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Argumento [Argumentum]

A melhor forma de entender, pensar e ensinar a composi¢ao
musical € a analise. Passamos a vida analisando as obras de que
mais gostamos e, ao longo de todas essas analises, falamos e
falamos sobre seus tantos acertos. Mas talvez consista a forca das
oposicdes justamente no fato de que, discorrendo sobre o que
quase ninguém discorre, seus erros, venhamos a entender de outra
maneira, e ainda mais, o que nelas mais apreciamos.



Introducao [Introductio]

Axiomas [Axiomatal]

1. [O erro] mereceria um lugar de honra, porque gracas a ele é
gque o movimento ndo cessa, que a fragdo nao alcanca a
unidade e que a veracidade nunca se torna verdade; pois nos

seria demasiado suportar o conhecimento da verdade.!
(Schoenberg, 2001, p.458)

2. O que nao é levemente disforme tem ar insensivel; donde se
segue que a irregularidade, ou seja, o inesperado, a surpresa, a
estupefacdo constituem uma parte essencial e a caracteristica

mesmo da beleza.2 (Baudelaire, 2012)

Por anos a fio, esta passagem do Tratado de Harmonia
(Harmonielehre) de Schoenberg ndo deixou de me incomodar. Ao
ler a frase ha muitos anos, ainda quando eu era adolescente, senti
uma imediata identificacdo com o que ela proferia, mas quase
guardei para mim seu conteudo para, ao longo dos anos seguintes,
procurar entender o que de fato significava.

Minha concordancia foi instintiva. Vislumbrei, por aquelas
palavras, o insolente lugar da discordancia, o fundamento de toda
irreveréncia. Por certo que toda qualificacao € passivel de
interpretacéo, e que confere papel substancial a certa subjetividade.
Mas se trata antes de intersubjetividade. Ha, na circulagao dos
codigos e em meio a todas as aberturas que mesmo a obra mais
fechada pode possibilitar, linguagem, e portanto os homens
procuram falar uns aos outros. Se no nivel da lingua a discussao
torna-se rasa e o gosto quase nao se discute, no nivel da linguagem
ha muito a debater, e sobre os fatos de linguagem afloram
interlocugdes, oposigoes, atitudes e conceptualizagao. Regras sao,
de modo mais ou menos consciente, estabelecidas para que
possam ser desrespeitadas. Elas tornam-se referéncia quando suas
formulagdes despontam para horizontes poéticos multiplicadores de



sentido, mas logo se tornam, nas maos dos repetidores, o lugar da
banalidade, para que o criador de génio irrompa e vislumbre um
novo Novo e desestabilize as bases da mediocridade. A roda da
linguagem €& posta em movimentos. Ha, pois, até mesmo certa
dimensao politica imanente nos atos de linguagem advinda do ethos
do compositor, de seu comportamento e comprometimento diante da
invengao.

Mas toda invencéao € ato de consciéncia plena. Por certo que por
detras de todo controle ha também o descontrole. Porém, o espaco
da imponderabilidade nao Ihe € dado por displicéncia ou por
irresponsabilidade. E respondendo-se pelo que se inventa que, por
fruto de todas as conjunturas que tecem nosso psiquismo e que
costuram a densa trama que vai do nivel mais aceso de nossa
consciéncia aquele mais onirico, capaz de aflorar apenas em
sonhos, € por tal responsabilidade que se da certa vazdo aos atos e
aos inatos da inconsciéncia. Nao é preciso — é impossivel mesmo —
que se procure promover tais instancias sublimadas as primeiras da
criagao; algum “surrealismo” ja se faz presente em nossas proprias
realidades — permeadas e vividas de sonhos e de vigilias — e a
imponderabilidade sera tanto mais auténtica quanto menos atencao
dermos a ela. Fara seu papel displicente e por vezes surpreendente
como um dos veiculos de nossos desejos.

Em meio a tal processo, cultuamos nossa jouissance (no sentido
barthesiano mesmo), aquele gozo estético e sublimado que faz
emergir, em obras, a Obra que perfila nosso rosto de artista, que
com o tempo envelhece, mas que nao deveria parar de se renovar —
um rosto do qual emanarao proposicées, mas no qual, como o
passar dos anos, também pode ter lugar de honra nao o erro, mas
certo siléncio, e de cujo olhar e gesto emanam tantos significados,
nesta acumulagao rebatedora de sentidos que erige aquela
qualidade ou poténcia em ato que tende a sobrepor as barreiras
temporais circunscritas na capsula de sentido da propria obra para
ecoar ou fazer nela reverberar os ecos de outras tantas obras,
nossas e de outros: sua intertextualidade. Assim € que a
composigao € o lugar errante dos acertos, assim como a viagem
certeira de certos erros. As grandes obras sao invencdes que
acabam se tornando regras, mas, como invengoes, sempre



contrariam de algum modo as regras que vigoraram até sua
emergéncia. Se ecoam feitos passados, o fazem sempre no sentido
da invencao.

Assim, as grandes invengdes invertem o lema aristotélico: s&o
primeiramente atos que viram poténcia apenas depois, incitando
desdobramentos e desenvolvimentos ulteriores, na Obra do criador
e em obras outras, de outros. A figura do grande Inventor funde sua
imagem com a do grande Mestre, de tal modo que o que cria
germina em novas invencdes e, consequentemente, em
transgressoes. A Obra €, entdo, inovadora e ato enquanto invencgao,
e propulsora e poténcia enquanto transgressao, transgressao em si
mesma e transgressao no que impulsiona e na forma como
reverbera para fora de si mesma.

Ao inventar, formulamos e tornamo-nos responsaveis pelo que
fazemos. Dai, deste ato propositivo, sobrevém o potencial
reverberante que tendera a ocupar o tempo das pessoas. Nesse
processo de estesia, nosso comportamento, politico, opera no
sentido oposto da anestesia social. E diante da letargia a qual as
sensibilidades sociais tendem a se submeter, podemos, diante dos
sons, mesmo os de fora das obras, nos estetizar por completo, da
mesma maneira como, diante do mundo, nos ensurdecer. Os pés do
criador estao, de certo modo, um pouco algados do chao, e a
medida de tal intransigéncia € uma dessas liberdades que ninguém
€ capaz de |he tolher.

O compositor cria, pois, suas barreiras, porque necessita —
também ele — de estratégias de vivéncia e de sobrevivéncia. Nesse
sentido, a obra musical vai ao fundo da questao: é o fopos de uma
Utopia, o lugar de seus prazeres e o rito de seu crescimento
espiritual. E onde exerce, acordado, seus sonhos, que se tornam
realidade a ele e aos outros, uma realidade, a esses potenciais
interlocutores, a ser admirada e cultuada, ou rejeitada e combatida,
porque, de certa forma, sonhar acordado pode sempre promover a
ofensa diante da impoténcia, e o panico ou a raiva existem para o
escape ao espelho que escancara o desbotamento da propria
imagem. A obra radical incomoda.

Ha, portanto, matizes de erro: na vertente do que € menos ou
mais consciente, daqueles que sio frutos quase do acaso — como



os lapsos ou as falhas — aos perseguidos pelo compositor — como
0s desvios ou o sacrificio; pelo prisma das formulagdes emergentes
no proprio corpo da obra ou em certa propositura de tipos de obra,
daqueles que mais se revelam como incongruentes ou inadequados
— como as impropriedades ou 0s equivocos — aqueles cuja
incongruéncia chega a abranger toda a postura do compositor, como
erro de linguagem e nao apenas de seus atos — como os enganos —;
e ha, por fim, o erro com o qual se conta, aquele que ndo sé é
permitido, como conscientemente perseguido — como as fendas ou
fraturas da obra —, que se distinguem dos desvios e dos sacrificios —
que se se fazem erros, o fazem diante do que excluem in absentia —
pelo que promovem o erro como textura in praesentia, condicionante
dos resultados em ato das sonoridades.

E preciso, pois, abaixar a guarda. Olhar o erro como campo
multiplo de acdes e de significados, entendé-lo como categoria
abrangente do que, por certo, combatemos, mas também do que
almejamos. E reconhecer a impertinéncia de muitas de suas
emergéncias, que nao desqualificam a grande obra. Nao sao,
nesses casos, tracos distintivos, mas antes apenas variantes dos
“fonemas” da composicao.

E, assim, reconhecemos que, para bem do fato artistico, ndo ha
obra perfeita, porque é fruto das maos e do pensamento dos
homens que, mesmo geniais, cometem, mais ou menos
conscientemente, seus deslizes. E tal superficie porosa, irregular,
granular, que nos transmite a sensacao de beleza, pois tais
imperfeicdes sao vestigios ritmicos de nossa inconstancia e, como
tal, denegam o lugar comum e sua conformidade.

Toda complexidade &, em certo sentido, disforme.



Parte | — Estudos de caso e
acaso



1. Do lapso

Axioma [Axiomal]

Nao é seguro que aquilo que se escolheu seja unico e certo;
talvez aquilo que nao se escolheu seja mais certo. No trabalho feito
em estudio, na musica electronica, é isto que acontece. Ha muitos
imprevistos, casualidades, erros — erros que tém uma grande
importancia [...]. Porque o erro € o que vem quebrar as regras. A

transgress&o.! (Nono, 2014, p.157)

Proposicao [Propositio]

O lapso € um deslize casual. Na linguagem verbal, ele € o ato
falho, porta de acesso aos desejos, porque as manifestagdes
verbais, para fora da poesia e da literatura, sempre carregarao
aquela espontaneidade do fenbmeno que se da em tempo real e
que, enquanto tal, pode ser reveladora de intengdes ou de anseios
inconscientes. A escritura, no entanto, seja ela verbal, seja ela
composicional, € ato em tempo diferido, pelo qual todo desejo se vé
consciente e temporalmente estirado, tramado, entrelacado. Ela €,
por isso, minuciosa, e toda imponderabilidade se aloja por detras do
controle que o criador exerce sobre seus materiais em processo de
elaboragédo. A composicao €, por isso, a promogao da perlaboracao
psiquica em obra. O lapso, quando ocorre, é fruto fortuito do mero
acaso, como se esse existisse.

Demonstracao | [Demonstratio]

Quaderno (2005), para marimba e eletrénica (ou, em versao de
2007, para violao e eletrbnica), é obra toda construida com base em



uma entidade harmoénica simétrica de oito notas no ambito de uma

nona menor entre Sitt 3 e D64 6 (referéncia a nona menor de Cruda
Amarilli de Monteverdi, de que ainda falaremos), entidade harménica
esta reminiscente de Mahler in transgress (2003), para dois pianos e
eletrénica, cujas entidades remontam ainda a obras anteriores,
entrelacando o tecido intertextual no terreno na harmonia.

Figura 1 — Entidade harmonica simétrica de oito notas de
Quaderno, de Flo Menezes
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Além de meus modulos ciclicos — técnica intervalar pela qual
expando a um reservatério de notas modular de intervalos ciclicos a
estrutura intervalar de uma entidade harmoénica de base —, emprego
na obra minhas proje¢cées proporcionais que expandem ou contraem
0 espaco intervalar de certa estrutura harmdnica (melddica ou
acérdica). No caso de seu inicio, Quaderno intercala a entidade
original com uma sua leve expansao no campo das alturas, dilatando
proporcionalmente seus intervalos do Si 3 grave original ao Sol
grave 3 — considerando-se o La de 440 Hz, do diapasao, como
estando na oitava 4 —, mas permanecendo intacta nesta projecao a

nota D6 6 aguda. O intervalo central de terga menor entre Sib 4 e
Dé# 5, do qual se desprendem, nas duas direcdes (grave e aguda),
mais uma terca menor, uma segunda maior € um tritono, acaba

sendo preservado, porém deslocado as notas Sol# 4 e Sit 4, e os



demais intervalos que se projetam ao grave e ao agudo “acomodam-
se” e se adaptam proporcionalmente ao novo registro expandido: a
outra ter¢ga menor sofre ligeira expansao e se transforma em uma
terca maior; a segunda maior € igualmente preservada; e o tritono é
expandido ao intervalo de quinta. Assim, dois intervalos se mantém
intactos, e dois outros se expandem ligeiramente e se dilatam em
meio-tom.



Figura 2 — interlocking entre o arpejo ascendente da entidade
harmonica original (notas brancas) e o arpejo descendente da
entidade harmdnica expandida (notas pretas) em Quaderno,
de Flo Menezes
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O inicio da peca se caracteriza pela imbricacdo da entidade
original com ela mesma expandida. Tem-se a intercalacao entre um
arpejo ascendente da entidade original (notas brancas na Figura
anterior), que da inicio a peca, e o arpejo descendente da entidade
expandida (notas pretas), cuja interposi¢cao das notas dos dois
arpejos se da por passos irregulares, criando uma certa
irregularidade desta interposicao de uma entidade dentro da outra
(técnica de interlocking), da qual ilustramos anteriormente apenas a
primeira etapa do procedimento.

Mas observemos a primeira pagina da obra na Figura 3!

O que explica a primeirissima nota da peca ser um... Lat 3? Ora,

haveria de ser um Sit 3, a nota mais grave da entidade harmoénica
original! Apés editada e estudada pelos musicos, a performance
revelou-me esse deslize quando fui ouvi-los. Como haveria surgido?
De que operacéo teria decorrido? Distante ja de sua estruturagao,
vasculhei meus proprios manuscritos a procura de alguma
explicagao. Mas, como a logica da escuta nos ensinava —a mim e
aos intérpretes —, tratava-se de um erro. Os intérpretes, por mais
que estranhassem, n&o se sentiram na posicao de altera-la. Assim a
estudaram. E eu, o que faria e o que fiz? Acabei aceitando o erro
como um sinal — um sinal de seu inicio, de onde parte a primeira
operacgao da eletrbnica em tempo real, desprendendo ressonancias
pré-gravadas e constituidas pela estrutura harménica da obra.



Figura 3 — Quaderno, de Flo Menezes (versao para marimba
e eletrbnica) — primeira pagina da partitura
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O erro foi decorrente, provavelmente, de sua edigdo em programa
de editoragcao de partitura em computador, tarefa a que eu mesmo
geralmente me proponho, em vista de minha exigéncia de cuidado
extremo. Nem todo esse cuidado e esse zelo puderam, entretanto,
evitar que provavelmente alguma tecla tenha sido esbarrada e eu
tenha, por acaso, deslocado a primeira nota em uma segunda maior
abaixo. O erro persiste até hoje e passou a fazer parte da obra.

Demonstracao Il

O numero 5 governa até mesmo a geragéo dos sons senoidais
gue servirao de base para as misturas de cinco sons que constituem
o material de base para Studie Il, pega eletrénica serial integral de
1954 de Karlheinz Stockhausen. Para tanto, Stockhausen deriva um
escala de base: como uma espécie de temperamento levemente

alargado, todas as frequéncias s&o derivadas da razdo 555, ou



seja, 25V5 = 1,06649, resultando, pois, em um intervalo um pouco
maior que a razao do semitom temperado do total cromatico — uma
vez que divide o intervalo de duas oitavas mais uma tergca maior
(equivalente a razéo 5/1) ndo em 28, mas sim em 25 intervalos
iguais —, e ocasionando, assim, uma escala temperada ligeiramente
mais alargada do que o temperamento igual que conhecemos.
Multiplicando a frequéncia grave de base de 100 Hz e as sucessivas
resultantes sempre a cada vez pela razao 1,06649, obtém-se a
escala de frequéncias de Studie Il. Desta feita, Stockhausen derivou
a escala do grave ao agudo até a frequéncia de 17.200 Hz,
constituindo uma escala de 81 graus da frequéncia mais grave a
mais aguda.

O passo seguinte foi entdo estipular de que maneira seriam
constituidas as misturas (Tongemische, tal como o compositor
chamou os blocos sonoros que realizaria). Tendo todas elas o
numero fixo de cinco sons senoidais, Stockhausen decidiu
uniformizar igualmente a distancia entre as frequéncias no interior de
cada mistura. Para tanto, cinco categorias ou variagdes quanto a
distancia das cinco frequéncias internas as misturas foram utilizadas:
os intervalos constantes de tais variagdes correspondem a 7x, 2x,

3x, 4x ou 5x a razdo de 2°V5. Ou seja, a distancia constante entre os
cinco “parciais” e consequentemente a largura da banda de
frequéncia de cada variante de mistura sédo variadas igualmente pelo
fator 5. Como resultado, tém-se misturas em cinco variantes distintas
de extensao frequencial: das misturas mais estreitas, em que todos
0s cinco sons senoidais sao imediatamente adjacentes na escala de
frequéncias da peca, a misturas nas quais se elegem frequéncias a
cada distancia de cinco sons desta escala, passando pelos outros
trés graus intermediarios.

O fato de a partitura de realizacdo dessa obra-magna e histérica
da musica eletrénica — a primeira partitura do género — conter todas
as informacdes precisas sobre a sua producéio, e o fato de que, a
época em que foi realizada, Stockhausen teve de se deparar com
condi¢des ainda muito precarias de composi¢ao em estudio, levou-
me a me impor a ardua tarefa de refazer a pecga, o que levei a cabo
por meio da linguagem CSound de 13 a 19 de margo de 1999. O fato
mais curioso, entretanto, deu-se quando me apercebi, comparando



minha versao com a versao original, que a pagina 14 da partitura
existe uma mistura de cinco sons senoidais que ngo existe na
vers&o original
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Figura 4 — Studie Il (1954) de Karlheinz Stockhausen: tabela
das 193 misturas sonoras
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Figura 5 — Studie Il (1954) de Karlheinz Stockhausen:
“mistura” faltante da p.14 da partitura

som inexistente na versho original

© Karlheinz Stockhausen

O deslize faz com que, na versao original da obra, ndo tenhamos
380 misturas, tal como previsto por sua estruturacéo prévia e tal
como consta na partitura, mas sim 379 misturas, e isto por um lapso
de Stockhausen! Ainda que a duragao desta “mistura faltante” seja
de apenas 0,08”, o que mais nos estarrece é constatar que foi
preciso que eu refizesse a obra e descobrisse, ao ouvi-la
atentamente tanto como minha nova realizagcao quanto em sua
comparagao com a versao original de Stockhausen, a auséncia
deste som, e isto apds um numero incontavel de musicos,
compositores e musicélogos, além do proprio Stockhausen, a terem
ouvido, com a sua partitura em maos, por... 45 anos! Quando



mostrei o fato a Stockhausen naquela mesma época em sua casa,
dirigi-lhe a pergunta: “O que teria acontecido?” Aténito, e quase
incrédulo, respondeu apos alguns segundos, em tom mais de
indagacao do que de assertiva: “... Provavelmente o pedaco de fita...
teria caido no chdo?”

Tratando-se de um infimo pedaco de fita magnética,
provavelmente disposto em meio a um punhado de outros pedacos
de fita por cima de uma mesa — tal como costumavamos fazer
quando da realizacdo de uma obra eletroacustica por meios
analdgicos —, certamente algum golpe de vento ou, ainda mais
provavelmente, algum esbarro com a manga da camisa ja teria sido
suficiente para que esse pequeno pedaco de fita viesse a cair,
desapercebidamente, ao chio, e com isso tivesse sido
involuntariamente excluido do processo de colagem, por fita adesiva,
dos pedacgos que se sucederiam e que comporiam a sequéncia dos
eventos de sua peca.

Corolario [Corollarium]

O lapso revela-se como trago nao distintivo da escritura, como
marca irrelevante para seu entendimento, como produto de um
acaso fortuito cujo resultado ndo se demonstra como pertinente para
a enunciacao do tecido musical. Convivemos com lapsos, e por
vezes deles sequer nos damos conta.

Escolio [Scholium]

O lapso, na obra musical, quer seja por seu resultado como desvio
erratico, quer seja por sua falha ausente, € absorvido pela
composicao sem que sequer se pense nele. Ele decorre de uma
operagao ou acgao involuntaria do criador, tendo por consequéncia
um erro infimo que, se descoberto, é localizavel como pequena
incongruéncia do tecido escritural, e cujo elemento faltante ou
distorcido, se ausente ou presente, sequer é sentido ou pressentido,
quer seja pelo proprio compositor, quer seja por aqueles que com a



obra se defrontam. Sem que em nada diminua a obra, o lapso pode,
no mais, passar desapercebido por décadas sem sequer ser
revelado, e talvez jamais o seja.



2. Da falha

AXxiomas

1. Mesmo se ndo cometermos um erro na conclusao e levarmos
em conta todas as possibilidades logicamente resultantes, a
provavel incompletude na abordagem dos elementos nos

ameaca com a falha completa do calculo.} (Freud, 2016)
2. [...] E anosso solo silencioso e ingenuamente imovel que
restituimos suas rupturas, sua instabilidade, suas falhas; e € ele

que se inquieta novamente sob nossos passos.2 (Foucault,
2000)

Proposicao

A falha é como uma letra trocada em meio a uma palavra escrita,
que nao impede seu entendimento e sequer sera necessariamente
percebida. Pois uma palavra é captada por seu campo significante,
pela globalidade de sua formulagc&o. Sua apreensao € gestaltica: da-
se mais pela totalidade de seu enunciado do que pela percepgao
particularizada de cada um de seus termos. Em formulagdes
estruturais de conjuncio de notas, pode dar-se 0 mesmo fenémeno,
quanto mais se a enunciacao se vé turbada pela dificuldade no
reconhecimento de todos os seus componentes particulares. Como
o lapso, a falha ndo € exatamente fratura, mas produto de algum
infimo deslize e, na escritura musical, decorre ou de algum calculo
enganoso, ou de alguma troca entre simbolos aparentados os quais,
no entanto, distorcem o resultado final. A distor¢cdo, no entanto, é tao
irrelevante quanto o lapso. A falha n&o € produto de um acaso
fortuito, de um esbarro, de um esquecimento ou de um golpe de
vento; tem suas origens em certa permutabilidade entre os termos
de uma enunciagao.



Demonstracao |

Defrontando-se com as duas principais herancas formais da velha
tonalidade, quais sejam, de um lado, a forma sonata, e, de outro, o
tema e variagdes, Arnold Schoenberg concebe duas obras de
grande sintese calcadas, as duas, na metodologia serial
dodecafdnica. O Klavierstiick Op.33a (1928) realiza notavel sintese
do esqueleto formal da forma sonata que, desprovido de sua
funcionalidade tonal, pdde se ver projetado em um tal adensamento
estrutural que sua duracdo nao passa de poucos minutos. Por certo
gue ja nao se trata de uma obra em miniatura — tais como as pecas
de seu Op. 19 (os Sechs kleine Klavierstiicke, de 1911) —, mas
diante do que o arco tonal fez-se representar pela extensividade da
forma sonata, esta verte-se em gesto abreviado e sintético, de
espetacular concisao.

Ja quanto ao tema e variagdes, a forma recebe seu tratamento
serial paradigmatico nas admiraveis Variationen flir Orchester Op.
31, de 1926-28, que faz dos processos distributivos da série
dodecafbnica de base e de suas formas derivadas pelos
instrumentos o motor constituinte das suas nove variagbes que, com
a Introduktion, o Thema e o Finale, constituem as doze secdes
formais as quais correspondem, nas intengdes do compositor, a
estrutura intervalar de doze notas. E como se Schoenberg estivesse
nos dizendo que a maneira pela qual interpreta estruturalmente suas
séries pelos instrumentos e seus agrupamentos consubstancia os
possiveis estados variados de seu tema.



Figura 6 — As séries das Variationen fiir Orchester Op. 31, de
Arnold Schoenberg
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Uma analise nota a nota nos elucida sobre os mecanismos de
distribuicao da ordenacao da série na orquestracao e sobre a
maneira pela qual Schoenberg pensa as cores orquestrais como
estratificagcdes de sua estruturacio serial. Mas mais que isso: ela
nos revela incontaveis erros de nota. Seriam tais erros decorrentes
das maos de algum copista que, interpretando a caligrafia de
Schoenberg, cometera como que certas trocas de determinados
acentos? Esta possibilidade, de fato, existe, sobretudo quando o erro
ocorre por mera alteracdo de acidente. Da mesma maneira, é
possivel pressupor que haja também notas erradas que se situam
em linhas suplementares do pentagrama, conjecturando-se que o
trabalho de um copista possa negligenciar algum pequeno trago
suplementar ao pentagrama e interprete, por exemplo, aquilo que
deveria ser uma nota como sendo uma outra (suprimindo-se por
displicéncia, por exemplo, a primeira linha suplementar de um D6 6 e
transformando esta nota em um La 5). Tais deslizes s&o mais que
possiveis, SA0 mesmo provaveis, e a isto deve-se um criterioso
trabalho de revisao.

O compasso 125, no entanto, revela um erro das maos do proprio
Schoenberg, porque ele se encontra... orquestrado! A nota errada
encontra-se em trés instrumentos — violas, harpa e primeiro fagote —,

0 que evidencia a falha pelas méaos do proprio compositor: um Mil no

lugar de um Mib.

