5 que apresenta
a sua partifura integral.)

A obra se inicia com as mesmos tons repetidos da melodia, mas
espacializados ¢ diferenciados timbricamente: o primeiro sol 3 estd a cargo dos
violoncelos e contrabaixos em harmdnicos e o segundo, dos segundos violinos e
violas em som normal. Esse primeiro gesto anacrisico desencadeia;

- um arpejo ascendente da celesta baseado nos blocos de quatro sons em ambito
de quinta justa (sol-la-d6-ré, mi-fa¥#-l4-si, [si-]ld6#-ré'#-fa#), sendo que este
altimo som é repetido  seis vezes;

- um trecho "imitativo" nas madeiras baseado no primeiro grupo de quatro graus
conjuntos descendentes da mesma cantiga - oniginalmente dé-si-la-sol-fa. Cada
grupo € transposto e dividido entre dois instramentos. O primeiro: réb-dé-sib
na flauta 1 e lab-solb na clarnineta 1; o segundo: mi-ré#-d6# na flauta 2 e si-ld
na clanineta 2; o terceiro: sol-fa#-mi1  no fagote 1 e ré-do no fagote 2,

- curta intervengéo do prato suspenso derivada do ritmo anacrisico que ocorre
entre os compasso 1 e 2 da cantiga. Os blocos de madeira pontuam o final da
prolongagio do prato.

Em seguida, no compasso 3, os contrabaixos surgem "crescendo dal niente”
para apresentar um bloco de cinco sons, juntamente com a tuba, no compasso 5,
com a sétima maior como intervalo de moldura. Os contrabaixos ainda
prosseguem no mesmo registro grave apresenfando mais dois blocos de quatro
sons. Em quinta justa no compasso 7 e em quarta justa no 9, tendendo , portanto,
a diminuir 0 4mbito 4 medida em que se projeta para o agudo.

Superpostos aos contrabaixos, temos outros eventos:

- outra curta intervengéio da percussfo, desta vez os burmbos que se amalgamam
ao mesmo registro "escuro” dos contrabaixos,

- repetigdo do motivo inicial anacrisico, desta vez com la, o primeiro nos
trombones com surdina "straight” e o segundo nos trumpetes sem surdina - a
mesma idéia de espacializagio e diferenciagdo timbnca;

- arpejo ascendente que passa pelos violoncelos, violas e segundos violinos,
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baseado nos saltos ascendentes da cantiga - sexta menor, quinta justa, terga
maior e quarta justa;

- notas longas nos primeiros e segundos violinos baseadas nos mesmos
intervalos. Essas notas longas vio se projetando para o agudo até alcangarem
o fa 5 nos compassos 14-16.

Como se vé€, sfo inimeras as possibilidades de manipulagfo dos materiais.
Nesse contexto entra em cena o aspecto propriamente crniativo do compositor: a
manipulaclo se efetua por um sentido "pldstico” mais abrangente que justifica
uma determinada montagem ou disposi¢éo dos eventos sonoros no tempo. Embora
a descrigio "anatdmica” dos compassos 1-16 feita acima pareca drida ¢ "cerebral”,
tal sistema de composi¢do me oferece, na verdade, grande maleabilidade: apesar
de o material em si ser quase que fotalmente predeterminado, a ampla liberdade
de manipulago e disposi¢dio equilibra o aspecto "fechado" e restritivo do
material, Essas duas tendéncias, a principio antagOnicas, chegam a um estado de
equilfbrio, complementando-se em construgdes, assim espero, interessantes e
diversificadas.