Uma inversao transposta a Mi inicia-se e vai até a 8 nota da série
no compasso 124 nos trés clarinetes, segundos violinos e violas, e 0
restante da série € completada no compasso 125 pelas violas,
harpa, fagotes e clarinetes (vide esquema da Eigura 7). A nota
errada é a das violas, dobrada pela harpa e pelo primeiro fagote.
Poder-se-ia argumentar que este Mid eventualmente pertencesse a
outra série que tem inicio no solo dos trompetes no compasso 123 —
uma inversao transposta a Sol, mas o uso estrutural € evidente: esta
série é empregada integralmente, sem qualquer alteragao na
sequéncia de suas notas, apenas pelos trompetes até o compasso

129, ao término da Variacao 3. A aparicdo do Mil no compasso 125
teria antecipado a 82 nota da série, desrespeitado a ordem
inequivoca desta série ao longo de toda a intervencao dos trompetes
e quebrado por completo a distribuicdo estrutural da série na




orquestracao, além de suprimir a 112 nota da outra série que teve
inicio nos clarinetes. Ha, portanto, inumeras evidéncias de que se
trata de um erro de Schoenberg.

Figura 7 — Variationen fiir Orchester Op. 31 de Arnold
Schoenberg: esquema da estrutura serial dos compassos 123
a 129 (apenas séries abordadas aqui)

Séries analisadas dos compassos 123-129 das Variotionen fiir Orchester QOp. 31, de Schdnberg
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Trompetes

Demonstracao Il

Quando o grande compositor belga Henri Pousseur, de quem fui
bastante proximo e que foi meu orientador de doutorado em Liege
sobre Luciano Berio entre 1987 e 1992, faleceu, a renomada revista
alema MusikTexte solicitou-me um artigo em sua homenagem.
Lembrei-me de uma longa conversa com Pousseur em um
restaurante, quando, em um guardanapo, rascunhou um pentagrama
e, Com sorrisos em seus labios, escreveu as notas dos nomes de
Bach (cujo motivo é pré-serial, portanto determinista ao extremo, por
suas correspondéncias intervalares internas e por seu cromatismo) e
de Cage (icone do indeterminismo), afirmando, com razdo, que sua
técnica das redes harménicas (réseaux harmoniques), em que uma
mesma estrutura intervalar pode sofrer alteracédo proporcional de



perfil com base na alteragao dos vetores intervalares de uma dada
“rede”, era, enfim, uma técnica unificadora, capaz de unir em um
continuum universos musicais muito dispares. Em suas palavras,
Pousseur afirmava-se, com isto, como o compositor que chegara,
efetivamente, a um serialismo verdadeiramente integral, ou ao
menos integralizante.

Figura 8 — Meu diagrama para a publicacédo alem3,
reproduzindo o desenho que Henri Pousseur me fizera em
um guardanapo sobre suas redes harménicas; kleine
Sekunde = segunda menor; kleine Terz = tergca menor; kleine
Septime = sétima menor

[, kleine Sekunde += kleine Terz

kleine Terz / +=  klgine Septime

Eu perdi aquele guardanapo que cheguei a guardar por certo
tempo, mas me lembro que as linhas tracadas por Pousseur foram,
com o tempo, se dilatando levemente, aproveitando-se da
porosidade permeavel daquele papel. Com base nos borrées
deixados por aquela caneta nanquim, veio-me a mente uma
imagem, usada naquele meu texto em alemao, que bem serve para
definir a musica sutil, delicada, lirica de Pousseur: € como se ela



fosse a musica de Webern borrada por cores que emergem nas
bordas de um nanquim escrito em um guardanapo, em que a cor
unica de partida (no caso, o cromatismo weberniano) adquire
matizes de cores variadas, numa delgada difracdo muticoloristica.
Mas o carater pontilhista € preservado e, com ele, a fragmentacéo
que confere ao todo a unidade multifacetada dos blocos: os pontos
da musica delicadamente estilhagcada de Webern apenas dilatam-se
e ganham contornos harménicos diversos. Entre eles, muitos
siléncios, isolando as ilhas de sons. Pousseur € mesmo um Webern
escrito, com caneta nanquim, em um guardanapo.

Nao vem ao caso, aqui, desvendar a técnica das redes
harmoénicas, mas um modelo de aplicacao bem-sucedida encontra-
se em Apostrophe (1964), a peca que serve de “abertura tematica”
para seis ulteriores “variagcdes” de Apostrophe et Six Réflexions,
concluida em 1966. Sem ter acesso as transformacgdes de rede
empregadas por Pousseur, é tarefa quase impossivel rastrear a
maneira pela qual os perfis e suas metamorfoses se constituem. O
que ouvimos, entretanto, € uma curiosa — e bela — sucessao de
agrupamentos cromaticos e diatdnicos, numa notavel ampliagdo do
campo serial, antes restrito ao total cromatismo. Uma publicacdo
tardia do proprio Pousseur, expondo-nos as estruturas da obra,
permitiu-nos, contudo, analisa- -la a fundo. E n&o é que, logo em
Apostrophe, deparei-me com dois erros evidentes?



Figura 9 — Apostrophe (de Apostrophe et Six Réflexions), de
Henri Pousseur, com demarcacao de suas duas notas
erradas, respectivamente em seus compassos 9 e 14

(apenas esquemas com as notas)
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Em 17 de abril de 2005 (portanto quatro anos antes de sua morte),
escrevi a Pousseur, tematizando a questiao e mostrando-lhe seus
tropecos. O e-mail — infelizmente haviamos migrado para esta midia,
com toda a perda da aura do escrito pelos proprios punhos, tal como
as mais de cem correspondéncias que ele havia até entdo me
enviado — & extenso e abrange outros assuntos, mas reproduzo aqui
a parte pertinente a questao:

Formidavel é também um dos textos que eu jamais havia visto: a analise
de Apostrophe et Six Réflexions! Mas ao |é-lo, me apercebi de pequenos
problemas relativos a algumas notas. Se vocé tiver um pouco de empo,



gostaria de te perguntar se se trata de uma ma compreensao minha ou de
pequenos erros de impressao. Isto seria importante, pois gostaria de
analisar esta obra capital em minhas futuras aulas.

De acordo com as explicagdes do texto, constato:

a. compasso 9 da partitura, ultimo acorde: deveria ser um Rél +
Dégt + Réf#t (e ndo: Sit + Do + Rég);
b. compasso 14: o segundo Mib deveria ser um Mi4.3

Trés dias depois (portanto, a 20 de abril de 2005), Pousseur me
envia sua resposta, e quanto a primeira questao (tépico a),
assevera:

Com efeito, vocé comparou bem os diferentes estagios. Verifiquei em uma
fotocopia de meu manuscrito que ainda possuo: o “erro” ja esta |4, e nao
estou certo de que ele nao tenha sido voluntario, decidido no momento da
redacéo final. Efetivamente, se vocé olhar as verticalidades deste
compasso, vocé podera constatar que nao ha sétima maior direta (ha o
“‘dobramento” a partir do grave no primeiro acorde), e que todos os
intervalos diretos sdo “menos cromaticos” ou dissonantes/tensos:
segundas maiores, nonas maiores etc.; e como os dois primeiros
compassos que circundam este compasso sao ainda mais diatdnicos, néo
€ impossivel que eu tenha desejado atenuar a tensao prevista pelo
trabalho esquematico, a fim de preservar uma zona nao muito

contrastante.”®

Ja com relagao ao tépico b, Pousseur escreve sem pestanejar:

Nao, la vocé se engana. E preciso observar a rede vertical que é feita de
quintas justas e tergcas maiores (Lab, Mib, Sol, Ré#, Fa#). Trata-se apenas
de um “erro tipografico” [coquille]: esquecimento do bemol adiante do

segundo Mil2

A interlocugcao com Pousseur é de grande riqueza: revela a
tentativa honesta de um grande criador em, ouvindo os erros
apontados pela analise de outros, procurar ou justificar, ou
esclarecer as faltas cometidas. Convincentes, contudo, elas ndo sao!
Com relagdo a ambas as questdes, Pousseur procura deslocar a



categoria do erro cometido. Com relagao a primeira falha, procura
explica-la como o que chamaremos de desvio (a op¢ao voluntaria
pela desobediéncia a regra ou a predeterminacgao estrutural). O
argumento, no entanto, é falacioso: a peca, constituida integralmente
por contrastes, apenas acentuaria tal estratégia, pois com o primeiro
erro de nota, se tivesse sido evitado e obedecido ao esquema
previamente, serialmente determinado, conferiria aquele compasso
um carater claramente cromatico, notadamente em seu ultimo
agregado, o que otimizaria sua oposi¢cao aos dois compassos que 0
circundam, essencialmente diatonicos. Ja com relagao a segunda
questao, o compositor procura deslocar a falha ao que ja vimos e
classificamos como /apso (erro fortuito, produto do esbarro ou do
esquecimento), mas a explicagao, entdo, € mais que pouco
convincente: ela € contraditéria, pois se o bemol no segundo Mi é
um esquecimento ou erro de impressao, entdo assume-se que em

seu lugar deveria haver um acidente natural (#), e portanto eu ndo
teria, como aponta Pousseur, me enganado em minha analise.

Mas a missiva revela também outra coisa: o incbmodo do erro,
que mesmo o criador de génio, com toda a sua honestidade, reluta
em assumir e do qual procura se esquivar.

Demonstracao lll

Nao ha motivos para duvidar do que todos sabiam: de que os
ouvidos de Pierre Boulez e Luciano Berio eram privilegiados. E disso
tive provas concretas, em situagdes diversas que eu mesmo
presenciei. Por isso mesmo, desperta enorme curiosidade como
ambos, como regentes nas suas respectivas versdes gravadas de
Sinfonia (1968-69), de Berio, deixaram passar este erro! O final do
primeiro movimento — uma das paginas mais sublimes jamais
escritas para orquestra — consiste, como Berio costumava defini-lo
metaforicamente, numa espécie de “gameldo orquestral” que, a
partir da cifra J da partitura, decorre de um grande agregado que é
“filtrado” do grave ao agudo, desaparecendo, um a um, 0s
instrumentos da orquestra. A partir de entao, figuras rapidamente
articuladas vao ganhando densidade instrumental e harménica,



iniciando-se primeiramente apenas com harpa, piano e cravo em
unissonos, para pouco a pouco outros instrumentos se adicionarem
as turbuléncias interceptadas por breves siléncios e os intervalos se
tornarem cada vez mais complexos: dos unissonos as oitavas a
partir da secao K, e a partir dai quintas paralelas, triades, uma
passageira “regressao” sabiamente nao-linear de volta as quintas
paralelas e as oitavas, para logo entonarem acordes de Dominante
(triades maiores com sétimas menores), até aqui sempre em
movimento paralelo, para logo depois Berio introduzir movimentos
contrarios entre a ja grande massa orquestral e caminhar para a
grande densidade na qual culmina o movimento. As breves pausas
que interceptam o turbulento tecido instrumental e logo densamente
orquestral vao, pouco a pouco, dando lugar a intervencao de alguns
instrumentos com brevissimos solos, e o filtro de tais intervencdes
culmina no piano solista no compasso 4 de L, justamente apods a
introducdo do movimento contrario na densa escritura orquestral. O
piano entoa por completo, ali, a entidade harmdnica principal do
movimento, que fora entoada logo ao seu inicio pelas oito vozes
solistas. Uma seguinte intervengao totalmente desacompanhada do
piano, ao final do compasso 5 de L, sera entao a ultima antes da
reintroducao, nestes momentos finais, das oito vozes solistas com a
mesma entidade inicial.



Figura 10 — Sinfonia, de Luciano Berio: sua entidade
harmonica principal
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A entidade harmoénica principal de oito notas €, pois, pouco a
pouco resgatada, e as notas em que culminam algumas das
intervencdes solistas em meio a parafernalia orquestral fazem parte
desta mesma harmonia. E por tal estratégica légica que o piano,
como dissemos, a enuncia claramente ao final do compasso 4 de L,
com todas as suas oito notas, e depois a filtra ao final de seu ultimo
solo desacompanhado ao final do compasso 5 de L, cujo ultimo
intervalo tocado em sincronia é constituido pelo tritono D6 4 — Fa# 4,
que faz parte da entidade principal.

E nao é que, se ouvirmos atentamente as gravagdes regidas por
Boulez e pelo préprio Berio, ouvimos o pianista inverter os acidentes
e tocar, ao invés de D64 4 — Fag 4, as notas Do#t 4 — Fab 4,
transformando o tritono em uma terga maior? No caso da gravacao
de Boulez, o erro € ainda mais grave: o pianista toca a ultima nota
da mao esquerda deste compasso, ainda em clave de Sol, como se

estivesse em clave de Fa, ou seja, o que deveria ser um Si 4 torna-

se um Rétl 3! Se se pensou, com relagao a esta nota mais grave,
que houvesse ali um erro da partitura, faltando uma mudanca de

clave, pelo fato de que o Rél 3 faz parte da entidade principal como
sua nota fundamental — o que teria sido uma “corregao” Iégica diante



do nexo harmbnico e o que indicaria um lapso de Berio ao se
esquecer de incluir a clave de Fa —, como justificar a grosseira

inversao dos acidentes do intervalo constituinte entre Dol 4 — Fag 47
No mais, ainda que o Sit 4 permanecga ligado e soando juntamente
ao tritono entre Dot 4 e Fag 4, e ainda que ele nao facga parte da

entidade de oito notas, ha diversas apari¢des do tritono Fah 4 — Sit 4
no decorrer desses compassos, € a mudanca de clave na mao
esquerda € claramente escrita apos o cluster do compasso 6 de L,
que segue imediatamente a fermata que deveria fazer entoar o

tritono constituinte da entidade (ou seja, Dok 4 e Fa# 4, como
pontuamos). Em ambas as gravacoées, portanto, ha erro crasso:
tanto Boulez quanto o préprio Berio (!) deixaram passar e temos
notas erradas neste compasso — e isto mesmo tendo neste momento
apenas um instrumento solista, o piano —, e a gravagao sob a batuta
de Riccardo Chailly denuncia o erro, pois € a que faz o compasso

com todas as notas corretas: Sit 4 sustentado na mao esquerda em

clave de Sol e, em seguida, o tritono que faz parte da entidade, Do
4 — Fat 4, na mao direita (igualmente em clave de Sol).

Figura 11 — Sinfonia, de Luciano Berio: as notas do piano nos
compassos 5-8 de L do primeiro movimento (redugao a um sé
pentagrama)
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O mistério desse erro crasso, de que, para além de mim, quase
ninguém (a excecao do maestro Chailly, ao que tudo indica) havia se



apercebido, desvendou-se quando da apresentacdo da obra em Sé&o
Paulo, pouco antes da morte de Berio. Ja acometido pela doencga
que o levaria a morte em 2003, Berio acabou cancelando sua vinda
ao Brasil e a obra foi assumida por um jovem regente alemao.
Munido de partitura a mao, segui, devido a minha paixao por essa
obra arrebatadora, todos os ensaios, e quando meu amigo Paulo
Alvares, grande pianista que fazia a parte de piano, reafirmou o erro,

tocando as notas D6# 4 — Fat 4, mal aguardava o intervalo para
aborda-lo. O regente alemao também nao havia percebido os erros
de nota, e chegado o intervalo, dirigi-me a Paulo e o alertei das duas
notas falsas. “Mas como assim? E isto que esta na minha parte!”,
retrucou meu amigo. Foi s6 entdo que pude verificar a parte
individual do pianista, editada pela Universal Edition, e constatar que
se tratava de um erro de edi¢do! Expliquei a I6gica harmobnica a
Paulo, que passou a tocar as notas certas. Era uma falha cometida
por algum copista — possivelmente, em sua origem, algum lapso —
que, incompativel com o que se |é e se espera ouvir na partitura
geral (na “grade” orquestral), se reiterava na regéncia de um Boulez
ou de um Berio.

Corolario

A falha nada mais € que o erro proveniente da falta de atencao,
operando uma substituicao entre termos aparentados, porém com
significados distintos. Faz equivaler um termo por outro semelhante,
mas que aponta, porém, para outro caminho, acarretando uma
quebra da légica estrutural.

Escolio

A depender de nosso foco, a falha nos perturba; causa um
incOmodo pelo carater ilégico de seus termos, mas pode
escamotear-se diante da desatencdo. Como erro potencialmente
sempre a ser descoberto, sua inadequacao pode ser desvelada a
qualquer tempo, depreciando em retrospecto os que com ela



conviveram e dela mal se deram conta. Ela acaba nos revelando que
mesmo 0 mais capacitado e talentoso dos seres esta sempre sujeito
a desatencao, pois sua atencao, mesmo que multipla, sera sempre
incapaz de apreender a totalidade do discurso. A falha aponta para a
insdlita situacdo de que possa ter certa sobrevida em sua
incongruéncia e inadequacao quanto mais complexo o contexto no
qual se insere, pois a complexidade tendera a oferecer-lhe algum
disfarce. A falha é impostora, mas revela-se incapaz de uma acao
tdo impropria a ponto de colocar em risco a estrutura do todo. Tola,
ela apenas se infiltra a paisana e escamoteia-se, quase impotente,
no tecido estrutural.



3. Da impropriedade

AXxioma

Para um certo tipo de amador, a leitura de poesias nunca € mais
que um exercicio de malicia.

Eles tém a certeza, com deleite, de encontrar a estupidez, a
impropriedade, a platitude que as dificuldades da arte tém em
qualquer poema. Eles sentem como é improvavel o sucesso
continuo. Todo poema é necessariamente ou exagerado, ou
obscuro, ou ridiculo ou indiferente em algum lugar. E por isso que
poemas longos sao tao vulneraveis; como qualquer coisa que seja
longa, sem duvida, mas com mais chances de danos do que

qualquer outro tipo de producéo.! (Valéry, 1960)

Proposicao

A impropriedade se assume enquanto formulacao... impropria.
N3ao é lapso, produto de um acaso, nem falha, produto de alguma
desatencdo. E uma inadequacao voluntaria, na crenca de que o que
se faz seja adequado ao contexto em que se insere. Pode-se supor
que ela seja mais propria da palavra, mas a linguagem da musica
também “fala”, a sua maneira. Trata-se, de qualquer modo, de uma
opg¢ao pessoal, em que a margem de subjetividade, tanto no feito
quanto em seu julgamento, ja deixa suas marcas, relativizando a
polémica que possa despertar. E como uma pronuncia desajeitada,
um jeito de ser e agir, um modo privado do erro ou, como dizia meu
pai, 0 saudoso poeta Florivaldo Menezes (1931-2019):
impropriedade privada.

Demonstracao |



Assim como uma simples melodia implica relacdes harmébnicas e a
ideia de que a harmonia pudesse ser reduzida a mera
simultaneidade das notas — a acordes — é absurda, a ideia de
imaginar sincronicidades a partir de uma unica linha melddica é algo
que perpassa toda a histéria da escritura, mas encontra
notadamente nas Suites para violoncelo solo, de Bach, seu modelo
de... quase perfeicao. Pois se a perfeicdo € inalcancavel, ali Bach
chega a toca-la com sua pena. E isto em especial no Preludio — a
rigor, um preltdio e fuga — de sua Suite n° 5, em D6 Menor. E sem
duvida dali que Berio extraira seu conceito de polifonia latente, base
para suas Sequenze para instrumentos solistas: aquela polifonia que
se projeta em nossa mente pela enunciagao, multipla de sentidos, de
apenas uma unica linha. A memoaria vai retendo figuras em comum
gue se co-respondem e que, no plano da sucessao, se contrastam
ora em carater, ora em constituicdo, ora em registro... Apds o
“preludio” do Preludio, enunciado em 26 compassos em 4/4, Bach
inicia uma Fuga a quatro vozes em compasso de 3/8 — isso mesmo:
a quatro vozes, mesmo se tratando de um violoncelo solo,
instrumento essencialmente monaddico.



Figura 12 — Suite n° 5, para violoncelo solo, de Johann
Sebastian Bach: primeira pagina, com as entradas das quatro
vozes da fuga
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Trata-se de um dos mais significativos exemplos de escuta virtual
de que temos noticia. A cada entrada de uma das vozes que se
seguem a enunciagao do tema da fuga pela primeira voz, deixamos
efetivamente de ouvir o que mais caracteriza uma fuga, ou seja, seu
contraponto, que é constituido pelo contrassujeito que compde o
tecido polifénico contrapondo-se as respostas do sujeito (do tema
propriamente dito) em que consistem as vozes sucedaneamente.
Efetivamente, deixamos de ouvi-lo, mas néao virtualmente: o
imaginamos! E, por isso, um dos grandes exemplos de “exercicio
contrapontistico”, um exercicio mental: somos nés que criamos a
polifonia do tecido complexo, dentro de nossa imaginacao sonora,
por tudo o que temos acumulado até nos na cultura da fuga e de sua
historia.

A sobriedade do movimento € tamanha que a fuga acaba por
responder ao tom compenetrado do “preludio” que o antecede de
modo ndo menos intimo e solene, e isto a ponto justamente de nos
introverter a polifonia, latente, de sua textura virtual. Ao imaginar o
contraponto que ndao ouvimos de fato, estamos dentro de nos
mesmos. Pois € a nds que toca o tear da trama que, mesmo que em
meétrica mais acelerada — devido a mudanca da formula de
compasso —, nao abandona a circunspeccao da peca.

Mas por isso mesmo surpreende-nos sua terminacao. Por certo
gue O recurso era mais que comum, mesmo em Bach, mas
justamente por isso ele nos chama a atengao por sua banalidade:
Bach termina a peca com um acorde de D6... Maior.



Figura 13 — Suite n° 5, para violoncelo solo, de Bach: ultimo
sistema, com o ultimo compasso terminado subitamente em
D6 Maior
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Qual teria sido a razdo que o levou, apos tao sublime construcao
virtual-polifénica, a destruir toda a solenidade e fazer recurso a esta

mera inversao vulgarizante do modo da triade principal da

tonalidade? Soa-nos improprio.



Figura 14 — Aria da Sonata Op. 11, para piano, de Robert
Schumann: a alteracéo da tonalidade de La Maior para La
Menor ocasionando mudanc¢a na forma
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Exemplo de como tal alteragdo de modo pode ser responsavel por
uma notavel consequéncia formal se da, por exemplo, na
extraordinaria Aria em La Maior da Sonata n°® 1 Op. 11, em Fa
Menor, de Schumann. A propria obra tem seu ultimo trecho formal
todo em Fag Maior e conclui curiosamente com um acorde na
primeira inversao (com o La# no grave), mas € a alteracio subita a
La Menor no compasso 15 da Aria — formalmente um ABA — que nos
chama a atencgao para o uso estrutural deste repentino emprego da
inversao da modalidade do acorde principal deste trecho, pois ao
inverter a Ténica da Aria de La Maior para Menor, Schumann
empreende alteragao funcional para, em seguida, realizar uma
modulacdo na enunciag¢ao do novo segmento formal: o La Menor
verte-se, ali, em uma Tdnica Antirrelativa da nova tonalidade de Fa
Maior da nova secéo B. A alteracao do acorde principal de maior
para menor adquire, assim, funcao estruturante, com claras
consequéncias formais. Nao se trata, aqui, de mero gracejo, nem de
aceno aos bons costumes, muito menos de gesto banal.

Nao é o que ocorre na magistral peca de Bach, prototipo de
virtualidade polifénica. A inadequacgao deste seu final é, diante de
tanta soberba, patente.

Demonstracao Il

Mas se de terminacao é que se trata, o exemplo mais contundente
de impropriedade € mesmo a maneira pela qual Beethoven conclui o
terceiro movimento, Presto, de sua Sétima sinfonia Op. 92. O
movimento & extraordinario! Contrasta de modo cabal dois
segmentos formais incompativeis, A e B: o primeiro (A), justamente
em andamento presto, e em Fa Maior, é giocoso e burlesco, € ja se
faz incomum pela maneira como parece iniciar-se do meio de uma



ideia, com uma anacruse e dois compassos antecedendo
propriamente a enunciagao tematica constituida essencialmente de
uma primeira frase dupla de carater descendente.

Figura 15 — Terceiro movimento da Sétima sinfonia de Ludwig
van Beethoven: trecho inicial
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E o carater insodlito do inicio perpetua-se; a fraseologia é toda
irregular, e Beethoven ousa: logo adiante, ainda em A, prenuncia as
montagens entrecortadas que viriam a constituir trago marcante de
um Stravinsky ao justapor quatro ideias ou células com



agrupamentos ritmicos variados e decrescentes, de cinco para
quatro, trés e dois grupos, algo absolutamente inusitado para a
época.

Figura 16 — Terceiro movimento da Sétima sinfonia de Ludwig
van Beethoven: trecho de A
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A ideia A Beethoven contrapde entdo uma segunda ideia formal,
B, em andamento bem mais lento (assai meno presto), contrastante
também por sua muito maior regularidade fraseoldgica e por sua
tonalidade de Ré Maior, uma Ténica Mediantica, estranha, em
relacido ao Fa Maior da ideia A.