Para estabelecer um guia formal, vali-me de um procedimento bam simples.
Abstraindo-me de andamentos e de repetigdes, somei a quantidade de seminimas
de todas as cantigas e obtive o mimero 360. Como desde ¢ inicio dos trabathos
pré-composicionais eu ja estipulara wma duragio de 24 minutos, dividi a
quantidade de segundos contidos em 24 minutos {1440) por 360 e obtive 4. Sendo
assim, cada seminima das cantigas equivale a quatro segundos de musica.
Justapondo-se as 12 cantigas, obtive uma tabela de durages que ordenam a
distnbui¢io dos materiais no tempo - em cada segfio prevalecem nio s6 o0s
materiais ritmico-melodicos e harmonicos, como também o andamento
pretensamente original de cada uma das cantigas:
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Quantidade | Equivaiéncla
Seclo Canliga d¢ scminkmw] em segundos | Andmnecnios] Compasses | Crenometrugem
da candiga . peca
O cravo brigou
H 24 138 " 96 1-51 0-1'36"
COm A 1088
2 [Fui no Horord 64 £l 126 52 - 188 '"37%-552*
Vamos,
3 32 " L] - 1 ",
int 208 104 189 - 242 553 g
Oiha aquela
4 'nq 16 1rog ™ 126 243 - 305 go1"-904"
nmenmna
Bela pastorn 16 1'g4 " 98 306-335] O05"-10008"
6 |Csi, cai, ballio 32 208" 88 /132 336-3% | 1000 -12'16"
P
g | e PR 24 36" 1z |73 |12re a2
gaviiio
Vamos
atrés da 112/83
8§ |serra, oh! 40 4" 126 / 88 444-531 1 13'53 - 16832 "
Calumga
9 . o 32 208" 88 532-580 | 16'33"-18'40"
carneniic
10 A canoa vitou 16 1'o4” 88/72 581-603 1841719 44"
N
gp [ estaruatem 32 208" 72 604-655 | 194572152
um bosque
lind 84/
12 Que o8 32 o8 1447 656 - 702 2153 .24
othos 42
. ()
Figura 5.a. Tabela de se¢les de rd't a.

Um comentdrio deve ser feito a respeito desse guia formal. Havia o risco de
a obra se tormar uma cansativa sucessfio de "quadros" desconexos e por isso,
desde o inicio da escrita da partitura, o item da tabela mais respeitado foi o da
mudanga de andamento de uma segfo para outra. Entre as seges preponderam
os cortes obliquos, raros sfo os verticais’. Como exemplo, comentemos a
passagem da primeira para a segunda segdo (compassos 31-52).

No compasso 52 temos duas "faixas” de som. Uma aguda com "clusters"
diatdnicos - flautas, primeiros e segundos violinos - ¢ uma grave com a nota sol#
nos contrabaixos. Repare-se que a primeira estd presente desde o compasso 44
nos segundos violinos, permanecendo até o compasso 56 nas flautas, primeiros
e segundos violinos; a segunda, presente desde o compasso 47, j4 nos

* Ver definigbes dos cortes obliquo e vertical no tiem 3.1,
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contrabaixos, permanece também até o compasso 56 nos mesmos instrumentos e
tuba. Ambas atuam, portanto, como "bandagens” entre uma segio e outra,
diversificando o panorama sonoro-estrutural para que o ouvinte nfo seja guiado
(eu diria “vitimado") por uma articulagdo formal evidente, obvia Os cortes
obliquos, entdo, camuflam a justaposigiio das 12 segdes, impnmindo aquele guia
formal uma sensagéo de continuidade e flmdez.

Outro aspecto que deve ser ressaltado, € o que eu chamo de “rotatividade"
formal, ja mencionado anteriormente. Devido & grande homogeneidade do
material sonoro bésico, nfic hd propriamente uma linha univoca de
desenvolvimento no decorrer do tempo. Tem-se mais a impresséo de que os
mesmos materiais estdio sempre circulando, emergindo a tona da trama orquestral,
mas sempre rearranjados e redimensionados para outra circunsténcia construtiva.
Se eu tivesse que fazer uma analogia visual, diria tratar-se de um caleidoscopio
sonoro, cujas possibilidades de reordenagiio sdo infindaveis. E assim é a obra: ndo
efetua reprises explicitas, caminha sempre para adiante, ndo em uma linha reta -
no sentido do tempo linear abordado no capitulo 2 -, mas muito mais em uma
linha espiralada que busca uma complementagio entre vivéncias do tempo linear,
ciclico e do presente perpétuo. A obra se projeta como uma metifora das
vivéncias temporais possiveis.

Concluindo essa explanagdo, gostaria de resgatar da partitura ocorréncias dos
tipos de articulagdo temporal que foram abordados nos sub-itens 3.4.1. a 3.4.4.

O tipo "continuo" ocorre em extensdes de tempo relativamente curtas. No
compasso 105, temos o inicio de uma "faixa" sonora nos segundos violinos e
violas, caracterizada por emissdes defasadas de sons entremeadas por pausas e por
um ambito de sétima menor (1€ 3 - d6 4). No compasso 120, esse mesmo material
¢ subitamente transposto para um registro mais agudo nos primeiros e segundos
violinos. Note-se que a partir do compasso 126, as notas passam a ser emitidas
simultaneamente, transformando aquela textura "polifonica” em emisséo de blocos
de quatro sons, cujos valores ritmicos véo se encurtando até o compasso 132,

Um exemplo mais evidente de "justaposi¢lo” ocorre a partir do compasso
686. Apds o final do bloco das cordas, que comegara no compasso 677, temos um
corte vertical para uma textura "polifonica" nas madeiras e¢ metais. Novo corte
vertical e uma "bordadura" no registro grave da tuba - compasso 688. No
compasso 689 ressurge o bloco das cordas, desta vez transposto meio tom acima.
Nos compassos 690-691, bloco de trés sons - trompas e violoncelos -, dois sons -

trombones - e novamente trés sons - trompas e violas. Nos compassos 692-693,

temos uma adigdo de sons para formar um bloco de quatro sons -madeiras e
metais. Um ltimo corte vertical no compasso 694 e nova textura "polifénica”,
desta vez nos primeiros e segundos violinos.

O tipo "superposigdo” € o mais ocorrente da obra - provavelmente devido
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a minha tendéncia a composigdo "contrapontistica” - no sentido mais amplo da
palavra contraponto. No compasso 161, primeiros e segundos viohnos iniciam
uma "faixa" de som caracterizada por movimentos escalares rapidos ascendentes
ou descendentes e "estacionamento” em sons prolongados que formam blocos de
quatro sons. Isso ocorre até o compasso 169, a partir do qual sobram somente os
movimentos escalares - compassos 170-172 e 174-175.

Superpostos a essa "faixa", temos:

- tom-tons em textura ritmica relativamente densa;

- blocos de trés ou quatro sons em "staccato" distribuidos por vérios
instrumentos;

- sons repetidos, geralmente em semicolcheias - flautas e trumpetes no compasso
166, flautas e clarinetas entre 0s compassos 169 € 172 e trompas e trumpetes
entre os compassos 172 e 173;

- fragmentos melédicos no registro grave - violoncelos e contrabaixos no
compasso 168 e tuba nos compassos 169-170.

Quanto ao tipo "pontilhista”, qualquer um dos trechos comentados acima
poderia estar nessa categoria - desde que se conceba pontilhismo nio como a
atomizago e o estilhagamento do som, tipicos da década de 50, mas sim um
trabalho de montagem com "faixas" de som de geralmente curta duragdo.
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Coda - conclusio

Mais que urm ponto final, esse trabalho estabelece possibilidades: os padries
analiticos estabelecidos a partir da tipologia de articulagdes temporais constatadas
no capitulo 3 deverfio ser retomados em pesquisas posteriores; as infer-relagdes
com outros campos de estudo, tal como esbogadas nos capitulos 2 e 4, poderdo
ser aprofundadas a partir de novas leituras e reflexdes.

Fruto de um momento nfo de fixacdes, mas de intersegles, as véras
dire¢des assinaladas tém um ponto de origem comum que é a minha propria
personalidade como criador.

Embora a criagfo se cristalize em "obras", as suas motiva¢des e campos de
reflexdo estdio intimamente relacionadas em uma trama de simultaneidades que,
para serem abordadas por escrito, devem ser divididas, seccionadas para serem
devidamente analisadas e comentadas em separado. Ao fazer isto, torno o discurso
mais claro mas, a0 mesmo tempo, destruo a unidade original do impulso criativo
e estabeleco um discurso que o composifor em mim classifica de ridiculo em
comparagdo com a grandeza e profundidade do propno ato de criagdo musical.

Em todo caso, a esta parcela de compositor replica a minha parte de analista
que o texto “em si mesmo € tudo: se te agradar, fino leitor, pago-me da tarefa;

se te nio agradar pago-te com um piparote, e adeus"’.

Rio de Janeiro, 27 de julho de 1995.

 Assis, Machado de. Op. Cit., p.10.
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Anexo 1. Las Pieles
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Escuta a flauta de hambu, como se queilxs,

Lamentendo seu desterro:

"Desde gue me gepararam de ninha raiz,

Minhes notas queixosas arrancam lagrimas de homens e mulheres.
Meu peito se rompe, lutandoe para libertar meus suspiros,

E expregsar os acessos de saudade de meu lugar,

Aquele gue mora longe de sua casa

Esta sempre angisndo pelo dim em que ha de voltar,

Quve-ge meu lamento por todea a gente,

Em harmonia com 0 gue se alegram e ©8 gue choran.

Cada um interpreta minhas notas de acordo com os seus sentimentos.®
{evu)

Levanta~te, o filho! Rompe tuas cadeins e se livre!

Quanto tempo seras cativo de prata e do ouro?

Embora despejes o oceano em teu céntaro,

Este nfo pode conter mais que a provisso de um dig.