Beethoven opta, entao, pela ininterrupta justaposicao dos dois
segmentos formais, sem conexao entre ambos e com pouca
variagao na repeticdo de cada segmento. Mais — ou menos! — que



isso: ndo ha qualquer vetor no sentido de uma integracéo entre as
ideias A e B; nenhum indicio e muito menos ainda estratégia que
responda pela crassa oposi¢cao entre ambos os segmentos formais.
Beethoven meteu-se, aqui, em uma enrascada! Como solucionar a
forma global a partir da contraposicao de dois elementos tdo
contrastantes que se sucedem ininterruptamente por justaposicao
sem qualquer aceno a uma integracdo? Nao havendo integragao ou
mesmo conflito, ndo ha também dialética ou direcionalidade da
forma, e o movimento se caracteriza por essa insolita justaposicao
contrastante. A ideia, em si, é curiosa, e sobretudo a riqueza
irregular do segmento A causa permanente interesse. Mas como...
findar o movimento? Apds um certo niumero de repeticdes do
mecanismo formal da alternancia, e sem solug¢do, a coda consistira
na abrupta interrupcao da ideia B com cinco acordes que perfazem
uma cadéncia banal em direcao a tonalidade principal de Fa Maior,
da ideia A.



Figura 17 — Terceiro movimento da Sétima sinfonia de Ludwig
van Beethoven: inicio de B
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Beethoven talvez tenha sido o compositor que mais tenha nos
ensinado, ao longo de toda a histéria da musica, que as ideias que
sao dispostas em um mesmo contexto e que por isso se relacionam
entre si respondem umas pelas outras e nao estao ali simplesmente
por “estar”. Foi, nesse sentido, o grande — certamente nao o
primeiro, mas talvez o maior — precursor do que podemos chamair,
genericamente, de interatividade, de uma interatividade estrutural
em composicio. E isto a comecar ja de seus primeiros temas. O que
abre sua primeirissima Sonata, a Op. 2 n° 1, ja consiste em uma
verdadeira licdo de “responsabilidade” estrutural.



Figura 18 — Terceiro movimento da Sétima sinfonia de Ludwig
van Beethoven: o final surpreendente
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Figura 19 — Tema da Sonata Op. 2 n° 1, de Ludwig van
Beethoven: uma sentenca com seu processo de liquidacao
motivica

TEMA = uma Sentenca

processo de liguidago do motivo a

Consequente | ] L ]

AII AIII

No amago do préprio tema — nos termos de Arnold Schoenberg,
uma sentencga constituida de um antecedente e um consequente,
cada qual com duas frases cujo desenvolvimento nada mais € que a
primeira frase (A) metamorfoseada: A— A"/ A" — A” — temos ja este
contraste de oposicéo binaria que opde uma primeira ideia (o motivo
a) a uma segunda (o motivo b). Mas o que ocorre ao longo da
exposicao tematica? O motivo a, caracterizado por um arpejo
ascendente, em notas em staccato, e de consideravel extensao, vai
perdendo espaco, transforma, no consequente do tema, seu arpejo
estendido em mera appoggiatura e se contrai a um unico acorde
arpejado em sua ultima enunciacdo, enquanto o motivo b, que nada



mais era que um efémero mordente em /egato de contorno
descendente, permanece enquanto tal — como que assistindo ao
colapso de seu “opositor”, o motivo a — para dilatar-se sobremaneira
em sua ultima aparigao, resultando em uma linha descendente e,
antes da derradeira resolucao melodica de sensivel descendente do
Fa 5 para o Mi 5, inverter de modo contraido o mordente inicial,
tornando-o ascendente; o motivo b podia, agora em seu ultimo
gesto, contrair-se ainda mais, pois roubou a cena do motivo a e
chegou a expandir-se até de outro modo, com a melodia

descendente toda que ocupa quatro colcheias: Sib 5 — Lab 5 — Sol 5
— Fa 5. Assistimos a um processo de liquidagcdo motivica: o motivo a
sofre metamorfose direcional até anular-se quase por completo,
enquanto o motivo b ganha em importancia. Ha também notavel
inversao das dimensdes temporais: 0 que era extenso passa a ser
efémero, e vice-versa. A relagao interativa entre ambos da lugar a
um processo dinamico, direcional, in-formativo.

Mas se a contraposi¢ao de duas ideias, mesmo na forma de uma
justaposicédo no tempo, ja se fazia responsavel no amago de um
“simples” tema, ndo seria o caso de pensa-la no nivel da forma
musical? Pois isto é tudo o que ndo ocorre neste terceiro movimento
da Sétima sinfonia. A antissolugdo que conclui o movimento sé nao
€ mais banal por seu carater surpreendente. O erro talvez ja
estivesse presente na propria ideia formal. Diante de um beco sem
saida, numa forma sem diretividade e constituida de mera
justaposicao contrastante, Beethoven nos “brinda” com uma das
terminagdes mais esquisitas da literatura sinfénica, arremessando-
nos para fora da obra, como um clamor que estivesse a gritar:
“Findei! Nao ha, aqui, solucao possivel!”.

Demonstracao lll

Ha quem afirmara que o final € proporcional a grandiosidade
sinfbnica atingida no decorrer da composi¢éo, e que sua enunciacao
apotedtica, em insisténcia quase catatbnica no acorde da Tonica
conclusiva, justifica-se pela magnitude da escritura orquestral. Mas
sequer se trata de seu Finale. Estamos falando do final do terceiro



movimento de uma outra sinfonia, da Sinfonia n° 6 Op. 74,
“Pathétique”, de Tchaikovsky, no qual a Tonica de Sol Maior afirma-
se, somente nessa ultima pagina, por nada menos que... 15 vezes!
Como muitas terminacdes desse compositor e de outros do periodo
romantico, esta parece interminavel, e em parte depde contra a
mestria orquestral do que a precede.

A que se deve tal impeto de reafirmagao, em geral envolto a um
clima de éxtase marcial e quase destemperado? O arco tonal, com
suas tensoes e relaxamentos e todo seu arcabouco funcional de
grande versatilidade, desenha seu percurso e, em periodo ainda de
certa estabilidade harmbnica, encontra descanso ou resolutividade
na completude do macroprojeto discursivo. O que leva um
compositor a reafirmar o ato terminativo senao a insensibilidade
diante da concisdo de um gesto conclusivo? O desejo de que, uma
vez afirmada a Tdnica, se esqueca de todas as tensdes que a
colocaram em xeque? O enaltecimento do repouso que, de modo
incongruente ou contraditorio, ndo encontra descanso e se reafirma
pomposamente? A fungao fatica que testa o canal comunicativo para
certificar-se da emissao conclusiva do discurso, talvez com receio de
que ele permaneca inconcluso?

Pois se Guido d’Arezzo ja reconhecia todo o sentido de tudo o que
a precedeu naquela ultima nota de uma enunciagcao melddica, o
mesmo vale para todo desfecho harménico, quanto mais se se trata,
ainda, de uma tonalidade sem grandes questionamentos. Gesto
inadvertido que tende a descompensar a proporcionalidade temporal
das ideias, todas essas conjecturas denunciam, neste e em outros
casos semelhantes, a impropriedade da redundancia.



Figura 20 — Sexta sinfonia Op. 74, “Pathétique”, de Pyotr
llyich Tchaikovsky: final do terceiro movimento
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Demonstracao IV

Foram precisos mais de dois séculos para que um intervalo de
nona menor — que viria depois a se tornar, na sincronia tanto quanto
na diacronia, um dos motores do cromatismo orgéanico (termo de
Pousseur) de um Anton Webern —, anunciado (como logo veremos)
em simultaneidade sem qualquer preparacao por Monteverdi em seu
madrigal Cruda Amarilli, fosse assimilado como possivel enunciagéo
melodica, e sua queda abissal servisse, logo de inicio, a uma das
melodias mais expressivas da literatura sinfénica de todos os
tempos. E mais uma vez trata-se de uma Sétima sinfonia:



Figura 21 — Sétima sinfonia (1881-83; 1885), em Mi Maior, de
Anton Bruckner: inicio, com o salto de nona menor em sua
melodia
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Certamente esta nona menor melddica, de grande expressividade
e tensao, inspirou Mahler quando, quase vinte anos mais tarde, dela
faz uso nos momentos mais dilacerantes de seu comovente
Adagietto, o terceiro movimento de sua Quinta sinfonia (1901-02).
No compasso 56, é este intervalo igualmente descendente que
rasga a expressao antes de apaziguar-se no tempo mais fluente
(Fliessend) que se segue, para logo mais adiante, no compasso 72,
varrer grande parte do registro dos violinos num delicado e
escorregadio glissando ao reencontro da tonalidade principal de Fa
Maior, quando entao se converte daquele intervalo cromatico de
nona menor em nona... maior!



Figura 22 — Adagietto da Quinta Sinfonia, de Gustav Mahler:
compassos 46-58, em transcricdo para piano de Flo Menezes
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Todo este poderio melddico e expressivo, prenunciado por
Bruckner e coadunado com notaveis formulagcdes no encadeamento
das harmonias, de grande sofisticagcdo, ndo impediu que o
compositor, no que diga respeito a forma, nao tivesse sido capaz de
vislumbrar, como justamente o fizera Mahler, os engates possiveis
entre as ideias que se justapdem, de tal modo que, para além das
justaposicoes, houvesse também sobreposicdes, fenbmenos de
defasagem, de conexdes variadas na temporalidade das ideias
formais. Aqui, ja ndo falamos de terminagdes, mas do discurso no
pleno andar de sua carruagem. Para Bruckner, nao ha mais que
vagoes.

Ora, nao seriam as formas de conex&o passiveis de outro
agenciamento que o de iniciar uma ideia quando a outra termina?
Uma ideia A pode morrer dentro de uma B irruptiva; uma ideia B
pode brotar aos poucos dentro de um A que tem terminagao abrupta;
A e B podem se entrecruzar, efetuando um crossfade estrutural.
Para além dessas trés maneiras de engate, ai sim havera, como
apenas uma de suas possibilidades — e com o perdao do aparente
pleonasmo —, a justa justaposi¢ao, ou, radicalizando a auséncia de
conectividade, a separacao entre duas ideias pelo siléncio estrutural;
isto sem pensarmos na multiplicidade desses planos, pois que nem
s6 de duas ideias vive uma forma.



Figura 23 — Os possiveis tipos de conexéo entre duas ideias
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Por tal razao, apds escutar Mahler, ouvir Bruckner torna-se tarefa
quase penosa. Ha, no primeiro, aquilo de que se sente falta no
segundo. Mas se digo quase, € porque a historia tem seus cursos e
seus recursos, e escutar Bruckner seria completamente impossivel
se, para piorar ainda mais as coisas, ele tivera emergido apos a
musica de Mahler. O fato histérico ameniza o incobmodo, e torna o
erro formal mera. impropriedade.

Demonstracao V

A bem da verdade, um dos problemas da mera justaposicao e da
promogao continuada de tal estratégia formal é sua previsibilidade,
convite enfatico a morte da musica. Nao é preciso ir muito longe
para entrevermos que, no plano das formulagdes melddicas, nao
haja algo mais improprio que a previsibilidade de uma mesma
melodia que, por progressdes harmonicas, revela sua impoténcia



dindmica. Na musica de um Villa-Lobos, ha exemplos aos montes.
Isto, € claro, ndo impede que reconhecamos momentos de grandes
acertos, mesmo que raros, € até mesmo se, ainda assim, imbuidos
de certo anacronismo.

As progressdes harmdnicas — recurso tipico de certa deficiéncia
quanto aos desdobramentos de uma melodia — sdo como
terminagdes enfaticas antecipadas que ndo acham seu devido lugar,
e isto a tal ponto de elas mesmo perambularem a procura de algum
descanso.

Demonstracao VI

E se é de anseio inalcangavel de descanso que se trata, um
curioso aspecto chama-nos a ateng¢ao no contexto da Musica Nova:
a inconstancia bouleziana diante da propria obra. Ai, nao estamos
falando de alguma impropriedade per se, mas antes de uma postura
impropria. Pois ao que nos leva a pensar aquele criador que assume
0 work in progress joyciano como lema de praticamente toda a sua
poética? Boulez mesmo afirmara o carater fragmentario de toda
criacao e, a rigor, tem raz&o: toda Obra é, nos dizeres de um Décio
Pignatari em sua criativa transcriagéo do termo joyciano, Obra em
obras. As costuras intertextuais do criador entre seus feitos e para
fora deles € de fato o que confere ao arco de sua vida criativa o
sentido global de sua passagem, e s&o elas que fardo, para além da
finitude de seus atos, com que estes feitos reverberem. E nesse
sentido também que Berio dizia que o melhor comentario sobre
alguma obra € uma outra obra. E feitos séo, por vezes, refeitos. Mas
revisar constantemente quase tudo o que se fez?

A revisdo &, via de regra, operacéo necessaria. E claro que nao
pensamos, aqui, no caso quase esdruxulo — ainda que legitimo,
porque de direito — daquele que, por motivos de direitos autorais
(renovando-os perto da época de sua expiracéo), revisita a propria
obra e a altera, aqui e acola, em pequenos detalhes, cujos ajustes,
se percebidos, acabam — assim o espera o criador — por nao
interferir na esséncia da obra tal como existira até ali. Pensamos,
aqui, nas diversas revisdes-retoque de Stravinsky. E de se supor



que, em tais casos, cada infima alteracao faga com que o
compositor se sinta um violador da propria obra, como se estivesse
a realizar certa operagéao plastica de algum membro que, além de
funcional, ja transmitia a sensagao de certa beleza. Estamos, nesses
casos, diante de uma situagao mais que impropria: uma
circunstancia patética.

Mas pensemos, isto sim, no caso Mahler! Deixou apenas sem
revisdo o que nao conseguiu ouvir devido a morte precoce: sua
Nona sinfonia e 0 Adagio do que seria uma Décima, € mesmo assim,
em concordancia com o que pensava Alban Berg, talvez seja aquele
primeiro movimento da Nona, mesmo sem revisao, a sua maior obra.
Mas teria ele reescrito suas composicoes? Trata-se de pequenos
ajustes para a eliminacéao, justamente, das... impropriedades,
impropriedades de detalhe.

Por tal viés, a atitude bouleziana deveria ser vista como ética
perfeccionista diante da propria imagem e, assim, gesto pelo qual
transparece honestidade e certa modéstia. E esses ingredientes por
certo que estdo mesmo — ao menos o primeiro — presentes em sua
postura. Entretanto, o que se almeja neste caso €, via de regra, nao
a “correcao” na obra do que lhe é impréprio, mas antes sua
reescritura. O argumento que tem na proliferagcdo seu esteio de
base, de cunho serial e, em certo sentido, ja beethoveniano, é solido
e convincente; de fato, € de grande interesse perceber os
desdobramentos de varias ideias a partir de uma outra, tal como
ocorre em Sur incises (1996-98), a partir de Incises (1994) — ela
mesma revista/reescrita enquanto tal em 2001 —; ou em Anthemes 2
(1997), a partir de Anthemes (1) (1991-92); ou mesmo em
...explosante-fixe (1991-93), a partir de Mémoriale (1985). Basta
procurarmos e acharemos outros exemplos mais de tais reescrituras
expansivas. Mas a obra bouleziana traz também constantes
revisdes, numa patente demonstracdo de insatisfacdo diante do
proprio feito passado. Sua obra-magna, Répons, que teve inicio em
1980, a rigor permaneceu valida em sua versao “final”, mas
essencialmente inacabada, pois sujeita, até o fim de seus dias, a
novos aperfeicoamentos. A julgar pelo que ocorrera com uma
composicao como Figures Doubles Prismes, escrita em 1957-58,
porém revista e reescrita em 1963, 1965-68 e 1988, é de se



perguntar: qual das obras de Boulez deveria ser ouvida como
definitiva? Seria de esperar qual tipo de melhoramento em cada uma
das pecgas que ouvimos?

Mesmo que, ao apreciarmos uma obra, nao necessariamente
estejamos com a guarda erguida prontos a proferir julgamentos,
esperamos do artista que ele nos enuncie, com convicgao plena,
seus proprios dizeres. E como se as eventuais imperfeicdes
estivessem sempre a nos alertar sobre o fato de que delas teria
consciéncia, mais cedo ou mais tarde, o proprio Boulez. Nao é
quanto a honestidade intelectual que nos indagamos. Transparece
nao propriamente uma esperteza — longe disso! — advinda de algum
criador que se enxergasse como essencialmente impotente e que
procurasse, desesperadamente, esconder-se por detras de seu
legitimo direito de rever o que lhe pertence, mas se trata
indubitavelmente — reconhegamos — de certa inseguranca. Nao é
propriamente nas obras deste gigante da modernidade que moram
as impropriedades, mas em sua postura diante do espelho.

Demonstracao Vii

No terreno especulativo da composicao eletroacustica, o material
musical, que antes se circunscrevia ao dominio das relagdes
estruturais, adquire nova faceta, concernente a sua constituicao
espectral. Ele deixa de ser somente relacional para ser também
constitutivo. O Novo, que faz parte de toda criagcao artistica de
grande relevancia, adentra a propria constituicao dos espectros € o
compositor pode enfim, mais que combinar sons, compor os proprios
sons. Na invengéo de sons inauditos consiste, pois, uma das
vantagens e tarefas do compositor que envereda pelo trabalho
criativo em estudio eletronico.

Foi consequéncia natural da natureza deste trabalho que néo
apenas os processos de tratamento ou processamento espectral
fossem de mais a mais aperfeicoados, como também os métodos de
sintese sonora. Mas diante de tais possibilidades desbravadoras, o
compositor, por diversas vezes, caiu numa cilada: um dos vicios da
empreitada eletroacustica € promover ao estado final das obras



novos sons provenientes das especulagdes de timbre.
Procedimentos inovadores tendiam, assim, a tomar o lugar da
formulacao poética e de seu sentido simplesmente por chegarem a
producao de sons de certa novidade. E um caso tipico € o dos sons
paradoxais. Ainda que, em algumas circunstancias e com certa
destreza, seja possivel a elaboracao de certas “ilusdes acusticas” no
dominio instrumental, com os meios computacionais torna-se de
producao relativamente facil a geracao de ilusdes auditivas, tais
como, por exemplo, os glissandos infinitos. A promogao deste
material como sendo, por si s0, suficiente para a enunciagao do
discurso equivale, entretanto, a dizer que a cada inovacgao
instrumental ja se tivesse enunciado o sentido de uma obra e de sua
poética. Ora, justamente por ndo abdicar de seu aspecto relacional,
ainda que adquira o constitutivo, € que os materiais musicais
necessitam integrar-se nao simplesmente a uma crua enunciagao,
mas antes a uma formulagdo, a uma trama poética que nao abrira
mao de sua arquitetura formal e semantica.

E ingénuo pensar que a ideia que nos atrai por sua novidade
possa bastar como sustentaculo e esséncia de uma nova obra. A
mera exposicao de uma novidade néo a faz substancia de um
Novum, mas apenas uma de suas aparéncias. Nua e crua, ela torna-
se impropriedade da escritura.

Corolario

O péndulo da impropriedade varre o espaco que vai da
banalizacao reafirmativa do discurso a ilusdo inebriante diante da
novidade, implicando sempre algum deslocamento da apreciacao
estética da obra em direcéo a certo esvaziamento de seu sentido. E
nesse contexto que toda impropriedade € corpo estranho a obra e a
seu significado, ndo se deixando absorver nem integrar
completamente pelo tecido da escritura.

Escodlio



A impropriedade € algo do qual, na escritura musical, aquele que a
comete poderia se dar conta, mas nao tera mais como se desculpar
ou dirimi-la. Pelo risco que corre toda extensao — para o qual ja nos
chamava a atencgao Aristoteles (2015) em sua defesa da conciséo —,
ela pode revelar-se, em muitos casos, até mesmo na terminacao das
ideias, denunciando, em ultima instancia, a imperfeicdo mesmo
diante da coisa até entdo quase perfeita. E como a rendncia da
perfeicao diante do feito improvavel: da quase perfeicao, em vias de
completude. Mas sempre sera de responsabilidade da vontade, num
impeto pessoal, quase indesculpavel, de banalizagao do discurso.
Por tal viés, pode-se deslocar a outras instancias temporais da
criacao, transparecer certa ingenuidade no ato criativo e fazer-se até
mesmo atitude diante da prépria criacio, e por isso mesmo torna-se
facil presa do malicioso.



4. Do desvio

AXxioma

Existiriam modos de dar mais densidade a vida, de entrecorta-la

de eventos “estéticos” a partir de desvios do funcional 1 (Greimas,
2002, p.85)

Proposicao

O desvio é ato inconstante de coragem diante da obviedade. A
partir da deteccao do previsivel, dribla e surpreende, em ato
transgressivo de temporalidade circunscrita. Feito com plena
consciéncia, ele € o grande promotor do Novo. Mas nao so: é
abastecido pelo combustivel da inquietude, e sé € capaz do desvio
aquele provido com a capacidade da Invencao, o que chamamos de
criatividade. Mas n&o basta a curiosidade e o potencial desbravador
para que seja bem-sucedido; é também preciso destreza, ao que
damos o nome de talento. Para a conjugagao da criatividade com o
talento, sera sempre necessario o exercicio do conhecimento, pois
nao se desvia do que nao se conhece. Aparentemente
indisciplinado, o desvio decorre, isto sim, de certa disciplina. Ele é
acerto aos olhos do inventor, erro aos olhos dos diluidores. Almejado
como motor dos tempos, € um dos tracos que distingue a Arte da
Ciéncia, pois na primeira, sera sempre voluntario e perseguido,
enquanto na segunda, casual e evitado.

Demonstracao |

Pois bem antes daquele Bruckner, a nona menor havia sido
entoada em plena simultaneidade, por voz feminina (soprano) e voz



masculina (baixo), em ato herético diante da norma preestabelecida.
Mesmo que sem ainda revolucionar o madrigal no que viria a ser
chamado uma seconda pratica, oposta ao tradicionalismo da prima
pratica, e portanto ainda dentro dos quadros de uma escritura
madrigalesca fortemente marcada pela polifonia renascentista,
aquele inicio do Cruda Amarilli quase causou a Claudio Monteverdi,
em 1605, um processo pelas leis da Inquisicao, motivado pelas
acusacodes de cunho moral proferidas pelo gabaritado compositor e
musicologo Giovanni Maria Artusi, e cujas consequéncias seriam
imprevisiveis. Por duas vezes seguidas, Monteverdi atacava um
intervalo de nona menor, algo, mesmo que a nota superior estivesse
separada por mais uma oitava de distancia do baixo, inadmissivel
para a época. Sim, mesmo 0s que mais se atém a normas
enrijecidas sabem muito bem do potencial questionador de todo
som! Entregue aos seus encantos, o Inventor prefere sacrificar-se
atado a um mastro, mas deixar-se arrebatar pelo poder do sensivel,
enquanto a maioria dos navegantes a sua volta ¢é tristemente
interditado tal acesso pela cera em seus ouvidos. Quanto ao
conservador, este prefere sequer adentrar a nau, pois todos sabem
do que sao capazes as sereias.

Sera a partir de um gesto como esse que a escritura impermeavel
— de grandes méritos, porém — de um Palestrina, na qual a
excentricidade de toda dissonancia haveria de ser devidamente
“‘preparada”, cedera passo a flexibilidade do tecido polifénico e ao
confronto direto com o intervalo dissonante pela proposicao de seus
dois termos. Ou seja, ela ndo seria mais resultado exclusivo da regra
rigida pela qual toda transformacéo da consonancia em dissonancia
dar-se-ia apenas pela mobilizagcao de uma das vozes, enquanto a
restante permanecia onde se encontrava, remanescente de seu
estado “consonante”. Monteverdi percebeu a dissonancia como
tenséo da reciprocidade, generalizando seu principio na liberdade
das vozes. A proposicao poderia advir, agora, de ambas as vozes,
femininas e masculinas, inclusive. Ato libertino e revolucionario, ele
op0ds a livre circulacao das vozes ao estado anterior, em que a
revolugao pudesse pertencer apenas ao ser cuja forga, isolada,
perdesse em rebeldia, transformando-a em mera reforma.



Figura 24 — Inicio de Cruda Amarilli — Il quinto libro de
madrigali a cinque voci, de Claudio Monteverdi: nonas
menores atacadas sem preparagao
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Demonstracao Il

Diz o velho ditado: “Quando o milagre € demais, o santo
desconfia”. O sistema tonal revelou-se de tal capacidade de
adaptacao que conseguiu perdurar por séculos. As excentricidades
eram, de alguma forma, absorvidas pelo tecido funcional, de modo
que a flexibilidade da estrutura tonal foi tamanha que, a rigor, ela
jamais chegou a ser propriamente rompida: foi ultrapassada,
metamorfoseando-se noutra coisa.