0 cantaro do desejo 4o avido nunca se enche,

A ostra nao se enche de perolas mté o saciedade;

Somente aquele cujas veste foi resgada pela violencia do amor
Esta inteiramente puro, livre de avidez ¢ de peéado.
(...)

0 Amor quer ver seu segredo revelado,

Pois se o espelho nao reflete, de que servira?
3abes por que teu espelho nao reflete?

Porque a ferrugem nao foi retirada de sua face.
Posse ele purificado de toda ferrugem e mécula.

Refletiria o brilho do Sol de Deus.

{Prélﬁgw ao Livro I do Masnavi de Jmlaluddin Rumi -~ Ed. Dervish)
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Anexo 5. r(ﬁ)t a



M aARECOS MESQUITA

r(é)t 8

para orguegtra

for orchestra

(1991~1994)

L
Duracao

1]
Duration ca. 24



Instrumentacoo / Instrumentetion

2 Fleutag

2 Clarinetass em sib (k)
2 fagotes

5 flauwtas doces sopranos

(soam 8a, scima - ver instru-

coes para as madeirag)

9 trompas em fa-sib {3)
2 trumpetes em sib (%)

2 trombhones

{l.tenor; 2.tenor-baixo)

1 tuba

2 percyssionistag

{(ver instrugoes para percussao)

1 ecelegtn

{808 Ba. acima)

10O primeiros violinos

8 segundos violinos

6 violas

D viclonceloa

4 contrabalxos

{soam Ba. abaixo, inclusive

harmonicos)

(%) CL, CR e TR estao notados

Gm song reals ne partitura,

flutes

P

clarinets in Bb (i)

Ny DG

basgoons

5 soprane recorders

{sound Be, higher -~ seo inge

tructions for woodwinds)

2 horns in PF-Bb (i}

2 trumpets in Bb (¢

2 trombones

(L.tenor; Z.tengr-bags)

1 tuba

2 percussion players

{asee instructions for perc,)

1 celests

{ soundes 8e. higher)

10 first viclins

8 second violins

6 violas

5 violoncellos

4 double basues

(sound Be. lower, inclwding

harmonics)

sorevinturas / Abbreviations

¥L
Gl
ot
FlL.T

TR
TBK

Th

PERC

CEL

VN I
VN II
VE

(%) CL, CR and TR are written in

actusl notes in the GO,



Instrugoes gerals / Gensral instructions

. ; . #
l~Ezcrever o titulo da obra sempre com letras minuasculsas € o acento

)

. #*
circunflexo entre parenteses:

o't &
Write the title of the work always with small letters and the

circumflex accent in brackets:

2-Cada alteragaoc e validae para o tom que & sucede., Notas ligadas,

entretanto, permanecem alteradas (bgr}} ,'%iMMA» , ebe.),

An accidental is valid for the note wich it proceed. It remains

‘ - {
valid, however, for notes with ligetures (bsf> 9%w\Méw ., ehe.).

Y §ﬁ?r1 rﬂ Repetir o mesmo som no ritmo indicado.
Fi -

L Repeat the same pitch in the indicated rhytlm,
dor o Repetir o compasso precedente.
Vs
Repeat the preceeding bar,
B B B8~y  TPocar Ba. acims ate a segunda indicacso.
Play an Be. higher until the second indication.
8 g-F Idem, Ba. abaixo,
Ditto, an Be., lower.
6 ¥ Paasa bem curta.

Very short rest.

T STM. = Simile

- TT -




Inatrucdes para as madeiras / Instructions for the woodwinds

Ua primeliro e gsegundo flautistas, o smegundo clarinetista & 0g prie
meire e segundo fagobtistas tocam flautas doces soprancg entre os
comnagsos 475 e 571l. Entre os compassos 588 e 599 utilizam somente

o bocal dog mesmon instrumentos. Az flautas doces devem smer tocadag

desafinadas entre si.

The firgt and second flute players, the gecond clarinet player and
the firat and second bassgoon players play soprane recorders between
the bars 47% and 571. Betwoen the bars 588 and 599 they use only

the head of The same instruments. The recorders must be played oub

of tune amongst themgelives.

Inatrugoes para og mebais / Instructions lor the bLrass

Trompag: & indicagao de “bouche" {*+) e valida ate n proxima indica-
gao contraria (o}.
Horns: the "bouche" indication {+) is valid wuntil the next opposite

indication (o).

Trumpetes ¢ trombones wtilizam 3 tipos de surdina: straight, cup
£ BEImon.