Mas ha certas excentricidades de tal monta que seus resultados
foram tidos como casos “atipicos”, extravagancias a situar na esfera
do quase comico. Em casos de aguda curiosidade, chegam a



antecipar em décadas algum feito cujo desvio, este sim, passa a
impulsionar novos desdobramentos da linguagem, porque ocorridos
em uma época na qual suas inovagdes passam a ser levadas a
sério.

E o caso do inicio inusitado do Quarteto n® 19, em D& Maior, K.
465, de Mozart. Mais curioso ainda ¢é o fato de que ninguém se
apercebera de que as dissonancias a que se refere o modo pelo
qual a obra passou a ser conhecida — qual seja: Quarteto das
dissonancias — sao, na verdade, acordes de Tristdo, contudo bem

avant la lettre!

Figura 25 — Inicio do Quarteto n° 19, em D6 Maior, K. 465, de
Wolfgang Amadeus Mozart: acordes de Tristdo, avant la lettre
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Do violoncelo ao primeiro violino, os instrumentos entram um apés
o outro, mas quando o primeiro violino entoa sua primeira nota, a
viola desce meio-tom, e todos os quatro instrumentos fazem o
acorde propriamente “dissonante” que confere ao Quarteto sua
designagao complacente. Basta transpormos as notas em distintos
registros das alturas, sem que para tanto se deixe de ouvir a mesma
harmonia, para percebermos que as quatro notas séo as
mesmissimas constituintes do famoso acorde entoado logo ao inicio



de Tristdo e Isolda, de Richard Wagner, que conferiu a obra
wagneriana lugar de honra na historia da musica justamente por
fazer soar, logo de inicio, um tal acorde. dissonante! Pois Mozart ja o
fizera no século anterior!

Demonstracao lll

E do mesmo irreverente compositor o préximo caso. Se quanto ao
anterior duvidavamos de que o senso mozartiano pudesse ser
interpretado no sentido da satira, o exemplo seguinte ndo nos deixa
qualquer duvida, pois s6 mesmo o gesto codmico poderia justificar
uma antecipacgao da politonalidade a /la Stravinsky em cerca de um
século e meio! E como se Mozart pudesse ter previsto a existéncia
dos celulares ou da musica eletroacustica. O gesto é, pois,
claramente satirico, a ponto de a obra passar a ser conhecida como
Uma brincadeira musical (Ein musikalischer Spal3), K. 522, uma das
derradeiras obras do grande compositor. Ela se enquadra, claro, no
género profano do Divertimento que, como 0 nome diz, consistia em
carater “recreativo” e livre, sem rigor formal. Mozart chegou a
escrever varios deles, mas neste sua ousadia foi tamanha que o
titulo da obra denuncia sua propria irreveréncia, e isso durante toda
a peca. Mas particularmente em seu final, a descontracéo € de tal
ordem que o que ali ocorre deixa entrever que os compositores da
época de Mozart (e em qualquer épocal), por mais que fossem ou
sejam inseridos em uma ordenacao referencial qualquer (no caso do
periodo classico, na fase de maior estabilidade do sistema tonal),
bem sabiam ou sabem aonde se poderia e se pode chegar se a
especulacao harmoénica der asas a livre imaginagao.

Apos afirmar em seus compassos finais a tonalidade de Fa Maior,
Mozart a destroi por completo com o contrabaixo saltando em

oitavas com a nota Sib e, por cima dele, quatro acordes em

tonalidades distintas: Mib Maior na viola, La Maior no segundo
violino, Sol Maior no primeiro violino e Fa Maior nas trompas, com
um agregado no ultimo compasso que soa como um cluster formado

pelas notas Mib — Fa — Sol — La — Sib. Apds sua concluséo,
prevemos com certeza quase absoluta o riso que invadira o rosto da



burguesia a sua época, bem como os comentarios que certamente
se seguiram, as escondidas, e que rodaram entre os membros
daquela classe acerca “daquele louco de compositor”.

Figura 26 — Final de Ein musikalischer Spal3, K. 522, de
Wolfgang Amadeus Mozart: politonalidade
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Demonstracao IV

Uma analise pormenorizada de todas as séries de todas as obras
dodecafbnicas de Anton Webern, do Op. 17 ao Op. 31, tal como me
propus a realizar ha décadas quando me ative nesta obra
paradigmatica da Musica Nova, nos revela sua indole rigorosa e
constritiva. Ao contrario de Schoenberg, observa em todas as suas
obras seriais, com rigor, a ordem exata das notas, obedecendo a
mais exata sequencialidade das séries. Ao contrario de Berg, nao
extrapola a série de base em séries derivadas, muito ao contrario:
procura correspondéncias cada vez menores de células seriais no
interior da propria série original que elege como ponto de partida, e
isto de tal modo que as diversas formas seriais, por vezes, se
correspondem, a ponto de reduzir substancialmente o numero de
séries variadas de que dispde. Tal é o caso da série da |. Kantate




Op. 29 (1938-39), cujo retrogrado da inversao ¢é idéntico ao original,
e cujo retrogrado, consequentemente, € idéntico a inversao.

Figura 27 — Séries da I. Kantate Op. 29, de Anton Webern,
com suas correspondéncias estruturais

Séries da J. Kontate Op. 29, de Webern
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Este fato acarreta correspondéncias seriais notaveis, néo
interferentes, contudo, na sucessio exata das notas. E isto vale para
todo o Webern. Surpreendentemente, no entanto, deparamo-nos
com um “erro de nota” no compasso 47 do segundo movimento,
caso unico em Webern! A primeira vista, tratar-se-ia de uma falha, tal
como foi o caso dos muitos erros de nota nas Variationen Op. 31 de
Schoenberg, ou nas que ocorreram em Apostrophe de Pousseur,
mas ao examinar o contexto com atencao, vemos que se trata de
uma acao claramente voluntaria, proposital: um desvio,
desrespeitando a ordem exata das notas; mais que isso, alterando a
“nota da vez”, ou seja, operando uma substitui¢éo.



Webern troca de nota: escreve Rél no lugar de Mil.O motivo de tal
substituicdo? Caso o clarinete baixo emitisse as exatas notas 7 e 8
de uma inversao que se inicia no compasso 44 em uma transposig¢ao

a Sol, ou seja, caso executasse as notas Mib — Mili, o resultado seria

um oitavac¢édo da nota Mil, uma vez que a mesma nota encontra-se
enunciada na celesta na mesma segunda semicolcheia do
compasso, como 62 nota de uma série original transposta a Ré#,
iniciada na propria celesta no compasso 45.

Figura 28 — /. Kantate Op. 29, de Anton Webern: estrutura
serial dos compassos 44-49 do segundo movimento

Séries analisadas dos compassos 44-49 da . Kantate Op. 29, de Webern
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O principio tacito de proibicido da oitava — compreensivel, na
medida em que, na esséncia do serialismo dodecafdnico, governam
as relagdes cromaticas ou cromatizantes — prevalece sobre a
observancia rigorosa das notas. Webern comete, assim, um deslize
voluntario e consciencioso, que faz da falha um desvio.

Corolario



Na espiral da histéria musical, as mutacdes ndo se deram por
progressos lineares, mas antes por continuo fransgresso. O modus
operandi das transgressdes sao os desvios locais, alteragdes ou
substituicdes de termos ou normas em curso. S&o erros pontuais
que se convertem, quando historicamente absorvidos, em acertos,
tendendo a se generalizar.

Escolio

O transgresso consiste em transgressdes transversais que
indicam novos caminhos na simultaneidade das invencdes diversas,
mesmo que, dentre elas, alguma prevalega como diretriz principal
para os novos caminhos da linguagem. Ele se da por inconstantes
desvios, fazendo as obras oscilarem entre periodos de relativa
estabilidade e instabilidades instauradoras das mutagdes de estilo e
de época. E o desvio da norma que impulsiona a linguagem, e um
dos lugares de honra do erro consiste justamente em sua qualidade
transgressora. Mas nem todo desvio resulta em fransgresso. Trago
irreverente, ele se circunscreve em agodes locais de desrespeito as
normas estabelecidas, e apenas condi¢des histéricas determinarao
se o desvio converter-se-a em nova norma, se permanecera restrito
ao dominio das excentricidades — potencialmente resgatavel em
épocas posteriores, resultado da nao linearidade que caracteriza
mesmo o transgresso na histéria da linguagem musical —, ou se,
mesmo que consciente por parte do compositor, traduz-se como
recurso talvez jamais a ser desvendado para que se atinja um certo
estado dos materiais.



5. Do sacrificio

AXxiomas

1. [...] Temos uma nogao, um gosto pela ordem a qual nao
podemos resistir, que nos move apesar de ndGs mesmos.
Nenhuma boa a¢do se da sem algum sacrificio, e é-nos
impossivel ndo prestar homenagem aquele que se sacrifica;
embora sacrificando a nés mesmos, fazemos, no entanto,

apenas o que mais nos agrada [...]1 (Diderot, s.d.)
2. [...] E preciso saber conceder a sacrificios, por mais dolorosos

que sejam, por aquilo que mais nos interessa [...].2 (Proust,
1989)

3. Nao apenas nao existe religido sem separacdo, como também
cada separacao contém ou preserva em si um nucleo
genuinamente religioso. O dispositivo que aciona e regula a

separagao é o sacrificio.2 (Agamben, 2008)

Proposicao

O sacrificio € a busca obsessiva por aquilo em que se acredita,
em vista do qué, abre-se mao de alguma coisa. Ele implica
reconhecimento do que é sacrificado, de modo a despertar certa
nostalgia mesmo em meio a nova aventura que desbrava. Da-se por
exclusdo ou omissao de possibilidades, e sua operacao fundamental
€ o filtro. Pode resultar, no entanto, de certo instinto conservador na
observancia de certos principios, e no sentido moral € como se
sempre celebrasse a passagem do profano ao sacro. O sacrificio é
sempre um rito ou, no minimo, ritualistico. Como erro, € perda de
algo, pela qual, contudo, acertadamente se ganha outra coisa.
Ziguezagueia. E pode, também, langar uma garrafa ao mar. E um
dos mais abnegados veiculos da nao linearidade.



Demonstracao |

E vamos ziguezaguear. Primeiramente, s6 um pouco para tras,
evocando procedimento muitissimo semelhante ao que acabamos
de analisar em Webern, inclusive com um dos erros sendo

cometidos com a mesma nota: Mili. Mas junto deste Mili, um Solt
também é objeto do “erro”. Trata-se, de novo, das Variationen fiir
Orchester Op. 31 de Schoenberg, mais especificamente de seu
compasso 76, ainda em plena Variacao 1.

A partir do compasso 75, Schoenberg emprega strata (camadas)
de séries em paralelo, distanciadas pelo intervalo de sexta maior
(ou, em alternancia, de terca menor). No compasso 76, uma dessas
camadas é distribuida nas madeiras (flauta 1, piccolo, oboés 1 e 2 e

clarinete em Mib) — retrogrados da inverséo transpostos a Fati e a
Rélt —, enquanto para a outra sao utilizados os metais (trompetes 2 e

3) e as cordas (violoncelos) — retrégrados transpostos a D6t e a Lab.
A distribuicdo das notas das seéries entre os grupos instrumentais
para ambas as camadas € simétrica e idéntica — 1/ 2-3-4 / 5-6-7-8 /
9-10-11 /12 —, tal como evidencia o esquema a seguir.



Figura 29 — Variationen fiir Orchester Op. 31, de Arnold
Schoenberg: esquema de distribuicdo das séries analisadas
pelos grupos instrumentais nos compassos 76-77

Séries analisadas dos compassos 76-77 das Varlationen filr Orchester Op. 31, de Schénberg
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Ora, mas onde se situam as notas 4 das séries em retrégrado —

respectivamente, as notas Solt e a Mill —, que deveriam ser entoadas
pelas cordas? Pois bem: elas (des)aparecem igualmente como
respectivas notas 12 das duas séries em retrégrado da inversao,
entoadas pelas madeiras (flauta 1 e piccolo). A coincidéncia
implicaria redundancia de oitavas, sendo em absoluta sincronia, ao
menos em um intervalo de tempo muito estreito de apenas uma
colcheia, e para seguir o principio de evitar a oitavacao, Schoenberg
opta pela exclusdo das notas nas cordas. A fim de ganhar algo — a
observancia do principio de busca pela equivaléncia cromatica do
conjunto serial e consequentemente a abolicao de relagbes
oitavantes —, Schoenberg consente em uma perda. Se Webern
optara, em sua /. Kantate, pela substituicdo, Schoenberg opta, aqui,
pela omissdo. Enquanto Webern transformara o erro em desvio,
Schoenberg o transformara em sacrificio.



Demonstracao Il

Pois € também de sacrificio que se trata quando da entrada de
Stockhausen no Estudio de Coldnia, em 1953, a convite de seu
fundador e diretor, o compositor Herbert Eimert. O que
descreveremos brevemente nao fora realizado apenas por ele, mas
sem duvida ele foi o compositor mais importante nesse passo
radical.

De 1949 até o ano de seu ingresso naquela instituicao, os
primoérdios da elektronische Musik (musica eletrénica), empenhados
por Eimert, Robert Beyer e pelas pesquisas do linguista e foneticista
Werner Meyer-Eppler, haviam se caracterizado pelo emprego de
diversos aparelhos de radio na geracao de sons eletronicos
variados. Trazendo para dentro do Estudio de Colénia o método
serial de composigcao, Stockhausen deparou-se com a possibilidade
de compor serialmente os sons, valendo-se do emprego de um
especifico aparelho: o Schwebungssummer, ou gerador de sons
senoidais. Ora, tinha as suas maos o atomo dos sons: 0 som
senoidal, justamente! Imediatamente proclamou em alto e bom tom
gue as obras deveriam radicalmente enveredar pela composigéao do
som (Klangkomposition) e sacrificou o uso dos demais aparelhos.

A etapa, historica, revelou-se como uma das mais importantes da
historia da musica, fruto de uma notavel reducdo dos meios
disponiveis e, no final das contas, também de timbres, pois o0 que se
almejava nao fora alcangado assim de modo tao direto quanto
previsto. Para chegar as misturas (Tongemische) que soariam como
novos “timbres” compostos serialmente, seria preciso que um
numero consideravel de sons senoidais fossem sobrepostos uns aos
outros, 0 que se demonstrou como tarefa tecnicamente quase
inviavel naqueles anos. Stockhausen acabou por chegar
propriamente a composicao de misturas somente quando outros
fatores entraram em jogo — mais especificamente, a serializacdo da
distancia de ataques entre os agregados ou blocos de cinco sons
senoidais em Studie 1l (1954) que, combinados com a serializagao
das duragdes, teve por consequéncia a aglomeragao passageira de
blocos, resultando em efémeros agregados mais densos.



Como quer que seja, aquela musica radical que representou a
fase mais purista da Escola Senoidal do Estudio de Colbnia resultou
de um sacrificio, o que ndo deixou de despertar polémica. Robert
Beyer, por exemplo, abriu mao de seu trabalho como colaborador de
Eimert por acusar o “erro” dos puristas — Stockhausen a frente — em
abrir mao dos recursos ja disponiveis e desejar trazer um método
estranho ao novo meio eletrénico para dentro do estudio, qual seja:
o método serial. Mas aquilo que, as vistas de uns, poderia parecer
um erro, consistiu em um dos passos mais importantes, ainda que
titubeantes, da Musica Nova, gerando consequéncias ulteriores
notaveis e dando lugar a algumas das obras mais significativas do
século XX.

Stockhausen revelar-se-ia como pioneiro de diversos
procedimentos e ideias e continuaria seu irreverente percurso,
“errando”. No ano seguinte a conclusao de Studie I, traz para o
Estudio de Colbnia a voz de um adolescente e integra-a a sons
eletrénicos, ou seja, sacrifica o principio purista que ele mesmo
promulgara, realizando talvez a maior obra dos primeiros dez anos
de musica eletrénica: o Cantico dos adolescentes (Gesang der
Jinglinge (1955-56)). Ali, cometera duplo “deslize”. desvio da norma
estabelecida e sacrificio de um principio. Pierre Schaeffer, pai da
musique concrete, haveria de procurar ridiculariza-lo, em tentativa de
compensar as tantas criticas que recebera dos compositores seriais
eletronicos, aludindo ao desconcertante habito alemao de misturar
agua no vinho, heresia ao gosto francés. Mas se é de purismo que
se trata, ndo ha de qué: Stockhausen faria novo desvio e sacrificio
na composi¢cao de mais uma obra-prima, Kontakte (1958-60). Na fita
magneética da peca, sacrifica os sons concretos e volta a realizar os
sons exclusivamente por meios eletrénicos, ainda que abragando um
numero bem maior de possibilidades do que havia sido o caso dos
Estudos de 1953 e 1954. Tais ziguezagues revelam o poder do “erro”
e da irreveréncia, quando nas méaos de um criador de génio.

Demonstracao lll



A depender do grau de sacrificio, o feito pode permanecer como
algo exatico, excentricidade mal assimilada pelos contemporaneos e
pela propria historia para, se tiver alguma sorte, poder ser revisto
COmMo passo precursor de processos radicais que viriam ser
deflorados apenas em épocas bem posteriores. E mais uma vez
certificamo-nos da nao linearidade historica da musica e de como o
que fora visto como erro em certa época podera ser reavaliado como
notavel acerto em outra. Este foi o caso de Orlando di Lasso
quando, abrindo mao da légica dos preceitos propriamente modais,
acaba por compor uma pecga que até hoje nos soa estranha,
peculiar, quase sem lugar na histéria. Sobre ela surgiram polémicas
acirradas, analises profundas, dissensdes e consensos, muita
reflexdo. Um Edward Lowinsky (1961) seria o grande motivador
inicial da polémica, quando a descreve como atonalidade triadica,
distinguindo-a da atonalidade de um Schoenberg apenas por se
assentar seguidamente sobre constituigdes triadicas: triades que se
sucedem umas as outras, passando praticamente por todos os tons
do cromatismo, e desobedecendo qualquer lI6gica de encadeamento
modal, ou mesmo... tonal! O sacrificio da l6gica modal imperante em
sua eépoca valeu-lhe lugar de honra na histéria musical como o autor
de uma das pecas mais radicais dentre séculos de escritura musical.



Figura 30 — Prologo (Carmina Chromatico) de Prophetiae
Sibyllarum, de Orlando di Lasso, obra escrita durante a
década de 1550

(redugdo apenas com as notas)

Orlando di Lasso: Prologo (Carmina Chromatico) de Prophetiae Sibyllarum
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Demonstracao IV

Completando nosso ziguezague em torno do sacrificio e seus
sacrilégios, enaltecemos a figura de Monteverdi que, mesmo apos
passar pelo risco da Inquisicdo por causa daquelas suas nonas
menores, teve a coragem de continuar... errando! Tendo sido um dos
grandes — 0 maior — iniciadores do novo género, a opera, levou a
revolugao para dentro do madrigal ndo apenas com relagao a
inobservancia da preparagao da dissonancia, principio sagrado tao
defendido pelo conservadorismo de um Artusi, como também no que
diz respeito ao sacrificio da complexa polifonia que tanto
caracterizara a prima pratica. A polémica com o musico erudito, mas
reacionario, se estenderia por cerca de dez anos, e nao fosse a
pena de seu irm&o mais jovem Giulio Cesare Monteverdi, mais apto
a defesa escrita do que ele, compositor pragmatico, Claudio teria se
visto em maus lencais.

Mas amor pela invengao € o que nao lhe faltava! Em 1619, a
seconda pratica instaura-se no seio da escritura madrigalesca, e seu
Settimo libro de madrigali sera destinado a uma, duas, trés, quatro e
seis vozes. Monteverdi abre mao, pois, da obrigatoriedade da escrita
vocal polifénica. Sacrifica a espetacular complexidade do tecido
polifénico renascentista para galgar passo em direcéo a...
complexidade da expressao. Pois de simples é que nao se trata!
Quando em uma das pecas do ciclo madrigalesco, Interrotte
speranze, decide pela escritura a duas vozes idénticas — dois
tenores —, nao so opta pela indistingao do timbre e do registro vocal,
como também tece toda a escritura em continua anulagdo completa
do contraponto entre as duas vozes, alternando sistematicamente
entre unissonos e abertura a outros intervalos (e como teria isto
influenciado um compositor como Berio...).



Na melodia tematica inicial, o maior intervalo a ser atingido é a
sexta menor; ao decorrer da peca, chega-se a emissao de algumas
poucas oitavas — para ser mais preciso, de apenas quatro —; e a
peca parte de um unissono na nota Ré e para la retorna ao final. E
como se olhassemos uma imagem através da lente de uma camera
fotografica, tendo uma de nossas maos ao controle de um zoom.
Procurando o foco da imagem visada, rodamos a esfera dessa lente
e constantemente focamos e desfocamos a imagem, até que seu
foco — o final — seja atingido. Mas em vez de fotografarmos a
imagem, nos regozijamos com a alternancia entre visao nitida e
visao turva. Nos momentos de maior auséncia de foco, temos a
maior difracido das vozes, os maiores intervalos; no foco, temos a
absoluta linha fina e definida do unissono. Quando a esperanca é
interrompida, afinal? Quando ha dissensé&o e discordia, ou quando
ha concordancia e auséncia de alteridade? A musica de Monteverdi
também n&o nos fornece respostas definitivas: ela apenas nos faz
pensar. E ouvir.



Figura 31 — Interrotte speranze, do Settimo libro de madrigali,
de Claudio Monteverdi: esquema das notas por compasso
pelos dois tenores

Monteverdi: Interrotte speranze, informacdes de alturas nas duas vozes por compasso
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Corolario



No sacrificio transparece consideravel elasticidade quanto as
proposi¢cdes que se elegem como seu objeto: pode significar a
denegacao de um simples elemento de uma enunciagao ou do
discurso, ou a abnegagao de todo um principio.

Escolio

O novo principio, evidente ou subentendido, presente como
proposicao crucial na estratégia a ser defendida no ato do sacrificio
€, senao absolutamente inovador, ainda de grande novidade, a
ponto de compensar, ao criador que comete o sacrificio, pela perda
decorrente de sua agdo. Como ato de perversao, o sacrificio €
passivel de condenacao pelos conservadores, pois revela-se como
forte veiculo da expressao, produto de uma deliberada vontade do
criador: a de apartar-se de certas normas, desintegrando-as. Mas
ele pode decorrer igualmente de um principio em si conservador, na
crenca restauradora de postulados tomados como dogmas. Como
quer que seja, consciente de seu erro, o compositor revela coragem
e determinagao, pois opta por abrir mao de algo para que proclame
ou saia em defesa de algum outro principio. O sacrificio vive, pois,
de um paradoxo, pois sO a integridade torna alguém dele capaz.



6. Do equivoco

AXxiomas

1. O homem jamais se sente seguro de sua verdade o bastante

para desfrutar do brilho do erro adverso.l (Greimas, 2002, p.91)

2. Criticar um gigante n&o é deixar de reconhecer sua
desproporcional estatura diante do que € efetivamente pequeno.
E almejar aquele tamanho sabendo dos riscos de seus
tropecos. (Ego Compositor)

Proposicao

O equivoco é um erro conceitual. Espraia-se pela obra por se
tratar de um erro de principio. Mas nao é um erro de estética; nao é
um erro de atitude diante da sensibilidade. O equivoco, portanto, ndo
& um erro estésico em si. E, isto sim, uma intengo criativa de
potencial multiplicador que, no entanto, acaba por empobrecer os
objetos de seu enfoque. Os equivocos produzem feitos que nos
fazem refletir e que, tomados como realizagcdes de certa autonomia,
constituem realizacdes de coerentes proposicoes poéticas. A
incoeréncia do equivoco esta relacionada nao a seus termos, mas
aos modelos dos quais parte e a seus potenciais originarios. Em
relagcao a estes, 0 equivoco é anestésico.

Demonstracao |

As vezes o equivoco pode nos causar certa tristeza. Entre julho e
agosto de 1937, Béla Bartok escreveria aquela que seria uma das
mais extraordinarias obras da primeira metade do século XX: a
Sonata para dois pianos e percussdo. Destreza na transcricao



precisa e expressiva, ao nivel da escrita, dos sons imaginados e
especulados ao nivel da escritura; mescla de sofisticacéo
articulatoria e fusdo timbrica entre pianos — encarados como
instrumentos de percussao — e universo percussivo, ndo sem fazer
apelo, de quando em vez, aos niveis de contraste entre ambas as
esferas; dominio absoluto quanto a fluéncia das complexas
figuragdes ritmicas na interatividade entre os instrumentos; mestria
impar nas opgdes dos timbres e de sua disposicao no registro das
alturas; especulagcao em alta dose com os intervalos — essas sao
algumas das muitas qualidades de uma obra irretocavel. Mas que
Bartok... retocou.

A versao orquestral, de dezembro de 1940, decorreu de um
acordo entre Bartok e seu novo editor inglés, Hawkes and Son, apos
o compositor ter optado por essa nova editora em decorréncia de
sua decisdo de romper seu contrato com a Universal Edition de
Viena, por questdes politicas: a Austria havia aderido ao nazismo.
Ora, Bartok havia participado do levante comunista hungaro de
1919. Em suas novas tratativas, Bartdk contemplou a demanda de
seu novo editor sem, contudo, demonstrar-se entusiasmado pela
tarefa, certamente consciente de que uma orquestracao de sua
obra-prima em nada acrescentaria a composicao tal como em sua
configuracao original. E € isto que se pode constatar. Mais que isso:
com a intervencao desnecessaria de instrumentos da orquestra,
perde-se a sutiliza presente na instrumentagao da versao original.
Em raros momentos a orquestra toma a dianteira e se justifica
enquanto aparato orquestral, mas mesmo ali ndo ha razao para sua
presenca, mesmo ali lamenta-se o desbotamento de toda a riqueza
original. A orquestra faz-se mero adereco. Trata-se de um tipico
equivoco: reescrever uma obra quase perfeita, apenas procurando
mudar seu traje, como se aqueles constituintes originais que Ihe
conferem seu aspecto fundamental Ihe fossem supérfluos. Agregar
algo que nao € necessario tem por consequéncia a anestesia com
relacdo ao que se fazia necessario. Um dos compositores mais
integros da histéria da musica — tanto musical quanto politicamente —
cometia ali, movido por alguma necessidade financeira, um atentado
contra sua propria integridade.



Demonstracao Il

Na base do caso bartékiano, tem-se o que também consubstancia
0 equivoco presente: a tautologia. Por certo Luciano Berio tinha
razao plena ao afirmar por diversas vezes, como ja salientamos, que
a melhor forma de analisar uma obra € uma outra obra. Alias, talvez
nao seja propriamente a melhor forma de analisa-la, mas certamente
€ a melhor forma de respeita-la. Pois com novas formulagdes, verte-
se em ato o que a obra de referéncia tinha de potencial, seus
desdobramentos poéticos resultam em criagdo nova, a sensibilidade
desperta por suas formulagdes motivadoras deflora-se em novo
contexto, intertextualmente entrelacado numa trama complexa que
associa a nova obra a sua referéncia. Escrever outra obra a partir de
uma a que se refere, sem reescrevé-la, € um ato de amor.

Mas para isso n&o seria preciso, efetivamente, escrever
justamente um Novum?

As Sequenze de Berio, comecando com a para flauta de 1958,
inauguram um novo género musical. Nao que obras para
instrumentos solistas ndo fossem algo ja presente, e até corriqueiro,
no contexto da Musica Nova e mesmo muito antes. Obviamente ja
existiam, e o préprio modelo beriano, como aqui ja se aludiu, foram
as Suites para violoncelo solo de Bach, verdadeiro protétipo de
escritura multipla e de polifonia latente, tal como o definiria o préprio
Berio. Mas as Sequenze sao de tal potencial poético que se
tornaram paradigmaticas na contemporaneidade para a escritura
destinada a um instrumento solista — por sua versatilidade, por sua
complexidade, pelos multiplos niveis de inflexdo instrumental, por
sua polifonia latente mesma. E isto é valido para todas as quatorze.
Ouvir uma Sequenza € emaranhar-se: deliciosamente se ver
captado por uma densa teia de correlagdes, num curto-circuito da
expressao. Ouvimos muitas vozes a partir de uma so voz, e ao
enveredarmos nossa escuta pelas suas multiplas formulagdes, nao
deixamos de imaginar as nossas proprias, ora perfazendo o caminho
da curta memoria — na colecao dos gestos assemelhados que se
enunciam na propria peca —, ora aceitando o convite implicito a



virtualidade sonora e induzindo-nos a certa diagonalidade da escuta,
que se constitui em paralelo as tramas que efetivamente ouvimos.

Das Sequenze, Berio deriva, entretanto, alguns comentarios, em
geral denominados Chemins, destinados a uma maior
instrumentagao: ora pequeno conjunto de camera, ora ensemble
orquestral ainda cameristico, ora orquestra. Mas em que consistem
esses “caminhos”? Em reescritura, tendo por base, cada qual, uma
intacta Sequenza ou, em gesto cumulativo — e intencionalmente
deflorador —, um outro Chemins, comentario do comentario. E ai, o
paradoxo: se ndo conhecemos a Sequenza de partida, ou se — tarefa
quase impossivel — dela logramos nos esquecer ou ao menos a
abstrair, cada um dos Chemins revela-se como obra de consideravel
poder enunciativo. Nao ha um deles que nao seja de grande beleza
e que nao ateste a mestria composicional de Berio: articulagcbes e
gestos tipicos deste que € um dos gigantes da Musica Nova. E a
relacdo entre solista e conjunto € sempre instigante. O tecido
orquestral ou cameristico ecoa e procura multiplicar, em um certo
sentido, a linha enunciada pela Sequenza de base. Mas eis onde
reside o equivoco: se o faz, sera sempre, justamente, em um certo
sentido. Perdem-se os niveis de multiplicidade reais e virtuais da
Sequenza original. Sua polifonia latente deixa o estado de laténcia
para se tornar uma polifonia real. S6 que, com isso, desbota-se seu
potencial utdpico. A liberdade imaginativa nos desdobramentos dos
sentidos € aprisionada por um unico sentido da enunciacao, pois a
escuta condicionada a certa interatividade jamais equivalera a
escuta na qual esta interatividade — ou simplesmente seus vieses
imaginados — seja apenas sonhada. Nenhuma presentificacado sera
capaz de oferecer mais que o devaneio decorrente da emissao
complexa e de suas sugestdes. Pois foi para isso que nasceram as
Sequenze: para serem sonhos, ainda que parciais, motivados pela
inflexdo multipla e complexa. Nos Chemins, a abertura da obra de
referéncia, se ndo se fecha propriamente, se reduz drasticamente.
Instaura-se um problema na relag&o entre as obras, pois o conceito
da nova obra conflita com o conceito da obra de origem. Mais que
isso, 0 enfraquece.

Berio realizara uma das mais inventivas investidas no dominio na
intertextualidade textual, quando reinsere, na integralidade, um



scherzo mahleriano em novo e multiplo contexto (falaremos disso), e
de tal modo que jamais ouviremos aquele Mahler da mesma
maneira. Intrometeu-se no passado e deixou |la sua marca. Mas o
contexto, naquele caso, situava-se hors temps em relagédo a sua
Sinfonia da década de 1960. Ao trazer a sua mesa um peixe que
nada em seu proprio rio, o contexto revela-se, porém, 0 mesmo, e
em vez de multiplicacéo, tem-se subtracédo. O desafio, agora, toca a
nos: que voltemos a escutar as Sequenze esquecendo-nos de seus
Chemins! O caminho inverso, o chemin dos Chemins, s6 tem chance
de prosperar se fizermos com as Sequenze que lhes servem de
esteio a mesma operagao — apontada, alias, pelo proprio Berio em
suas conferéncias de Harvard como uma das mais necessarias —:
dimenticare la musica.

Demonstracao lll

E de tautologia e de seu equivoco que se trata no préximo caso,
bastante semelhante ao de Berio, mas de certa maneira dele
diverso. Eu estava nascendo quando Ligeti escrevia suas Aventures
(1962), para soprano, contralto, baritono e sete instrumentos, com
texto fonético nonsense concebido pelo proprio compositor. E um
rompante de experimentalismo vocal-instrumental, um magnifico
monumento de dimensdes reduzidas, mas de grande originalidade.
Quatro anos depois, Berio mesmo concluiria sua Sequenza Il (1965-
66), para voz solista, igualmente uma das maiores obras vocais do
século e que talvez n&o fosse imaginavel sem o horizonte
desbravado pelas maos de Ligeti com esta sua pecga inovadora.



Figura 32 — Gyorgy Ligeti: acima, trecho de Aventures (1962,
p.5); abaixo, trecho de Nouvelles aventures (1962-65, p.16)
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Qual razéo teria levado Ligeti a conceber, ao longo dos trés anos
seguintes, Nouvelles aventures (1962-65), versao ligeiramente
alterada — ndo diriamos mesmo “diversa” — de sua invengao? Ha ali,
claro, algumas poucas “solugdes” de escritura — ideias — que nao se
fazem presentes no modelo original, mas seu carater de copia é
indiscutivel.

O mesmo problema coloca-se aqui: a tautologia € um equivoco,
um erro conceitual. Ouvida de modo auténomo, Nouvelles aventures
desperta enorme interesse e, na comparagao rigorosa entre as duas,
talvez até se prefira a nova peca a original. Mas ha de se convir que
Ligeti burlou a si proprio, pois se trata, a rigor, de uma reescritura,
que teria fincado pé na histéria, com todas as suas inegaveis
qualidades, se se tratasse, como o quis tantas vezes um Boulez, de
work in progress, revisdo ampliada, reformulada, da versao original,
nao como outra obra. A primeira seria, entao, logicamente
denegada.

Mas ao invés de retirar a primeira de seu catalogo, convivemos
com as duas. Cometendo um equivoco conceitual, € como se
procurasse nos enganar: Ligeti, cometendo como que um
autoplagio, escreveu a mesma musica como sendo uma outra.

Demonstracao IV

O erro tautolégico ndo necessita espraiar-se por toda a obra para
que se faga presente. Ele pode ocupar um espago bem mais
circunscrito da temporalidade global da peca na qual se revela,
ainda que, para que haja propriamente tautologia, seja necessaria
certa extensao.

Prova disso € a inabilidade bouleziana diante da extensividade.
Por certo que Boulez se assumira, em diversas ocasides, como o
compositor que talvez maior atengao tenha dispensado aos
fenbmenos de ataque/ressonancia, que deitam raizes, como ele



mesmo reconhece, sobretudo nos momentos finais de Les Noces
(1914-17), de Stravinsky. Mesmo em obras tardias, tais como a ja
referida Sur incises, é a esta obra stravinskiana que se remete
Boulez em sua manifesta preferéncia por objetos sonoros
constituidos por um golpe energético de cuja reverberagao se segue
o rastro. Esta ultima confere ao gesto pontual do qual se desprende
a extensividade tipicamente bouleziana, tal como a ouvimos, por
exemplo, em Eclat (1965), em Répons...

Mas ha certo esvaziamento figural quando a extensdo, em Boulez,
nao se reveste de carater ressonantico. Para tanto, o mestre assume
como estratégia o trinado, gesto constante de seus recursos e que
institui, em sua acertada otica, permanente (e paradoxal)
instabilidade. Diante do risco da monotonia, o ouvinte é entao
captado pela tensdao microarticulatéria e instintivamente se coloca a
verificar a qualidade da emissao no controle humanizado de sua
periodicidade quase mecanica.

O trinado em Boulez é, entretanto, apenas o pendant, ao nivel da
microarticulagédo e do microtempo, daquilo a que recorre em grande
parte de suas obras quando deseja ocupar o tempo do discurso e
evadir-se da brevidade da formulagao: as texturas ou figuras de
periodicidade estrita. Alongadas, tais passagens denunciam certa
incapacidade de formulacdo. Stockhausen ironizaria, como o fez
pessoalmente para mim em sua casa, em 9 de julho de 1999,
interrompendo-me ao ouvir de minha boca o nome de Boulez: “Der
kann nicht schreiben! Er schreibt nur Block, Block, Block” (“Ele nao
sabe compor! S6 escreve bloco, bloco, bloco!”). O comentario,
malicioso, foi um pouco injusto — como se Stockhausen estivera a
frente ndo de um equivoco, mas de alguma impropriedade —, posto
gue se tratava de um alemao — essencialmente desenvolvimentista,
ao espirito de um Beethoven ou de um compositor germanico como
Liszt — falando de um compositor francés. Ora, ndo ha o mesmo
espirito para culturas diversas. Os franceses enraizam em si 0s
tableaux da danca mesmo quando sua musica nao € dancgada,
desde Couperin e Rameau até a musica concreta, quase toda feita
em pequenos movimentos. Boulez, em certo sentido — e por mais
que tenha se assumido como bastante germanico, a ponto de ter
optado por morrer na Alemanha —, ndo foge desta caracteristica,



digamos, genética. Mas esta “impropriedade”, incapacidade diante
da extensao, verte-se aqui em equivoco tautolégico e denuncia a
“falha” de conceito escritural quando elege, na periodicidade, seu
veiculo extensivo. S4o gestos repetitivos que fazem da tautologia, na
musica, algo também possivel em espago temporal circunscrito,
ainda que, mesmo ai, ela ndo abdique de certa extensividade.

E a maior prova de que o equivoco, ao nivel do conceito, pode se
poupar de toda a extensao e, ainda que lidando justamente com a
extensividade, se circunscrever a um dominio restrito da obra e de
sua temporalidade. O equivoco nao se estende a obra toda, mas
apenas a sua... passagem.

Demonstracao V

Toda aquela acirrada polémica que envolveu os principais
protagonistas da Musica Nova — aqueles anos entao circundando os
ares dos cursos de verao europeu de Darmstadt — em torno das
formas-mobile teria sido, de fato, inevitavel. Apds anos em que o
mais estrito rigor serial ja havia adentrado até mesmo o estudio
eletrénico, a consequéncia mais natural serial, em algum momento,
questiona-lo. Bastou que os mecanismos do automatismo serial se
fizessem norma para que se procurassem, entdo, seus desvios.
Constatemos: o desvio €, até aqui, aquela categoria do erro que
mais nos interessa! Resta saber, caso a caso, se no que resulta nao
€ propriamente algum outro tipo de erro. E este caso € o do acaso e
de seus equivocos.

A peca que mais suscitou debates foi indubitavelmente a de piano
n° 11, o Klavierstiick Xl, de Stockhausen. Resumindo-a: dezenove
fragmentos ou grupos sao dispostos por cima de uma grande folha
de papel e devem ser tocados um apds o outro de modo aleatério,
mas de tal maneira que as indica¢des de tempo (andamento),
dindmica e modo de ataque que se encontram ao final de um grupo
sejam empregadas na performance do grupo seguinte, escolhido ao
acaso. O inicio da peca € determinado livremente pelo intérprete,
que comega executando o grupo no qual sua vista incida
primeiramente o olhar, e tal grupo sera tocado com andamento,



dindmica e modo de ataque de livre escolha por parte do pianista. A
peca termina quando o pianista lancar o olhar para um mesmo grupo
pela terceira vez; este grupo entao nao é repetido novamente e a
obra se encerra sem que necessariamente todos os grupos tenham
sequer sido executados. Uma obra-maobile ou, como dir-se-a logo
mais, uma obra aberta...

As criticas logo vieram, mas curiosamente — e em diregao oposta
— por parte de dois compositores que, entretanto, ndo condenariam o
acaso em suas proprias obras, muito ao contrario. Pierre Boulez
acusara Stockhausen de empregar por demais 0 acaso e, embora
admitindo certa pertinéncia ao ato de procurar incorporar maior
liberdade ao tecido serial, defendera um hasard dirigé (acaso
dirigido), tal como sera logo o caso em sua Troisieme Sonate (1956-
57), também para piano; John Cage, que ja vinha ha alguns anos
empregando “sistematicamente” o acaso em suas obras — vide sua
Music of changes (1951), também para piano —, e cuja influéncia nos
proprios compositores europeus, ainda que relativa, nao deve ser
menosprezada, dira que Stockhausen emprega o acaso menos do
que deveria, pois ele se instala apenas no mecanismo formal, porém
nao de modo constitutivo de seus grupos: 0os grupos, internamente,
eram absolutamente determinados pela escritura serial integral.

Mas em que consiste efetivamente este acaso, quer seja por
demais, quer seja de modo insuficiente ou, como acreditava
Stockhausen, na justa medida? Nao se aproximaria uma tal atitude
estética das poéticas surrealistas, em que se confere ao acaso lugar
de honra? Ora, nestas o que se tem € uma confusido de conceitos: a
“‘espontaneidade” que se quer estimular na atitude surrealista,
promovendo a primeira instancia da criagao atos “automaticos”,
advindos pretensiosamente das camadas mais inconscientes da
psique do criador, ndo seria uma farsa do descontrole? Nao teria a
psicanalise freudiana — mal compreendida pelos surrealistas —
justamente revelado que, por meio do discurso que se quer
consciente, manifesto no diva do processo psicanalitico, brotariam,
ai sim, elementos sublimados do inconsciente? Nao seria, pois,
justamente pelo controle que se desvendariam, com toda a sua
“‘espontaneidade”, aspectos subcutaneos que regem os desejos e 0s
impulsos libidinais?



Por um lado, a inatividade do compositor, que um Cage desejara
promover em prol da atividade dos préprios sons, fazendo do
compositor um mero agenciador de estados naturais, contradiz a
autoria mesma da obra e até mesmo o desejo de fazé-la, aliando-se,
de certo modo, a inadverténcia de fundo surrealista presente em
toda assung¢ao do acaso como operante da enunciagao estética. Por
outro lado, ndo ha dirigismo (como o desejara um Boulez) que possa
destituir de uma tal postura casuistica certa falacia, pois equivale a
nao reconhecer a permanente mobilidade dos sentidos presente em
cada obra e em cada uma de suas apreciacdes. O imponderavel far-
se-a de alguma maneira presente, mesmo em meio a mais
controlada e elaborada das obras, mas sera justamente aquele
elemento incontrolavel se, precisamente, vier a se instalar a despeito
de todo. controle!

A opcao de Stockhausen, Boulez e Cage — assim como de seus
companheiros de viagem que, de algum modo, incorporaram
poéticas do acaso e da indeterminacao: Pousseur, Berio e muitos
outros — incorria, assim, em erro. Pois € de erro que se trata quando,
em vez de acentuar a obra complexa pelo viés de sua propria
complexidade, acredita-se que assim se proceda pelo viés de sua
indefinicdo formal. Mais que a psicanalise, o que fora igualmente mal
compreendido € o proprio conceito de abertura da obra de arte,
magistralmente tematizada, entdo, por Umberto Eco (1989) em sua
Opera aperta de 1962 (mas que desenvolve suas reflexdes ja desde
1959, em sua interlocugao sobre o tema com Berio, Pousseur e
outros).

Complexidade, como insistiria Eco, implica, ja, abertura, e a opgao
por uma indefinicdo formal reduzia-se a uma mera tautologia. N&ao
teria sido preciso que Stockhausen, sintomaticamente, tivesse
categorizado a forma movel como vieldeutige Form (forma
polissémica, em sua mais pertinente traducéo), pois polissemia € o
que nao falta a obra complexa, maximalista.

O equivoco em torno da obra aberta — ou, mais precisamente, da
incompreensao de seus conceitos — teve por consequéncia, porem,
a emergéncia de obras notaveis. Foram erros que, de maneira mais
Ou menos consciente, acabam por nos influenciar até hoje. E como



se parte de sua incongruéncia fosse também parte do modo com as
assimilamos.

Demonstracao VI

A historica da escritura musical tem inicio com o advento da
escrita, dois conceitos aparentes e inter-relacionados, porém
distintos: o primeiro, elaboragcdo, processualidade, perlaboragdo dos
materiais da composi¢ao; o segundo, representacao grafica,
codificada e consensual, notacdo. Certamente a escrita nasceu para
dar vazao a um desejo de escritura, e de certo modo a condicionou
em seu transgresso, procurando adaptar-se as novas necessidades
escriturais ao mesmo tempo que as circunscrevendo as suas
limitadas possibilidades de representacao. Desta feita, a histéria da
escritura imbrica-se de modo organico com as metamorfoses de seu
veiculo notacional, com as metamorfoses da escrita, até que dela a
escritura possa ter prescindido, quando do confronto do compositor
com o proprio som em estudio eletroacustico. A escrita se vé entao
reduzida a meras anotagdes e esbocos que nao se traduzem mais
em codigo para a interpretacao da escritura — ao que se prestava até
entdo toda notacdo nas maos ou bocas dos intérpretes —, e a
escritura, como ja afirmamos mais de uma vez, atinge sua apoteose.

Mas as origens da escrita, e da escritura, deitam raizes em sua
intrinseca relacédo com a voz e com o verbo. O compositor da ldade
Média — época em que afloram as primeiras formas de notagdo — era
antes de mais nada um cantor, e € a partir da verbalidade que
emergem as primeiras formas de escritura musical. Elas procuram,
pelas vias da escrita musical, apartar-se do verbo falado e de sua
representacdo notacional (do verbo escrito, do alfabeto) justamente
por aquilo que a escrita verbal era incapaz de representar de modo
preciso: as alturas e as duracgoes, ou seja, seus tragos prosodicos
mais fundamentais. Sem, entretanto, poder abrir m&o da
materialidade propriamente verbal de onde provinha, a escritura
musical difrata o verbo em notas e valores ritmicos, e um longo
processo de abstragdo do sonoro tem, na segmentacao



essencialmente abstrata do que se faz amalgama na concretude do
som verbal, seu inicio.

Aos poucos entao a escritura musical cada vez mais se
“‘instrumentalizara”, a ponto de o verbo nao se fazer
necessariamente presente como conditio sine qua non do discurso
da escritura e de sua “fala”. Ele permanecera, entretanto, presente
como lastro e vinculo organico de toda escritura musical, pois
mesmo quando, em siléncio, ouvimos, sabemos de nossa
potencialidade: as origens da escritura musical encontram-se dentro
de nds, em nossas vozes. Assim € que, quer seja na forma dos
poemas sinfénicos (nos quais o verbo e sua narratividade
encontram-se presentes como alimentos do discurso musical, mas
nNao necessariamente in praesentia na propria composicao), quer
seja por meio da prépria musica vocal (que continua a ter seu
desenvolvimento histdrico), ou ainda na propria partitura (com todo o
afluxo dos termos verbais que se fazem cada vez mais necessarios
para a descricdo do fato sonoro na notagao), o verbo continua como
que ladeando a musica.

Mas ha precisamente trés maneiras pelas quais a intima relagao
entre verbo e musica merece especial atencao, duas das quais
discutiremos no desfecho dessa nossa abordagem, e nos
permitimos aqui apenas resvala-las, quais sejam, quando a musica
deseja, em sons mas ndo em verbo, “falar”, e quando ela enseja
“conversar”’ consigo mesma. A outra maneira, bem mais evidente
nessa relacao entre a musica e o verbo — seja em sua verbalidade
mesma, seja em seu texto —, ocorre quando a obra musical se
afronta com o poema ou a obra literaria. Este aspecto, entretanto, da
vazao a uma infinitude de outros aspectos, e nao € a vastidao de
sua tematica que aqui nos interessa. Ao que chamamos especial
atencao é a busca de uma verdade do texto em meio a escritura
musical que fez do Lied alemao seu apogeu, ou seja, a busca por
um isomorfismo entre musica e texto.

E néo teria sido esta pretenséo de correspondéncia real,
verdadeira, do texto na musica uma ilusao do Lied romantico? Em
alguns de meus ensaios sobre Luciano Berio, reportei-me ao que
tanto nos chamou a atengao o mestre italiano quando, em
diagnéstico historico, aponta para o momento em que a musica pdde



dar saltos expressivos notaveis e relativamente independentes do
texto em que se apoiava, como nas missas da Renascencga, na
medida em que o texto empregado era de “dominio publico”, ou seja,
de amplo conhecimento prévio por parte dos ouvintes, mas quando
também desvenda a ilusdo romantica quanto a ingénua crenga de
uma verdadeira expressao do texto em musica. Berio mesmo
chegara a uma terceira via, a sua, pela qual trata o texto de
maneiras multiplas em uma mesma obra, diante da convicg¢ao de
que tal correspondéncia univoca e inequivoca seria mero equivoco.

Qual delas a mais “verdadeira”, se ouvirmos as tantas versoes em
cancao pelas quais o mesmo texto de Goethe, Kennst Du das
Land?, fora submetido? Todas elas consistindo, cada qual a sua
maneira, em belissimas “solu¢cdes musicais” do mesmo poema,
perfazemos um caminho que vai do Lied ainda classificavel como
pertencente ao periodo classico-romantico — como nas cangdes de
Karl Friedrich Zelter ou de Ludwig van Beethoven — ao Lied ja quase
expressionista de um Hugo Wolf, passando, a meio caminho, pelas
versdes de Franz Schubert, Robert Schumann e Franz Liszt. Em
qual dessas seis cancodes o texto de Goethe ndo se vé
profundamente... representado?

Quanto equivoco para essas meias-verdades...!

Corolario

Diante de suas potencialidades, o equivoco empobrece em ato a
enunciagao do objeto que elege como veiculo principal de sua
expressao.

Escolio

A anestesia cometida pelo equivoco ndo diz tanto respeito ao que
realiza em ato, mas sobretudo ao que deixa de exercer e faz restar
em poténcia. Na forma da tautologia, tende a evidenciar e simplificar
processos complexos que, em estados nao tautoldgicos,
multiplicariam seus sentidos. Evocando as poténcias que emanam a



partir dele, o equivoco acaba, contudo, a constituir intrigantes
formulacdes estéticas que conferem a seu erro lugar de honra na
trama erratica das enunciacdes. Nesse sentido, € quase tao
inventivo e inovador quanto os desvios, mas ao contrario deles,
assenta-se sempre em certa ilusdo e — por que néo dizé-lo? —em
certa ingenuidade.