Trumpets snd trombones use 3 kinds of mutes: atraight, cup and harmon.

Trogbones: - Glissando descendente e agecendente.

Glisgando downwards sand upesrds.

IIJ“[IM Tocar o ritmoe indicado durante o glissanda,

Play the indicated rhythm during the glissando.




Enmtrmggﬁs para percussac / Instructions Yor percusgion

PERG T

1 63 bombo bags drmam
FrRVe low
4 {1 tom-tons fon-tonsg
¢ . o
graves/medios low/ medium
1T daixa clara anare drum

{tocar sempre {played always

com esbelra) with snares)

L Cj T am-t am tam-tam
Erave Low
2 ke prabos susp. susp.cymbals
medios medium
LAY triénguloa triangles
agudog high
T—Clavesg Clavegy
agudas high
1 reco-recoe  wooden scraper

grave low

Baguetas / Sticks

—~£3  da tam-tam tam-btam stick

s ]

mole aoft

de madeira wood

e de metal metal

vapsgurinhas brushecs

PERC TIX

L ffl bombo bass drum
grave Low

4 U1 tom-tons ton-tons

graves/medics low/mediwn

1L M tambor militar military dr
grave low

1 % cadxa clara anare dram
{tocar og 2 {the last 2
witimos sempreplayed always
com sateira) with snares)

2 wi— pratos susp.  swap.cymbals
medion madiuam

4§ prato a 2 pair of cyubals

agudo high

1 MY reco-reco metal acraper
de metal mediun
me L um

2 /\ triangulos triangles
aguéos high

2 =Y VUlocos de wood blocks
madelra mediam
médios

Baquetas / Sticks

=41 de tam-tam  tam-tam stick

A/ (e NN goft

e TR hard

——— madeirs wood

(e metal metal

& vassourinhas  brushes



D M e O e

&
) A # 7
F & v & Ea
& L
s ]
me§ Bombo com pele natural ou de fibra (fiber skin)i
Bags drum with netural or fiber gkint
L.Ve = lascia vibrare
»(%,3“ abafar damp
G centro {da membrana, do prato, etc.)
centre {(of skin, cymbal, etc.)
H borda {idem) adge (ditto)
e transiggo gradual do centro para a borda.
change gradually from centre to the edge.
i} rim shot
P - : , , _ e e
- gligsando em rim shot do "eacuro" para o "claro®, modifi-

cando o ponto de ata@ue da bagueta.
Rim ghot glissando from "dark"™ to "light" by modifying the
point of attack of the stick.
~te L. Percutir na lateral do prato
Percugs on the lateral ol the suspended cymbal
%k T Percutir e deixar os pratos fechados
Percuss and let the cymbals closed
£ ( Ggtregar as vassourinhas em um movimento circular e conbi-
nuo. 4 dinamica entre aspas se refere po esforgo para pro-
e w
5 dugir o som e nio & intensidade resultante.

3craten brughes on the skin with a circular, continuous

- -




r

A

povemend . Dynamics in gquotatlion marks do not refer to the
petual resulting volume, but To the performance intensity.
3§ Tremolo egfregando a vassgourinhs sobre o prato.

Tremole scralching the brush on the cymbal.

Inﬁtrmggea para & celesta / Instructions for celesta
L.V. = lescia vibrare

Me.5. = mano sinistra (mao esquerda - left hand)

Instrugoes para as cordas / Instructions for the strings

al pont. = al ponticello non div. = non divisi
flaut. = flavntando vibr. ord., = vibrate ordinario

div, = diviai

As indicagoes "alla punta™, "al tallone" e"flautando® sao tornadas
sem efeito pela indicagao "arco ordinario” (arco ord.}. As indica-
goes "sul tasto" e "al pont." sao tornades sem efeito pela indica-
chio "posizione ordinaria” (pos. ord.).

The indications "alla punta”, "al tallonerand"flavbtandor are anulae
ted with the indication "arco ordinarice” {(srce ord.). The indica-
tilons "agul tastor and "al pont." are anulated with "posizione or-
dinaria"® (pos. ord.).

f posa. al pont, = forte possibile al ponticella

Fliasando descendente e gscendente.

.
S, /

-

Glissande downwards and wupwards.

ordsb—-3a] pont. tyanslgﬁa gradual de "posiziong ordinaria“ para
"al ponticello”.

change graduanlly from “posizione ordinaria® to
"al ponticellor.

- VI -



pars & infancia brasileira, pobre e rica

to the brazilian childhood, poor and rich
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Realizada a obra, € hora de se afastar
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