7. Do engano

Axiomas

1. Um belo rosto é talvez o unico lugar onde ha verdadeiramente
siléncio. [...] O siléncio do rosto € a verdadeira morada do
homem. (Agamben, 2012, p.112)

2. Ha muitos siléncios possiveis. Eis um deles, diante de grandes
enganos. Nao o da cumplicidade, nem o da contemplagéao, nem
o do respeito, muito menos o do amor; apenas o da
incompatibilidade. (Ego Compositor)

Proposicao

Se existe um lugar desonroso para o erro, esse € o lugar do
engano. Parte de premissas falsas e erige em obras o desapreco
pela invengdo. Ora cagoa da situagao estética, as vezes sem
mesmo apelar ao riso, ora a torna desbotada e caquética, como se
nela s6 sobrassem escombros. Camufla-se, porém, em novidade,
consistindo assim em ato de desonestidade e assumida mentira. E
antes de mais nada ideoldgico, no menosprezo da relativa
autonomia da linguagem. Subprodutos da decadéncia burguesa, os
produtos advindos do engano sao, em esséncia, reacionarios.

Demonstracao |

Quando a ironia, possivel recurso critico — mesmo que sarcastico
— de certa irreveréncia, é confundida com o deboche, tem lugar o
desleixo descompromissado que, no fundo, se apavora diante do
rosto sério e pensativo. Vestir ad eternum a mascara carnavalesca
da linguagem como se o Carnaval ndo fosse um rito e, como todo



rito, ndo consistisse em cerimbnia que, mesmo que iterada, tem
comeco, meio e fim, é estender indefinidamente o riso. Quando isto
tem lugar, o humor logo perde a graca e a mascara torna-se
patética.

Um nome que nos vem & tona? Eric Satie.

Demonstracao Il

Quando se olha para tras e do passado so se consegue arrancar
um substrato palido e insignificante, opera-se sobre o que, na
historia da linguagem, serviu de esteio a uma rica multiplicidade de
gestos que dessa base rudimentar se desprendem e extravasam. E
essa complexidade maximalista que perfaz as espirais da
linguagem. Aquele sedimento rudimentar é entao pouco a pouco
depositado no fundo do oceano da expressao. Para alcanga-lo, é
preciso que este olhar regressivo dilua essa densidade expressiva
que o separa desse sedimento que tanto almeja e com o qual se
identifica.

Uma forma explicita dessa diluicdo € o minimalismo.

Demonstracao lli

Uma das provas mais cabais de que a musica ndo haveria de
desejar falar é que, se assim o fosse, abdicaria de sua poténcia
como lingua universal.

Na contram&o dessa evidéncia, a rudeza provinciana de todo
nacionalismo.

Demonstracao IV

Nada nasce do nada, e os lagos e entrelagcos de toda grande Obra
é teia em si e fora de si, trama intertextual. Mas a costura é sempre
feita de tracados novos. O Novo € o motor da invencao, e esta, o da
composi¢ao. Quando os tracados refazem os proprios nés, ndo se



tem mais nem costura, nem tear, mas mero remendo; é como se
estivéssemos diante de um tecido rasgado, destituido de sua
funcionalidade originaria no desespero de poder resgata-la.

A essa tautologia cometida contra a propria histéria damos o
nome de anacronismo.

Corolario

A luta pela sensibilizacdo do homem é também luta contra sua
dessensibilizacao.

Escodlio

A arte € um campo de atuacéo politica. O artista, nele, toma
partido. No bosque quantico e transgressivo da linguagem musical,
muitos s30 os ramos nos quais podemos pousar e colher frutos. E
possivel que as arvores nem se falem, mas de alguma maneira séo
vasos comunicantes. As aguas que caem por terra as irrigam
mesmo que estejam a distancia. E ha sempre passaros a
transportar sementes a lugares distantes.

Mas ha terras desoladas. Nelas, de nada adianta a irrigagado, nem
passaros, porque as raizes ja estdo mortas.



8. Da fenda ou fratura

Axiomas

1. O silogismo é absolutamente correto apenas quando € uma
tautologia, isto €, quando é estéril. O silogismo ¢é “util” quando
[...] € incorreto, isto €, quando admite “fendas” entre os
conceitos. O fato depende “por inteiro” das dimensdes
permissiveis das “fendas”. E aqui onde comeca a dialética.
(Trotsky, 2015, p.103)

2. A margem subversiva pode parecer privilegiada porque € a da
violéncia; mas nao € a violéncia que impressiona o prazer; a
destruicdo nao lhe interessa; o que ele quer € o lugar de uma
perda, € a fenda, o corte, a deflacio, o fading que se apodera

do sujeito no imo da fruicdo [do gozo].! (Barthes, 1987, p.12)

3. Algo, nao se sabe o que, acontece de repente: nem belo, nem
bom, nem verdadeiro mas tudo isto de uma s6 vez. Nem sequer
isso: outra coisa. Cognitivamente inapreensivel, esta fratura na
vida €, depois, susceptivel de todas as interpretacdes |[...]. Ao
mesmo tempo que o sabor de eternidade, ela deixa o ressaibo

da imperfei¢éo.2 (Greimas, 2002, p.70)

Proposicao

E a fenda que permitira a Dante escapar das tormentas do Inferno
e salire a le stelle. Pela fresta, vé-se luz. Na difracdo daquele raio
que adentra a escuridao dos templos, sao cores diversas que fazem
com que vejamos as particulas de po viajando pelo espaco.
Convive-se com essa poeira diafana, mas se tem a ilusdo de uma
limpidez inexistente. As coisas nao sao assim tao nitidas. S6 o que
€ permeavel pode ser navegado.



Demonstracao |

Uma das provas da permeabilidade da escritura de Gyorgy Ligeti
pode ser vislumbrada nao apenas naquilo que sua musica evidencia
— mais precisamente, em sua micropolifonia, tecido ao mesmo
tempo denso e sutil em que figuras ameagam existir para logo
serem dissimuladas, anulando-se o gesto, histéria da figura, e
afirmando-se uma escuta de tipo textural —, mas também, e de
modo significativo, em uma especifica estratégia escritural que
adota em seu Requiem (1963-65).



Figura 33 — Trecho do Requiem (1963-65) — Kyrie, de Gyorgy
Ligeti
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© Edition Peters 8152 — partitura vocal

As linhas grossas acima das vozes indicam que, naqueles
especificos lugares, elas ndo necessitam entoar as notas com
absoluta precisao, podendo, portanto, oscilar ligeiramente em
afinagao. Elas devem procurar cantar de maneira exata, mas ha
permissividade: a entoacao frequencial do contexto pode sofrer sutis
alteracdes e nenhuma interpretacao sera, deste ponto de vista,
absolutamente igual a outra, nem mais correta. Por certo que nao
ha, em nenhuma circunstancia, uma interpretacao que seja
absolutamente idéntica a outra, mas aqui a existéncia do traco incita
o intérprete a um maior “desvio”: ndo o desvio de uma norma, nao
um “erro voluntario”, mas uma fenda, uma variabilidade permitida
que confere ao tecido certa flexibilidade. Mais que isso: 0 “desvio”
nao € determinado, mas tdo somente sugerido. Conta-se, pois, com
o “erro” do intérprete, e a instabilidade resultante faz da textura
massa maleavel. As variagdes, no ambito de sua permissibilidade,
adquirem, todas, sentido, mas o compositor ndo estipula de
antemao qual delas € a mais valida. A permeabilidade, entdo, nao
escapa de sua marca: a sutileza.

Demonstracao |l

E o que queria dizer Arnold Schoenberg, ainda onze anos depois
da composicao de sua extraordinaria obra, quando, descrevendo em
carta a Josef Rufer de dezembro de 1923 a maneira como a voz
deveria entoar as notas do Sprechgesang (canto falado) em seu
Pierrot Lunaire Op. 21 (1912), escreve que as alturas “sind ‘gut’ zu
berticksichtigen, aber nicht ‘streng einzuhalten”? Ora, dizer que “as
notas devem ser consideradas ‘com atencido’, mas nao de maneira
‘rigorosa”, significa dizer que, ainda que prescritas na escrita, ha



fratura na escritura. Antecipando a estratégia ligetiana, prescreve-se
a receita para que nao se tome o remédio, mas apenas se atente
para a sua bula. O erro ndo s6 é permitido, é esperado.

Demonstracao lll

Se analisarmos com auxilio do computador o espectro resultante
de um ataque exemplarmente sincrénico por parte de uma grande
orquestra, surpreendemo-nos ao ver quanta irregularidade e
imprecisdo escondem-se por tras de nossa percepcgao. O objeto que
€ percebido como rigorosamente sincronizado €, na realidade,
produto apenas de uma intenc¢éo de sincronicidade. No amago de
uma visao dilatada do sonograma, ou no somatério de formas de
onda individualizadas e sobrepostas em correspondéncia ao fato
sonoro orquestral que representam, decerto ha eventuais sincronias
“‘perfeitas” entre determinados instrumentos, mas na estatistica geral
das intervencdes deparamo-nos com um mago de um baralho ainda
nao organizado antes da partilha das cartas, como se, em meio a
uma partida, o jogador acabasse de recolhé-las como se
displicentemente jogadas por sobre uma mesa.

Dessa imperfeicao gestual temos de ter consciéncia mesmo
quando o que se almeja sao as fileiras exatas do empilhamento, o
corte bem aparado dos perfis. Nao conseguiremos, pois ha poros e
relevos por toda parte.

Quando fragmentos de grandes agregados orquestrais, advindos
de minhas préprias composi¢cdes, sdo estilhacados em ataques
absolutamente sincrénicos pelo espaco total do teatro nas camadas
eletroacusticas pré-compostas em estudio e se contrapdem a
orquestra ao vivo, a qual sdo destinados outros tantos agregados
em aparente e “pretendida” sincronia perfeita, tinha eu consciéncia
plena da provavel irregularidade daqueles ataques feitos ao vivo por
seres humanos, daqueles leves borrées dos tragos definidos na
partitura com todo o rigor métrico-ritmico, daquela margem fraturada
da textura. A estratégia dessas microassincronias € corroborada por
uma complexa divisao ritmica passivel, com grande probabilidade,
de sofrer interpretacdes consideravelmente diversas por parte dos



musicos da orquestra, mesmo se, a sua frente, o regente se
esforgar para manter todos em sincronia perfeita.



Figura 34 — Trecho da cena “O concerto” da NeutrinOpera
Ritos de Perpassagem (2018-19), de Flo Menezes
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Foi com base nessa oposicao dialética entre a imprecisao do
humano e a precisao do computacional que rendi homenagem a
orquestra — a maior invencao coletiva das Artes em todos os tempos
— na cena “O concerto” de Ritos de Perpassagem (2018-19).

Corolario

A permissividade tipica da fratura ndo implica propriamente ato de
grande invengao, mas apenas a assung¢ao de que todo rigor pode
coexistir com suas fendas, pois a imperfeicado confere a estrutura
maior riqueza do que sua presungosa assepsia.

Escolio

O risco de toda poética conscientemente errante € que se
confunda a fratura e a fenda com o equivoco ingénuo que preside a
pura e simples defesa do acaso. Reconhecermos a imperfeicao
como condicao imanente da expressao e de seus veiculos de
representacdo ndo equivale a deixarmos de almejar certa perfeigcao.
Nesta dialética entre busca de algo e consciéncia de sua
impossibilidade encontra combustivel a permanéncia dos processos
inventivos, até mesmo dos processos revolucionarios. Por isso, em
certas circunstancias, pode consistir em estratégica proficua a
enunciacao do erro, o controle do descontrole, exercer certo
descontrole sobre o controle. Nao podemos ter certeza de quase
nada. O que se promove, ai, sdo 0s poros das microssaliéncias que
fazem dos relevos objetos mais apreciaveis, porque menos
inequivocos.



Parte Il - Da conjuncao de
muitos erros em algum acerto
fundamental



9. O caso Ferneyhough

Argumento

Em uma obra, ou em uma colec¢ao delas, os erros podem ser
coadunados pelo compositor, erros de carater diverso. Um desses
casos nos € bastante proximo, conjugando a um s6 tempo dois tipos
de engano: repetir o nacionalismo europeu, que ja em sua época
consistia num erro, e fazé-lo com um retardo de mais de um século,
ainda que suas origens deitem raizes num retardo nao tao drastico
de cerca de cinquenta anos, na musica de Villa-Lobos. Somados aos
enganos do nacionalismo anacrdnico, ha nessas obras infindaveis
impropriedades e certamente nenhuma fratura, porque sao obras
essencialmente fechadas: aquele que as ouve as entende logo a
primeira escuta. Nao ha reverberacio alguma que incite qualquer
revisita.

Mas diante desses feitos, impomos nosso siléncio. A vida € um
recorte que, com tesoura a uma das maos, se perfaz em uma folha
de papel. O perfil que delineamos e que é segurado pela outra mao
inclui nossas escolhas. A sobra do papel, sem qualquer sustentacao,
cai por terra. Mesmo que se viva longamente, ndo ha muito tempo a
perder. A0 menos nao é muito inteligente que se perca.

Ha, entretanto, erros coadunados em um contexto e em obras que
despertam um agudo interesse, pois estao envoltos a algum acerto
fundamental. Este é o caso da musica de Brian Ferneyhough e de
sua New Complexity, adjetivacédo e substantivagcdo, com todas as
suas marcantes diferencas, aparentadas com o que chamei, em
1983 — em meus 21 anos, portanto —, de Maximalismo, procurando
adjetivar a complexidade que eu almejava e que apreciava nas
obras que mais me influenciavam.

Seus erros evidenciam-se precisamente em sua notac¢do. E ha um
punhado deles. Mas enquanto certas obras de Ferneyhough
escancaram o emaranhado erratico e se revelam a fenomenologia
da escuta como deveras problematicas, algumas delas — a exemplo



de Carceri d’invenzioni Il (1986), para quinze instrumentos e trés
percussionistas, ou de La chute d’lcare (1987-88), para clarinete
solista e ensemble — constituem, mesmo se nelas os mesmos erros
se verificam, verdadeiras obras-primas da contemporaneidade.

O primeiro e mais evidente problema que nos vem a tona é que a
complexidade reivindicada pela musica de Ferneyhough ocorre mais
ao nivel da escrita do que da escritura. Por certo que em seu
resultado propriamente sonoro transparece acentuada
complexidade, mas ha descompasso: o que se vé é certamente mais
complexo do que o que se ouve. Ha, nesse sentido, um equivoco:
supor que uma grande complicagao notacional possa
inexoravelmente resultar em um tecido suficientemente complexo a
ponto de garantir, ao nivel da escuta, uma experiéncia multiplamente
aberta e capaz de infindaveis revisitas, ou seja, supor que uma
notagdo complicada sera suficiente e mesmo imprescindivel para a
evidenciagdo das fraturas da obra em questao. E, obviamente,
legitimo que se tenha tal escopo como principio escritural, mas ele
nao seria alcangavel por uma escrita mais simples e factivel?

Basta ouvir e ver uma obra, por exemplo, como Der Jahreslauf
(1977; 1990-91), de Stockhausen, para nos certificarmos que ha
grande complexidade sonora na concomitancia das quatro camadas
de tempos distintos, cada qual destinada a um grupo de
instrumentos, que correm em paralelo, com seus infimos detalhes,
com sutilezas de inflexdo e cuidadosa escultura de relevos. E no
entanto tudo flui a partir de uma notagao francamente,
surpreendentemente banal! Talvez uma mestria como essa tenha
sido possivel apenas nas maos e cabeca de quem antes havia
chegado, com menos contradigdes do que Ferneyhough, a escritas
altamente complexas...



Figura 35 — Dedicatoria de Brian Ferneyhough a Flo Menezes
na partitura de Carceri d’invenzioni Ill (1986), presenteada ao
final dos Cursos de Royaumont no verao europeu de 1995
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Figura 36 — Carceri a’invenzioni 111 (1986), de Brian
Ferneyhough: apice da complexidade na pagina 32 da
partitura




Em Ferneyhough, uma tal simultaneidade de tempos distintos,
mas, ao contrario da pecga de Stockhausen, coexistente em
temporalidades totalmente individuais, quase solisticas, que na
realidade respondem a dimensdes temporal e distintamente
alargadas de uma mesma formulagédo — a do clarinete solista —,
presente de modo marcante e notavel precisamente em uma das
pecas que mencionamos como uma de suas mais bem-sucedidas:
La chute d’lcare.



Figura 37 — Inicio de La chute d’Icare (1987-88), de Brian
Ferneyhough

LA CHUTE D’ICARE

Brian Fermeyhough

for Armand Angster and "Musica B8, Strarbourg {1987-58)

Vibraphone
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Piane

Violin

Calle

Mas mesmo aqui, € de se perguntar: ha necessidade de impor aos
musicos tanta dificuldade? Por certo que ha situagdes em que uma
acentuada complexidade da escrita faz-se imprescindivel, porque
correspondente, em detalhes, aos fenbmenos sonoros tais quais
almejados pelo compositor. Na simultaneidade de acontecimentos
diversos do inicio de Traces (2007), para quarteto de cordas e
eletrénica em tempo real, com seus tempos individuais distintos, nao
abro mao de uma escrita deveras intrincada, mas a notacdo dada a
estruturas métricas e andamentos diversos, cujo controle temporal
global e rigoroso congrega todas essas individualidades, acaba por
resultar em uma figuragao altamente complexa, mas que é
executada pelos musicos com fluéncia e... prazer!



Figura 38 — Traces (2007), de Flo Menezes: trecho da p.2 da

partitura
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Neste aspecto incide outro problema implicito na postura da Nova
Complexidade de Ferneyhough, que também a distancia de “meu”
Maximalismo. As operacdes intelectivas impostas aos intérpretes
sao de tal ordem que a estratégia se mostra socialmente
equivocada: ao inveés de cativa-los, causa nos musicos certa repulsa.
A notacao altamente complicada repele a afetividade do intérprete.
Apenas para decifrar a ritmica presente nas figuragoes, o intérprete
precisa de algumas semanas de estudo silencioso, como se
estivesse a decifrar alguma formula complicada de equacgdes
matematicas. E o argumento de que uma tal sobrecarga de
informacdes e um tal intrincamento encapsulado de quialteras
ritmicas fazem-se necessarios para que o musico, tendo
necessariamente de filtrar e selecionar apenas parte dessas
informacgdes, acabe por realizar algo que, mesmo se atingindo



apenas cerca de 30% do que esta escrito, seja suficientemente
complexo, e de que isto nao seria possivel de outra maneira, €
falacioso. Na permissibilidade do erro interpretativo, por certo que ha
fratura — este erro-fenda que reconhecemos com potencialmente
multiplicador de sentidos —, mas aqui € como se nao se contasse
com os erros cometidos no gesto da performance, mas antes com os
poucos acertos advindos do esforco descomunal e desproporcional
do intérprete em face de seu texto. E nisso a postura € inconsistente.
Pois que, se por um lado estamos de acordo com o pressuposto de
Ferneyhough acerca da necessidade do complexo e da inexisténcia
mesmo da simplicidade — a ndo ser as custas de uma crassa
banalizagao no discurso —, por outro lado a complexidade da
expressao pode — mesmo que nao deva necessariamente — estar
condicionada a uma representacao notacional — como ademais
vimos em nossa alusao a peca de Stockhausen — notavelmente
simplificada. Nao ha mesmo contexto que se assente na
simplicidade e que possa nos despertar o interesse, mas a
complexidade nao esta, de modo algum, condicionada
inexoravelmente a complicacao de sua representacao pelas vias da
notacao.

Além disso, € preciso que se reconheca que o musico que for
capaz de se afrontar com uma partitura de Ferneyhough — como de
resto com qualquer partitura de musica radical — faz parte ja de um
seleto grupo de inteligéncias que cultuam essa interlocucgao, nao
sendo necessario, a fim de manté-lo no campo da radicalidade,
impingir-Ine o desagrado de operagbes matematicas e intelectivas
tao distantes do exercicio de sua expressao: a performance. Um
intérprete desinteressado e mediocre nao tera respeito nem mesmo
por uma notagao excessivamente simples, se ela corresponder a um
universo complexo e radical. Ferneyhough comete, aqui, outro erro:
o do sacrificio, qual seja, abrir mao da estratégia de conquistar a
afetividade e engajamento redobrado dos musicos que dele se
sentem parceiros e companheiros na viagem na musica radical.

No bojo de tais erros, ha ainda o equivoco conceitual que opera
em sentido restritivo, e portanto inverso ao que lograra um
Stockhausen (ou um Berio, notadamente): obrigando o intérprete a
realizar, em sequéncia, diversas etapas que se dao no sentido



subtrativo — decomposicao intelectiva no destrinchamento do
emaranhado complexo, selecao, ordenacao, eleicao de prioridades,
estipulagao de hierarquias e, por fim, omissdes inevitaveis —, todas
essas operacoes assentadas sobre o principio do filtro ou da
filtragem — ou ainda dos limites (constraints), presentes, ademais,
nos proprios processos de geracao de seus materiais com o auxilio
de computador — acabam por cercear em vez de multiplicar o
potencial expressivo da performance. O gesto escritural
stockhauseniano, muito ao contrario, tende, mesmo quando
extraordinariamente simples, a multiplicar os sentidos da expressao,
e o intérprete se vé, por isso, motivado a afronta-lo. Vemos que em
Ferneyhough, também aqui, ndo sao poucos os... sacrificios.

Afora todos esses equivocos e sacrificios que constatamos em
Ferneyhough, ha um outro, decorrente dessa mesma falta de
controle dos estados sonoros decorrentes da intrincada notacio: sua
geral afiguralidade, agora a julgar pelo nivel da escuta. Na auséncia
da figura ou, no minimo, na enorme dificuldade de se ater a qualquer
enunciacgao, de lastrea-la pela fungcao da meméaria, ha, em certo
sentido, um resgate do que de mais problematico havia no contexto
do serialismo integral e de seu automatismo. Ferneyhough, nesse
sentido, restitui o erro serial do inicio dos anos 1950 e, com isso,
comete o engano da diluicao e de certo anacronismo. A
hiperdeterminacdo em Ferneyhough acaba equiparando-se a
indeterminacgao casuistica das operagdes ao acaso, da mesma
maneira que o fazia, ha setenta anos, a determinagdo extrema da
metodologia serial integral. Tem-se, entao, uma reedicao,
anacrénica, daquela coincidentia oppositorum de que tanto se falou
ja desde os idos dos anos 1950 entre o que resultava de uma alta
determinacgao e o que resultava de uma completa (a0 menos na
intencao) indeterminacgao. Ha, portanto, confusdo de conceitos:
confunde-se — para falarmos em sua lingua — overall control com
loss of control. Mais um equivoco de ordem conceitual. A relativa
simplificacdo de sua notacido em obras mais recentes — cujas
partituras, no entanto, estdo longe de ser “simples” — apenas reforca
a incongruéncia da intrincada escrita em obras passadas, mas nao a
elimina.



Contra-argumento

Mas por que afinal falamos de Ferneyhough e o inserimos no
recorte de nossa tesoura?

Nao ha, em toda a sua musica, nenhuma concessao a banalidade.
Certamente, a despeito de todos os aspectos preponderantemente
problematicos que aqui expusemos, ha infindaveis passagens de
grande forca e interesse: ideais notaveis em meio a parafernalia das
afiguracdes. Mas o principal ndo reside nesses achados em meio
aos tantos perdidos. A atualidade de sua obra assenta-se sobre
outro traco. O modelo do qual sua musica comete o erro do
anacronismo é aquele que até hoje é o mais mal compreendido de
todos, e o que mais deveria ser pensado, ouvido e repensado: a
experiéncia serial. Quando um Boulez defende a ideia de que o
século XX, em que pesem todas as suas revolugdes, suas guerras e
seus avancos tecnologicos, € o mais lento de muitos séculos, devido
a letargia que alija da grande maioria da populagédo mundial o
entendimento de feitos complexos de uma obra tal qual Erwartung,
de 1909 (!), de Schoenberg, a musica hipercomplexa de
Ferneyhough traduz-se como uma das maiores contribuigoes
justamente para sua reflexdo. Se temos razao em atribuir-lhe certo
anacronismo, ao menos seu modelo dialdégico — longe de ser, como
no caso do nacionalismo brasileiro, o caquético nacionalismo
europeu decadente de fin de siecle (de fin de l'autre siecle), ou de
deitar raizes nos escombros insignificantes do esqueleto tonal e
periodico, como o fazem o minimalismo ou a abjeta New Simplicity —
é de tal radicalidade que sequer encontrou, ainda, seu tempo. A
intertextualidade de Ferneyhough atualiza a musica que mais se
notabilizou por tudo o que se ouviu depois dela, mas que menos foi
ouvida e entendida. Sua interlocugéo €, em si mesma, complexa.
Com toda a impropriedade do termo, Ferneyhough, deste modo,
comete uma justica. E este é um acerto nada desprezivel.



Parte lll - De duas obsessoes
historicas



Argumento

Foi apartando-se do verbo pelo viés da impoténcia representativa
da prépria escrita verbal (alfabeto), basicamente restrita a
transcricdo dos timbres (fonemas) da fala, que a musica — semiosis
introversiva — galgou passo em diregao ao substrato sonoro de toda
expressao. Por meio de sua escrita, erigiu a sua escritura, descolou-
se da imperiosa necessidade da denotacao e abriu as portas de
acesso a percepc¢ao do proprio verbo como especifico género
musical. aquele que, valendo-se do simbolismo fénico, da metafora
fonética e das afinidades sonoras por elos de contiguidade que, em
sistemas, constituia a base fonoldgica das linguas, resistia e
persistia na extroversao de seus significados. Assim como as
sinfonias e os quartetos, assim como a musica de camera € a
propria musica vocal, ou ainda como a obra para instrumento solista
e a composig¢ao acusmatica ou eletroacustica mista, as linguas sao,
com todo o rigor, um género da musica: aquele que, entretanto, a
torna universal apenas nas leis do condicionamento de seus
sistemas fonoldgicos — seus universais linguisticos propriamente — e
na remisséo dos significantes aos significados, tragco comum a toda
lingua no reenvio das palavras as coisas, mas que, de resto, impoe
certa barreira ao entendimento na cisdo que cada lingua imp0e, a
partir de seus falantes, aos falantes de outra lingua. Dai decorrem
as especificidades do par languelparole, e dai a razdo, também, do
carater semiuniversal da linguagem verbal, que a coloca, aos
nossos ouvidos e olhos, com um pé fora da universalidade da
linguagem propriamente musical.

E como se estivesse a perceber este vinculo indissociavel com o
que ha de musicalidade na verbalidade, a musica, ao longo do
percurso historico de sua escritura, tangenciou esta impoténcia do
ato demarcatorio e, de modo mais ou menos consciente, enunciou a
cisao impossivel entre a expressao sonora e a expressio verborum
que, como constatamos, nada seria sem o potencial expressivo dos
proprios sons. Mas em vez de fazé-lo em sua plena autonomia, a
musica nem sempre assumiu justamente esta sua plenitude e, de



quando em quando, desejou... falar! E toda fala, na intersec¢ao de
seus interlocutores, é também, por vezes, conversa.

Eis no que resulta seu erro histoérico, aquele que, na forma de
certas obsessoes, atravessa a historia da escritura musical e se
manifesta, nessa roda inestancavel da impossibilidade de toda
expressao que se queira plena, em grandes acertos e mais alguns
erros.



10. Da musica que quer falar —
ou da obsessao de um
equivoco: o recitativo

AXxiomas

1. Por que é necessario sublinhar que o signo nao se funde com o
objeto? Porque ao lado da consciéncia imediata da identidade
entre signo e objeto (A € A1), é necessaria a consciéncia
imediata da auséncia de identidade (A ndo € A1); tal antinomia é
indispensavel, pois que sem paradoxo nao ha dinamica dos
conceitos, nem dinamica dos signos, a relacao entre conceito e
signo se automatiza, arrefece o curso dos eventos, atrofia-se a
consciéncia da realidade. (Jakobson, 1985, “Che cos’é la
poesia?’, p.53)

2. O axioma “A” é igual a “A” &, por um lado, ponto de partida de
todos os nossos conhecimentos e, por outro, € também o ponto
de partida de todos os erros do nosso conhecimento. [...] Para
0s conceitos, também existe uma “tolerancia” que nao esta
fixada pela l6gica formal baseada no axioma “A” € igual a “A”,
mas pela logica dialética baseada no axioma de que tudo se
modifica constantemente. (Trotsky, 1984, p.70)

3. A novidade do som e a grande luz de sua razao me
despertaram um desejo tal jamais sentido com tanta

intensidade. (Alighieri, 2012)
4. A imperfeicido aparece como um trampolim que nos projeta da

insignificAncia em direcéo ao sentido.2 (Greimas, 2002, p.91)

Proposicao



Diante do fato de que a musica poderia ter algado pleno voo e, de
certa maneira, até mesmo auxiliado um sobrevoo dessignificante da
prépria palavra — fazendo-nos assim abdicar da fala para
exercermos um canto generalizado —, constatamos que a cera das
asas deste icaro n&o resistira ao calor da luz que emanava daquele
sol e, derretendo, o fizera, de quando em vez, cair e interromper seu
voo utépico. E como se, chegando ao Paraiso e diante da novidade
de tantos sons e de sua motivacio, a Luz fosse tanta que ofuscasse
a propria razdo da escuta. Nesta queda, que nos remete a queda
dantesca, a de um Lewis Carroll ou de um Joyce e a de tantos
outros, consiste o grave erro do recitativo. Abrindo mao, com leve
aceno a uma palida entonagao propriamente musical no padrao de
seus contornos, da radicalidade da extensao que advinha do canto,
o recitativo é o desejo, na musica, de falar. Mais que isso, é o desejo
de que a musica fale. E, com isso, como se renegasse a
significancia dos sons e reivindicasse algo que lhes conferisse algum
sentido, como se para isso houvesse necessidade da palavra. Age,
assim, ao reveés da radicalidade pela qual — isto sim! — a fala
pudesse cantar, como de resto no proprio canto, na musica mesma,
em tantas ocasides da musica vocal e também nas formas-
pronuncia, minha invengao em que a constituicao fonologica das
palavras da lugar, pelas vias de uma extens&o radical na lupa
sonoro-expressiva do verbo, a uma nova forma musical que, a rigor,
nada mais é que a palavra estendida. Mas talvez por seu aspecto
benevolente € que a obsessao pelo recitativo encontre uma de suas
razdes, pois fazendo recurso a evocacgao da fala em contextos
instrumentais, a musica vai ao socorro de sua irma de sangue, a
palavra, e, de certo modo, a ampara, como com uma boia de
salvacdo em meio ao naufragio da linguagem verbal diante de sua
incapacidade em ser o que a musica sempre foi: universal.

Demonstracao |

Quando Mozart, no Andantino de seu Concerto para Piano n° 9, K.

271, “deunehomme”, em Mib Maior, constroi todo este segundo
movimento na Tdénica Relativa de D6 Menor e nos expde, com



grande solenidade, seu tema, comegando no registro mais grave dos
violinos e acentuando particularmente a presenca da quarta corda
Sol — que justamente por se tratar de corda solta mal consegue
vibrar, ao que se agrega o emprego da sordina, abafando seu som —,
acaba por enunciar uma das melodias mais so6brias de que temos
noticia.

Figura 39 — Melodia do Andantino (segundo movimento) do
Concerto para Piano n° 9, K. 271, “Jeunehomme”, de
Wolfgang Amadeus Mozart
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A energia contida e introspectiva desta melodia, quase
inimaginavel de ter sido formulada justamente por tdo “jovem
homem” (em janeiro de 1777, data da composi¢ao, Mozart
completava apenas seus 21 anos), é assim sentida pela
corroboragao de diversos outros aspectos: ela se detém em registro
grave, sem a energia efusiva que faria emergir parciais mais agudos;
ha quase inaptiddo do movimento pela auséncia quase absoluta da
vibracao dos dedos sobre as cordas; ha restricao de amplitude que,
em p, cerceia a forca da emissao, com o auxilio apenas esporadico
da acentuacéio logo atenuada do fp que, de toda maneira, s6 se faz

presente na nota sensivel descendente do Sol grave, Lat,
polarizando este Sol como Dominante que busca seu repouso. Mas
a melodia procura, timidamente, sair de si mesma, esbog¢ando certa
expansao: alcanga, pouco a pouco, intervalos cada vez mais
espraiados em registro mais agudo para atingir, impotentemente, o
préprio D6 (a Ténica, pois) como nota mais elevada, para logo se
amainar neste seu anseio de expansao e sucumbir a sua propria...
queda. E quando entdo, em tom conclusivo, quase abdica de sua



propria musicalidade e apela a recitacdo, como se tivesse sido o
tempo todo ndo mais que uma fala, num desfecho intervalar que
enuncia as notas terminativas do recitativo que tanto o tipificam
desde sua emergéncia na revolucao operistica do primeiro Barroco.
Em que consiste, entdo, o recitativo em si, aquele com a presenca
da propria voz? Em geral, apos algum arpejo ascendente para, logo
em seguida, enunciar figura descendente de poucas notas em um
floreio em volta da nota da Ténica, o recitativo caracteriza-se pela
voz emitindo sequéncia-padrao terminativa com as notas da Tonica

oitava acima — Sensivel ascendente — esta mesma Tonica oitava

acima — quinta de Dominante, a qual se segue, entdo, a Tonica
oitava abaixo. A tendéncia direcional descendente remete o perfil
diretamente ao final frasico da fala ordinaria, cuja evaséo de ar dos
pulmdes tende normalmente a fazer com que o falante perca a forca
e, por isso, desenergize sua fala, descendo os tons. A prosddia
ordinaria desta terminagao propriamente na Ténica na oitava do
grave se da entao, via de regra, pelos instrumentos e ndo pela voz
que recita, pois assim fazendo, a formulacao, até entdo evocativa da
fala e presente na propria voz do cantor, conclui o contorno ao
mesmo tempo em que chama a musica de volta a si mesma pela
auséncia da propria voz, evocando o canto que se seguira, em que a
voz, ai sim, abdica de sua condicio de falante e torna-se
justamente... musica.

A contencao melddica tipica do recitativo denuncia sua oposicao a
expressividade dos cantos possiveis: procura circunscrever as
silabas, aceleradas como na fala ordinaria, a entoacao estacionaria
NO recurso a poucas notas e a quase anulagao dos perfis para, em
gesto conclusivo, reproduzir sua formula gasta que enuncia, com as
quatro ou cinco notas de sempre, a esséncia polarizadora da Ténica
principal.



Figura 40 — Contorno-padrao terminativo dos intervalos nos
recitativos (na mesma tonalidade de D6 Menor do exemplo
mozartiano anterior), com tendéncia direcional descendente
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Neste Mozart, o recurso ao recitativo ao final desta que é uma das
mais extraordinarias melodias da historia da tonalidade ndo depde
contra ela; apenas evidencia que, no reforco da comogao
entristecida e quase impotente que a melodia expressa, nada mais
apropriado que evocar, em seu desfecho, um desejo malogrado da
musica de poder falar.

Demonstracoes llI-llI-IV

A obsessao, em Beethoven, também nos traz notaveis frutos. O
que ele faz com o recitativo em um dos momentos sublimes de
Fidelio nao € pouca coisa! Em meio ao Duo cantado conhecido por
Leonore Op. 72, “Entfernt euch jetzt! Nun, kénnt ihr eilen?”, no
segundo ato, realiza uma curiosa integragao do recitativo em meio
ao canto. As notas-padrao que diagnosticamos no recitativo e as
quais apela ou alude todo recurso que a ele se faga no decorrer da
histéria da escritura musical se veem entrelacadas pelas melodias
que de tudo tém, menos de recitativo. A frase evocativa do titulo €,
em si mesma, reveladora da contradicdo — “Afastem-se ja! Vocés
nao podem se apressar agora?” — e proclama de modo imperativo e
indagativo, como se estivesse procurando advertir o canto para que



este, afastando-se, apressasse suas notas e desse lugar a fala
recitada, que ademais nele se infiltra. Beethoven realiza, ali, uma
metalinguagem: traz para dentro da prépria 6pera o recitativo que
dela ja fazia parte, irrompendo dentro do... canto!

A obsessao, em geral, nao abandona o Zwangsneurotiker,
neurdtico compulsivo que, se nio blefou sua surdez diante de tantos
sons desagradaveis de seus contemporaneos, ao menos foi por ela
acometido, provavelmente, como resultado de um agudo processo
psicossomatico. Se Fidelio teve sua estreia em 1805, ainda em 1821
Beethoven fara recurso ao recitativo como evocacéao de certo
conflito, agora em conformidade a um sentimento patético muito
semelhante a solenidade melddica daquele Mozart extraordinario.
Desta vez, traz o recitativo para dentro de onde nao deveria estar, da
sonata. No Adagio ma non troppo, terceiro movimento de sua
penultima Sonata Op. 110, para piano, em seus momentos iniciais
que antecedem sua magnifica fuga, na qual tracos do recitativo,
mesmo de modo quase camuflado, ainda se fardo presentes, o
género é evocado com todas as letras, inclusive com o gesto

estacionario em uma unica nota (o Lat 5 agudo) e, bem antes da
retomada do tempo primo, a enunciagao de seu perfil-padrao, tal
como o descrevemos anteriormente.

O que se tem a seguir, sintomaticamente, € um canto lamurioso,
klagender Gesang, como se a frustracdo da musica de ndo poder
falar prenunciasse a comocao que viria a se instalar na melodia
antecipada, justamente, por um recitativo. Este traduz-se, ali, mais
uma vez como indice e simbolo de certa impoténcia, presente em
toda lamentacao.

Mas quando Beethoven o traz ndo mais para dentro da sonata,
mas sim da sinfonia, o faz, ao contrario, para evocar o jubilo,
revelando sua capacidade extraordinaria na renovacao poética de
seus recursos. Quando irrompe, com o Presto, aquela que
constituira a parte conclusiva de sua Nona sinfonia Op. 125, em Ré
Menor, os violoncelos e contrabaixos, como é notdério, entrecortam o
tecido orquestral com sua melodia com claras evocacodes e
terminagdes reminiscentes do padrao do recitativo, como se esses
instrumentos, graves, estivessem a falar e a fundamentar todo um
discurso. Mais que falar, parecem conversar, € consigo mesmo: 0s



fragmentos dos outros movimentos, que emergem em meio ao
recitativo das cordas graves, sdo, na verdade, comentarios alusivos
a tudo o que se passou até ali, comentarios evocados por seu meta-
comentario: justamente a quase-fala das cordas graves.



Figura 41 — Recitativo no Adagio ma non troppo da Sonata
Op. 110, de Ludwig van Beethoven
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Figura 42 — Recitativo das cordas graves ao inicio do ultimo
movimento da Nona sinfonia de Ludwig van Beethoven [duas
paginas]
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A musica, ali, ndo apenas anseia falar, como também manifesta
desejo de certa narrativa acerca de sua propria histéria. E como se
Beethoven, com este gesto, “humanizasse” a voz dos instrumentos,
e sua obsesséao pelo recitativo conjuga-se com a outra da qual logo
falaremos, a de estabelecer o dialogo intertextual pelas vias da
citacdo, aqui na forma de autocitagdes. E tudo isto para qué? Para
eclodir a voz em meio ao tecido orquestral, evocando o jubilo tal
como este se anuncia no poema de Schiller, contudo ndo sem antes
— atentemos para isso — a voz mais grave, do baixo, enunciar em
alto e bom tom sua revolta, advinda das proprias maos de
Beethoven: “O Freunde, nicht diese Téne! Sondern lasst uns
angenehmere anstimmen, und freundvollere!” (“O, amigos! Nao
esses sons! Mas entoemos sons mais agradaveis, e amigaveis!”). A
Ode a alegria schilleriana recebe, com o adendo beethoveniano que
a precede — e do qual poucos se dao conta! —, a evocacgao da
inconformidade perante a mediocridade do mundo, diante da qual,
entretanto, talvez seja o criador nada mais que um impotente. E € a
esta impoténcia, mais uma vez, que se faz alusao pelas vias do
recitativo, pois que diante de um mundo tao desagradavel, talvez a
unica opgao seja mesmo ensurdecer-se.

Demonstragcao V

Se em Beethoven o inconformismo se manifesta pelas vias da
neurose compulsiva, em Schumann sabemos que ha cisdo de
personalidade, loucura. Eusebius e Florestan — este, inclusive,
presente em personagem na Fidelio de Beethoven — personificam a
oposicao aparentemente inconciliavel que aflora em caracteres e
constituicdes formais distintas, quase antitéticas. Isto sem contarmos
com o mais (im)puro devaneio, o que faz talvez da fantasia o género



em que Schumann se sinta mais em casa, como em uma de suas
obras mais magistrais: a Fantasie Op. 17, em D6 Maior, para piano,
escrita em homenagem a Liszt em 1836. E isto sem contar com as
diversas “pecas de fantasia”’, Phantasiestiicke, que 0 acompanharam
ao longo de sua vida. O devaneio, por vezes, € pontual e quase
inexplicavel, pois como entender aquele tema surpreendente — um
periodo, nos termos de Schoenberg, composto de dezesseis
compassos constituidos de um antecedente e um consequente,
ambos em forma bipartite (AB) — que emerge no solista nos
compassos finais do Konzert Op. 54 (1845), para piano, em La
Menor?



Figura 43 — Tema surpreendente que emerge a
Konzert Op. 54, de Robert Schumann (reducgéo
pianos)
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Nao é sempre entdo que aquela coeréncia formal a qual aqui ja se
aludiu tem lugar, como quando do uso da inversao de uma
tonalidade maior a uma menor, provocando consequéncias formais
na Aria de sua Sonata n° 1 Op. 11 (1833-35). No movimento que se
segue, o terceiro e penultimo da obra, Scherzo e Intermezzo,
Schumann da a dica no préprio titulo que algo inusitado estaria por
vir, pois se a forma de um scherzo € propriamente um ABA, por qual
razao teria adicionado o Intermezzo ao titulo, quando € dele que se
trata no B de sua forma? A razao encontra-se, certamente, na
radical mudanca de carater (alla burla, ma pomposo = em tom de
brincadeira, mas pomposo — mas ja estavamos em um. scherzo!), de
tonalidade (da Ténica de FAG Menor da Sonata para sua
Antirrelativa, Ré Maior), de andamento e de gesticulagdo, numa
elasticidade do tempo implicitamente rubato que contrasta
cabalmente com a ideia inicial do movimento, em tempo rigido,
stretto. Tudo isso ja era esperado de uma ideia B em um scherzo,
mas o contraste € de tal ordem que € como se um scherzo estivesse
dentro de um outro, causando surpresa. Se nao ha sequer ilusao de
conectividade, tampouco temos ali uma clara demarcacgao pela
autonomia da ideia B, como se ela pudesse estar no lugar da ideia
A. Trata-se, isto sim, de um devaneio, de uma alteracao de
personalidade. Aqui, Schumann ainda nao fora acometido pela
psicose e blinda seu desvario formal com o escudo da forma — um
scherzo, justamente —, mas ele precisa falar sobre isso, ato sem o
qual nao seria permitido que a primeira ideia se reestabelecesse.
Segue-se, entdo, a evocacao desta fala num ainda mais
surpreendente recitativo, com todo o seu perfil-padrdo. Ah, mas
talvez seja a ele que se refira o Intermezzo Schumann instala seu
préprio diva e busca discursar sobre seu destempero. Ou seria
aquele desvario a porta de acesso para a emergéncia desta fala?



Figura 44 — Recitativo em meio ao terceiro movimento da
Sonata Op. 11, para piano, de Robert Schumann

Pro. ad libitum scherzands strim - - - - fem do
£ - - = = ’f e =
-";EE-II—.’—'?-E-"—IF- I e e B R S A R P S TR T e
I ' === v — ¢ —= v -
¥

. Tempo I -'j I =4 - I i
r&.—r—l—--:l—l—'-l L‘g i L ] 1 E -it—J—.r— BE==EE
ey ¥ T ¥ ¥ i - L ¢z
ILE'-;—'{_ ) p—— ;],_E-—ar—.i:‘a- I —F
'@TW ‘Lﬂ" -5;:;#__.:3 u ;. == B B =i = _f

Demonstracoes VI-VII

Um dos maiores monumentos da escritura pianistica de todos os
tempos, concluido em 2 de fevereiro de 1853, € também um dos
mais revolucionarios. Fazendo do género da sonata e de sua forma
o esteio para falar do mundo — um pouco como Mahler teria
pretendido mais tarde com o género sinfénico —, a Sonata em Si
Menor de Franz Liszt tem tudo: a propria forma sonata, porém com
trés temas (em vez de dois), fuga, valsa, musica de programa (uma
espécie, diriamos, de poema de sonata, em vez de poema sinfénico,



com base no Fausto de Goethe), uma quantidade admiravel de
inovagdes harmonicas, além da formal que ja por si s a colocaria
em pedestal de honra na histéria da musica. E, claro, o recitativo.

Liszt inaugura a obra de um so félego, a verdade formal
transmitida ndo por meio da férma que a divide e compartimentaliza,
mas antes pelo fluxo conectivo da prépria enunciacio. Trata-se,
literalmente, de uma Durchkomposition, dessas que se tornariam
caracteristica da modernidade no século XX: obra em um s6
movimento, composi¢do por meio de si mesma, ou, na tradugao tal
como costumo sugerir, uma franscomposi¢éo. E na tonalidade de Si
Menor, a mesma na qual se tém algumas das maiores obras de
todos os tempos: a Missa em Si Menor, de Bach; o scherzo n° 1 Op.
20 ou, entre outras, a Terceira sonata Op. 58 de Chopin; o Concerto
para violoncelo de Dvorak; a Sinfonia patética (de que ja falamos) de
Tchaikovsky; ou a Sonata Op. 1, de Alban Berg, para falarmos
apenas de algumas delas.



Figura 45 — Recitativo em meio a Sonata em Si Menor, para
piano, de Franz Liszt
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*) Notleruag in normalen Notentypen pemil #*) Notstion in normal type in sccordance with *) Notation en carsctéres normaux, conformément
suadrieklicker Amweivang ven Lisst, explicit instrwctions from Lisst, aax instroctises formelles do Lisst,

Que impulso estranho esse de apelar a quase-palavra mesmo
quando é de revolugao formal na musica que se trata? Certamente
os recitativos nas sonatas de Beethoven e de Schumann estdo em
seus pensamentos, mas em Liszt, € como se a palavra € que
estivesse rodeando-o o tempo todo, como de resto também nos
rodeia. Mas, em seu caso, ha acento explicito e implicito no verbo:
Liszt € um grande leitor, e o poema sinfénico, em sua obra, reveste-
se de importancia fundamental, dispondo a palavra e seu potencial
narrativo sobre o pedestal da linguagem. E € a isto que se refere
igualmente sua Sonata. Mas nao so ai. A evocagéao inescapavel ao
discurso narrativo é levada as ultimas consequéncias nao
propriamente em seus poemas sinfénicos, mas antes em uma peca,
como a Sonata, para seu instrumento, o piano: Vallée d’Obermann,
de Années de Pélerinage (Premiere Année — Suisse).



Figura 46 — Tema de Vallee d’Obermann, de Franz Liszt, com
anotacgdes de analise a mao dos anos 1980 de Flo Menezes
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Quando o recitativo eclode, no compasso 119 — inclusive com a
clara indicacao de Liszt na partitura: “recitativo” —, ele s6 se explicita
enquanto tal pela liberdade ritmica e pela evocag¢ao do contorno
melddico padrdo, mas ao contrario de seu emprego habitual até
entao, o recitativo € objeto aqui de notavel turbuléncia, culminando
num Presto de carater virtuosistico e cadencial. Mais que instaurar-
se enquanto tal, este gesto faz com que nossa memoaria, na verdade,
restitua a imagem do proprio tema e, agora, finalmente o entenda:
sua inflexdo preponderantemente descendente, em registro médio
grave, era em si mesma evocativa de uma fala; era a voz de Liszt
que estava se anunciando. A cadéncia que irrompe, contudo,
também é ela mesma, como toda cadéncia, evocatoria de uma fala,
pois se trata, diga-se de passagem, de uma das formas mais claras
de alusao histoérica ao proprio recitativo, justamente por evidenciar-
se como gesto conclusivo e pretensamente elucidativo de tudo que a
precede, como uma “explanacido sem palavras”. Da mesma forma
como em Schumann havia um scherzo dentro do scherzo, ha aqui,
entdao, como que um “recitativo dentro do recitativo”, e Liszt, em
gesto de clarividente consciéncia formal, resgata o perfil
esquematico do recitativo para que o ouvinte tire suas proprias
conclusades.



Figura 47 — Vallée d’Obermann, de Franz Liszt: terminacéo
tipica do recitativo nos compassos 160-169
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A isto se seguira o Lento que, metamorfoseando-se em nova
turbuléncia, leva a peca a seu termo, enunciando, bem ao seu final,
um fragmento do tema inicial, agora em tom conclusivo, porém
quase revoltoso, com sua terminagao de perfil descendente e tipica
de um... recitativo.



Figura 48 — Ultimos compassos de Vallée d’Obermann, de
Franz Liszt
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Figura 49 — Tema de Variations on a Recitative Op. 40, de
Arnold Schoenberg (do manuscrito do compositor)
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Demonstragoes VIlI-IX



Pecas como Variations on a Recitative Op. 40 (1941), para 6rgao,
de Schoenberg, ou Les Mots sont allés (1978), para violoncelo, de
Berio, constituem apenas mais algumas atestacdes dessa obsessao
historica que atravessou os séculos da escritura musical em torno da
musica que se quer palavra e que chegou até nossos dias.

No caso de Schoenberg, seu tema, de claro carater terminativo
descendente, revela sua fixacdo com relagdo a essa interseccao
entre a fala e o canto que faz com que uma esfera da expresséao
caminhe em dire¢cdo a outra sem que nenhuma delas, entretanto,
abra mao de sua condicdo expressiva. No fundo essa dicotomia é
uma outra maneira de expressar a dramaticidade presente no
amago da propria palavra e de seu signo — o signo linguistico —,
neste reenvio permanente de um significante que, desejando ser o
significado, jamais o sera.

No bojo desta impoténcia e deste anseio irrealizavel encontrava-
se ja o proprio canto-falado, o Sprechgesang schoenberguiano, e
aquela sua frase, a qual ja nos referimos e que revelava a fratura de
sua escritura — qual seja, a sua proscri¢gao de que, no canto-falado,
“as notas [devam] ser consideradas ‘com atencio’, mas nio de
maneira ‘rigorosa’” —, se naquele contexto atentava para uma fenda
da expressao, aqui aponta para este equivoco dos tempos em se
deseja fazer da musica certa fala.

Ja no caso de Berio, cuja peca rende homenagem a Paul Sacher,
usando seu nome como material de base — num arquetipico recurso
a uma espécie de gematria pela qual as letras do nome convertem-
se, entretanto, ndo em numeros, mas em notas —, “as palavras se
foram mesmo”, como acena o seu titulo. Elas viram notas e,
consequentemente, deixam de ser palavras. Mas tal conectividade
contigua e apenas realizavel pelas vias de desvios entre palavras e
sons €, de certa maneira, evocada justamente pelo recitativo, esta
forma obsessiva de nao abrir méo deste elo perdido.

Demonstracao X

Assim é que, quando a obsessao € histoérica, precisamos dar
alguma resposta a ela, e isto mesmo que nela nao nos



reconhecamos.

Nas duas obras vocais e orquestrais de grandes dimensdes que
concebi até hoje no terreno da agdo musical — para empregarmos o
preferivel termo beriano de azione musicale, que se opde ao mero
“teatro musical” —, enfrento a problematica do recitativo e coloco o
dedo em sua ferida.

Em labORAtorio (1991; 1995; 2003), um oratorio eletroacustico
para soprano solista, coro a cinco vozes, grande orquestra e
eletrénica (em tempo real e em tempo diferido), o recitativo consiste
em uma das obras mais experimentais que ja escrevi, e vocalmente,
para a voz solista, uma das mais dificeis de que se tem noticia — ao
menos para a saudosa soprano Martha Herr, que a estreou e que
possuia larga experiéncia, a peca fora a mais dificil de sua carreira,
pelo que me confessou. Constituida de varias camadas de
acontecimentos que sao mais ou menos autbnomos, mas que se
correlacionam, ha grande complexidade textural: a voz é
acompanhada por uma espécie de substrato referencial do baixo
continuo — esse extrato sonoro que, no recitativo histérico, era
musicalmente tio restrito e limitava-se a dar apoio as inflexdes
quase faladas das vozes, como se estivesse a lembrar a todos,
cantores e ouvintes, que ainda havia ali algum resquicio de musica...
—, € ele consiste em trés violoncelos de saem da orquestra e se
colocam num triangulo espacial espraiado sobre o palco,
circundando a solista; a eletrénica em tempo real realiza, entao,
transformacdes espectrais e espaciais do que emana dos trés
violoncelos; a grande orquestra, de quando em vez, realiza
fortissimos ataques de percussio/curta ressonancia, ao que se
seguem ressonancias também nas camadas eletroacusticas pré-
compostas, ou seja, em tempo diferido, porém mais alongadas. A
tudo isso se somam as intervencdes das Declamacgbes, um dos
constituintes formais de labORAtorio € uma das instancias de
denegacéao explicita do erro em que consiste o recitativo: as
Declamacgées sao “falas”, porém de tal modo carregadas de
expressao que acabam constituindo um inventario de paixées, indo
do chamego a loucura — aspecto passional que sera desenvolvido e
levado as ultimas consequéncias em Retrato falado das paixées
(2007-08), outra azione musicale de dimensao consideravel, porém



para coro a 32 vozes e eletrénica, sem orquestra. A todos esses
acontecimentos se soma, evidentemente, a voz, que perfaz todo um
caminho de flexdes verbais e de canto que tangencia o recitativo
sem, porém, jamais... aceita-lo.

Em meu recitativo propus-me a fazer uma analise circunstanciada
do que fora o canto na historia, em especial por meio do estado em
que a voz cantada chegou ao inicio do século XX, numa curiosa
biparticdo. Por um lado, tinha-se um canto paralisado, como se
estivesse a mostrar, em canto, o que poderia ter sido até ali todo
recitativo, e que encontra na obra de Claude Debussy sua expressao
mais acabada: um canto quase-fala — mas ndo um canto-falado! —,
em que muitas silabas ocupam nao mais que uma unica nota, numa
quase anulacao dos contornos melddicos. Por outro lado, a
dilaceragao cromatica teve por resultado mais radical o canto
silabico, diametralmente oposto ao canto quase-recitativo de
Debussy e presente de modo paradigmatico na obra de Anton
Webern, em que a cada silaba de um texto € atribuida uma nota,
resultando em um canto essencialmente pontilhista.

Figura 50 — Melodia de Rosamunde, Lied de Franz Schubert:
sabia alternancia entre motilidade e paralisia
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A bem da verdade, toda grande melodia, historicamente — até o
desabrochar desta oposi¢ao crassa entre o canto em Debussy e 0
canto em Webern —, sempre soube oscilar entre a motilidade e a
paralisia, entre a linha curva (o contorno) e a linha reta. Uma das
mais sublimes de todos os tempos, a de Rosamunde de Franz
Schubert, obra de teatro musical da qual derivou até um Lied, é



exemplar desta dicotomia que subsidia a grande invencao na
expressao da voz cantada.

A melodia schubertiana ja € inusitada por ser constituida de uma
triplice formulagédo, em vez de se conformar a estruturagéao
prevalentemente binaria das constituicbes tematicas (sentencas e
periodos): séo frés frases, ndo duas; nao ha antecedente e
consequente, mas antes antecedente / consequente / consequente
do consequente. E essa constituicdo tem consequéncias formais: a
melodia mesma, em sua totalidade, € repetida por trés vezes ao
longo do Lied, além do que seu segundo segmento formal distingue-
se do carater dos dois outros como se, em si mesma, a melodia
retratasse uma microestrutura ternaria do tipo ABA, tipica da forma
do Lied, ainda que de A’ n&o se trate, pois a frase derradeira é
substancialmente distinta da primeira. Mas no que substancialmente
se distingue a segunda frase (B) das demais? Justamente por uma
notavel neutralidade dos contornos em dois dos seus trés
compassos, por uma quase auséncia de motilidade até seu
compasso conclusivo (quando entdo ha grande motilidade), pelo seu
canto prevalentemente estacionario, no qual diversas silabas nao
ocupam mais que uma nota. Tal paralisacido tende, paradoxalmente,
a enaltecer a expressao da nota repetida, que insistentemente é
enunciada e cujas repeticdes nao serao jamais idénticas: uma lupa
da expressao! Para além deste chamamento em cima de um unico
som, a contencao do perfil tem por resultado igualmente o
enaltecimento expressivo dos préprios contornos perambulantes
que, em esséncia, caracterizam as primeira e terceira frases. Por
seu carater sublime e quase incomparavel, Schubert ja teria podido
morrer aos seus parcos 31 anos com somente esta melodia e teria
assegurado seu gigantesco lugar na histéria da Cultural!

Em meu recitativo, a voz solista dispde de um mesmo perfil —
derivado de um maodulo ciclico que tem por base a entidade-PAN,
um agregado presente em diversas de minhas pecgas desde PAN
(1985-86), para orquestra — e de um texto quase sem comego nem
fim, escrito por mim mesmo em francés, e que faz referéncia (sem
cita-lo) ao texto de Claude Simon em um dos episddios de Epifanie
(1960-63; 1965), de Berio. Como |3, o texto é uma torrente
ininterrupta, mas aqui plena de referencialidades para fora e para



dentro de minha obra musical, ao estilo — com o perdao da
comparagao — dos textos em fluxo continuo (mondlogos interiores ou
stream of consciousness) de Joyce, Proust, Beckett (Linnommable),
Kafka (Der Bau), Haroldo de Campos (Galaxias), Paulo Leminski
(Catatau) e de tantos outros. O soprano deve entdo habitar as
silabas livremente nas notas de que dispde e que devem ser
repetidas sempre em observancia de sua exata ordem intervalar, de
modo a distribuir, ao inicio, uma enorme quantidade de silabas (de
texto) em um numero bastante reduzido de notas e, pouco a pouco,
transitar deste canto a /la Debussy a um canto silabico de tipo
weberniano ao final, no qual cada silaba do texto deve ser cantada
por uma unica nota. Escrever em detalhes o percurso seria exigir do
intérprete anos de estudo para chegar a um resultado ao qual, pelas
minhas instru¢des, pude chegar tornando a performance viavel, sem
abrir mao, contudo, de sua extrema dificuldade de realizagado. Trata-
se de um dos mais clarividentes exemplos de situagbes nas quais o
compositor pode, fazendo certa concessao a um controle absoluto
de seus sons, apelar a uma “improvisagao dirigida”, sem prejuizo
algum da ideia musical e sem abrir mao de sua responsabilidade
propriamente escritural.



Figura 51 — Recitativo de labORAtorio, de Flo Menezes:
paginas do soprano
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RECITATIVO: Texto do Recitativo para o Soprano Solo

. ¢ TESL PAs parce que je ne sais quod faire avec I"harmonie que je maintiens la note, mais ¢'est
surtout & cause des couleurs croisées des timbres, wcoloress sur laguelle on parlait déja longtemps et qui
ne fait que reproduire dans le temps strid certains phonémes vocaliques et des consonnes comme 5"l
s"agissait dun récit avec un texte infini qui se rapporte & I'emploi du discours ininterrompu
d'épiphanies qui sont ici parfois re/découvertes par des sons de I"orchestre avee ses densités
incroyables, tout en aboutissant 4 un flux verbal qui semble ére une simulation d'une écriture infinie
avee un amas de signifiés et de signifiants indépendants des profils écartelés qui se dégagent des
parcours de "entité autour de laquelle mon récitatif s circonserit pour dire comment les mots peuvent
remplir le sens des frégquences sans pour autant &re la méme chose, en constituant une couche plutdt de
la sphétre des contenus abstraits que de celle des expériences plus sensorielles lors d'une rencontre avec
les sonorités extrémement exubérantes qui pourraient évoquer Monteverdi autrement, malgré la
contradiction avec I"axiome qui proclamait la suprématie des mots sur la musique, carici ¢est la
musique qui parle pour que les mots puissent s'organiser pas de fagon arbitraire mais bien au contraire
par les voies des motivations qui ne sonl pas nécessairement basées sur les similarités Elémentaires mais
surtout sur les contiguités encore plus riches parce que lides de fagon indirecte 3 IMabstraction impure
des idées, intentions déja musicales & la recherche inépuisable des vérités expressives qui pourtant ne
sonl jamais concluses parce qu'elles traduisent la dramaticité inhérente dans le rappont entre les sons qui
s¢ renvoient aux signifiés mais qui en voulant ére ces signifiés ne peuvent jamais les ére vraiment et
ces signifiés qui d autre part ne peuvent ére exprimés sans le fil conducteur qui cst le son dans sa pureté
la plus détachée de sens, dont le processus est en voie d'une transgression continuelle, «words in
transgresss dont la vérité s"aviéne Etre un autre nome de la sédimentation, car ¢ qui s¢ monire n'est
qu'un seul aspect de 'invisible, la transcendance de 1a perception se faisamt par la voie d'une
accumulation des expériences toujours incomplétes dans la recontre du sujet avee le monde de la vie,
dont I"évidence s'installe au moment précis de chaque instant pergu, méme si nous ne croyons pas i
I"existence du temps, le présent étant incompatible avec le passé et 1"avenir, puisque si je retiens des
mémaoires el je fais des prospections vers le futur ¢’est parce que, won the other handw, le présent
m'échappe & chaque moment, ¢ si du contraing je ne vis que sur le point du passage qui est le présent
avec son épaisseur tout & fait relatil avenir et méme e passé n'existent outre que dans mon imaginaire,
ce qui démontre une incompatibilité entre les trois temps normalement admis dans la dimension
cronologigque de nos parcours, lesquels sont des itinéraires des résonances comme des vibrations des
super-cordes qui sont & la base des structures les plus minimales de |"univers, comme des symphonies
manifestées & plusicurs échelles, dont 1"idée est reprise par des physiciens mais qui remontent &
I"harmonie des sphéres dans la dimension cosmologique qui doit fre aussi assumée par nos musiques et
par nos responsabilités autour des structures maximales dans 'éloge des complexités, et si 1"éternité
entendue pas comme le temps étemmel mais comme atemporalité nous montre que eelui qui vit dans le
présent vit dans 1"éternité, il est bien possible douvrir une fenétre d*étemité 4 chagque instant vécu pour
percevaoir les factures dans chaque morceau d expression, de méme que la forme-prononciation de
certains mots veut se consacrer & un elaceramento della paralaw au lieu de la poésie tout en étendant
1"expression présente dans la connexion temporelle des phonémes avee une loupe acoustique qui arméte
particllement le temps pour en ouvrir les voies de expressivité la plus authentigue des langues dans la



multiplicité des cheming labyrinthiques par lesquels chagque écoute peul $¢ nourr pour ¢n
métamorphoser comme des transformants pas le monde indépendant de nous mais le monde pergu par
nous, ¢ si les choses semblent rester les mémes ¢”est parce quelles peuvent étre & vrai dire plusicurs
choses selon celui que les pergoit dans ce réseau d"états motifs qui fait de la musique une
mathématique des affects, car il n'y a pas méme des nombres parfaits, outre le fait qu'ils ne finissem
jamais ...»
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Digna de observagao aqui é ainda a trama do “baixo continuo”,
constituido pelos trés violoncelos processados pela eletrénica em
tempo real. Eles perfazem um caminho que parte das notas
“silabicas”, pontilhistas e distribuidas pelo registro das alturas, para
pouco a pouco atingir um estado nao tangenciado pelo canto: o do
espaco continuo das alturas, ou seja, dos glissandos, que se traduz
na caracteristica daquele canto-falado (o Sprechgesang
schoenberguiano) do qual abrem mao tanto o canto de um Debussy
quanto o de um Webern (que curiosamente jamais 0 empregou).

Todas as musicas sao, pois, evocadas no Recitativo de
labORAtorio, menos, justamente, aquela que se quer menos musica
e mais fala, ou seja, menos a de um... recitativo.

Demonstracao XI

Meu golpe de misericordia no recitativo foi, no contexto operistico,
onde justamente nascera, poder despreza-lo. Na dpera Ritos de
perpassagem, que defino como uma NeutrinOpera em 2 Trans-Atos,
ao contrario da histéria do género, o recitativo € denegado, e com
ele, a narratividade linear. As tematicas entrelagam-se e sao
multiplas: o esteio fundamental é o pitagorismo, porém visto como
um “neutrino” que perpassa toda a histéria dos homens e de seus
ritos. O “libreto” consiste em uma cuidadosa montagem de um
mosaico verbal, em que textos emaranham-se em contextos
diversos na trama da escritura, que ao final, fazendo eco a Aracne
de Ovidio em suas Metamorfoses, € suspensa e presa em sua
prépria teia. Ndo ha comecg¢o nem fim: a épera é apenas visitada e a
obra tem suas origens fora do teatro, de onde ela vem e para onde a
musica extravasa ao seu “final”. Em vez de recitativos e de



narratividade, ha comentarios, intertexto e até mesmo o préprio
canto na voz de um... Narrador.



Figura 52 — Recitativo de labORAtorio, de Flo Menezes,
trechos inicial e final da parte dos trés violoncelos: ao inicio,
figuracdes pontilhistas; ao final, glissandos
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O Narrador comenta sobre tudo e é comentado pela eletronica: faz
a ponte entre as dimensdes vocal/instrumental e eletroacustica. E a
dimensao real e visivel sobre o0 que acontece, mas também é
virtualizado pela metamorfose invisivel de sua voz pela eletronica
em tempo real. Além de espectralmente transformada, sua voz é
espacializada na “verticalidade sacra” do anel octofénico superior de
alto-falantes, em eco a certa verticalizacdo dos espacos
arquiteténicos que acompanhou a histéria do sacro ao longo dos
séculos, processo ao qual se remete a estratégia de espacialidade
sonora em minha NeutrinOpera. Em Ritos de perpassagem, no
entanto, esta sacralizagcao do espacgo e da voz do Narrador imbui-se
de carater critico neste comentario e metacomentario em que
consistem as camadas dos textos “narrados” e de sua metamorfose.
Com isso, pago tributo a “técnica de comentario” beriana, segundo a
qual, como vimos, o melhor comentario musical sobre uma obra
musical € uma outra. Aqui, entretanto, a radicalizo: ndo abrindo mao
do como tal “comentario” possa se apoiar sobre a propria palavra, &
a obra mesma que se comenta, sendo, portanto, o proprio
comentario “elevado” a uma das instancias de sua trama.

Ha, aqui, certa correspondéncia com a visdo de Walter Benjamin
(“Der Erzéhler’). a corporeidade do Narrador faz sentido quando ele
vem de longe (o agricultor, 0 marinheiro — protétipos arcaicos do
Narrador, segundo Benjamin (2002)); com isso, a presenga do
Narrador arremessa seu discurso para bem longe do espago-tempo
de sua propria fala: evoca o que pode haver de oratoério (com seu
Testo) dentro do préprio género operistico, reportando-se a obra que
antecede Ritos de perpassagem: labORAtorio, justamente.

Mas na figura do Narrador manifesta-se outro tragco marcante: ele
prende-se a Escritura, sagrada ou aqui sacramentada, na
corporeidade de um grande Livro que carrega as maos e ao qual



recorre de tempos em tempos, literalmente lendo-o. E a propria
apologia da Escritura, calcada no orolho que faz a ponte histoérica
entre o ouvir e o olhar na histéria da escritura musical.

Com a Narragao, “sonorizo” as palavras sem que necessariamente
sejam canto: do modo mais aproximado a fala, pelo préprio corpo do
Narrador; e do modo dela mais distante, pela sua abstracéo
eletroacustica. E resgato, com isso, a pratica histérica da “leitura em
voz alta” a qual se remete Santo Agostinho (1984) quando, no Livro
VI, ponto 3, de suas Confissées, reporta-se a Santo Ambrésio como
tendo sido o primeiro, na histéria, a exercer a pratica da leitura
silenciosa, pratica esta que emudecera, dali para a frente, o ato da
leitura. E como se eu estivesse dizendo que, mesmo quando se
recorre a leitura — e portanto a palavras —, € nos sons que tudo
ganha sentido.

Evocando o insight tal qual presente em meu texto “A inversao das
distancias: do som do corpo ao corpo do som”, presente no livro
Riscos sobre musica, segundo o qual o compositor, ao longo dos
cerca de oito séculos de escritura musical, paulatinamente expeliu
0s sons para fora de seu corpo, transformando-se de compositor-
cantor em compositor-instrumentista, depois em compositor-regente
e, por fim, em “simplesmente” compositor (Qquando se vé diante das
membranas dos alto-falantes e, consequentemente, dos préprios
sons), resgato também a propria corporeidade dos sons, trazendo-os
de volta a voz da prépria fala, expressiva, que emana do corpo do
Narrador. Nao nos esquegcamos, igualmente, que o proprio
Compositor (eu) é levado a falar: declama frases e, em um dado
momento, é interpelado pelos coralistas, que o fazem passar pelo
mesmo questionario ao qual se submeteu Karl Marx quando
interpelado por suas filhas na primeira cena do Segundo Trans-Ato.
Situado em meio a plateia, é a fala do Compositor que mais o
aproximara das pessoas de seu publico.

Quando se da um dos apices do texto poético, com a aparicao
visual e sonora do poema “Pds-tudo” (1984), de Augusto de Campos
(1994), tocara ao Narrador pronunciar, de modo radicalmente
estendido, o vocabulo “t u d 0”, o qual, estirado ainda mais em
radical time-stretching pela eletrbnica em tempo real, faz emergir em



meio a Ritos de perpassagem a forma-pronuncia, minha contribuigao
histérica mais radical a expressividade da palavra enquanto musica.

Por fim, se o proprio Compositor também fala, o Narrador,
enaltecamos aqui ainda uma vez, também canta, ainda que
esporadicamente. Nao abdica, por falar, do recurso as notas e as
suas extensdes. E o contexto que faz o texto pendular entre o Verbo
e a Nota. O texto é con-textualizado e abdica, ai sim, de ser pretexto
para as notas, ou estas, de serem pretexto para a narragao. Quando
interagem, palavra e canto o fazem n&o de modo arbitrario, mas
motivado, necessario.



Figura 53 — Ritos de perpassagem, de Flo Menezes, p.14 da
partitura
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Algum motivo para qualquer recitativo?

Corolario

Quando um equivoco dissemina-se por longos periodos e da
vazao a obras significativas, nas quais ganham outros sentidos as
diversas formas de sua manifestacio, aquele principio que o
subjazia tende, sempre erratico, a sugerir a inversio de suas
proposi¢des, de modo a poeticamente garantir-lhe certo lugar de
honra.

Escolio

Na opera, o recitativo, féormula anti-inventiva e musicalmente
restritiva de um texto acompanhado por uma acao musical
circunscrita igualmente a padrdes preestabelecidos, procura
recuperar o “tempo perdido” da narratividade em face das extensdes
da palavra cantada, que quase esquece o texto e a historia que ele
evoca. Pondo a historia para andar, o recitativo cria a expectativa
nos ouvintes, porém, da emergéncia de um novo canto — este sim
palco livre para a invencéo —, o qual se seguira, na forma da aria
seguinte e como um gozo surpreendente, ao seu empobrecimento
expressivo. Incorre-se, também aqui, em certa forma de tautologia,
pois temos mesmo necessidade desta narracdo? Talvez tenha sido
procurando essa resposta que o recitativo se tornou historicamente
uma obsessao, ou talvez, na inversao de seus sentidos, tenha sido
justamente para evidenciar que a musica prescinde de qualquer
texto e de qualquer pretexto que tenha tido lugar a sua obsessiva
evocacao, sobretudo no terreno instrumental. Pois assim a musica



instrumentalis, por meio de certa implicitude verbal no afloramento
de um Rezitativ ohne Worte (em vez de uma cancido sem palavras),
mostraria as vias ao verbo, que ela evoca in absentia, de sua radical
expressividade e de sua universalidade. Resta saber se a musica
cabe esta funcéo de conferir a palavra este amparo, ou se, assim o
fazendo, ndo comete um outro erro: o desvio ou sacrificio de si
mesma.



Figura 54 — Ritos de perpassagem, de Flo Menezes: p.70-1
da partitura, nas quais emerge o poema “Pds-tudo” de
Augusto de Campos
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11. Da musica que quer
conversar — ou da obsessao de
uma impropriedade: a citacao

AXxiomas

1. A Arte é a obra do génio. Ela repete as ldeias eternas
apreendidas através da pura contemplacao, o essencial e
permanente das emergéncias [Erscheinungen] do mundo, e,
conforme a matéria [Stoff]l em que se itera, faz-se artes
plasticas, poesia ou musica. Sua unica origem é o
reconhecimento [Erkenntnis] das Ideias; sua unica meta, a
comunicagao deste reconhecimento. — Enquanto a ciéncia,
perseguindo a torrente incessante e errante de suas multiplas
razdes e consequéncias, € levada mais adiante a cada meta
alcancada e jamais pode atingir seu escopo final nem total
contentamento, da mesma maneira como nao se pode, mesmo
correndo, alcangar o ponto em que as nuvens tocam o
horizonte, a Arte, ao contrario, encontra em toda parte o seu fim.
Pois o objeto de sua contemplacao, ela o retira da torrente do
curso do mundo € o isola diante de si: e este particular, que em
cada torrente constituia uma infima parte que escoa, torna-se
para ela um representante do todo, um equivalente daquele
multiplo infinito em tempo e espaco: ela se detém, entio, neste
particular: paralisa a roda do tempo: as relacdes se lhe
desaparecem: tdo somente o essencial, a Ideia, constitui seu

objeto.1 (Schopenhauer, 2014)

2. Tudo se passa como se a musica e a mitologia s6 precisassem
do tempo para infligir-lhe um desmentido. Ambas sao, na
verdade, maquinas de suprimir o tempo. Abaixo dos sons e dos
ritmos, a musica opera sobre um terreno bruto, que € o tempo
fisiolégico do ouvinte; tempo irremediavelmente diacrénico



porque irreversivel, do qual ela transmuta, no entanto, o
segmento que foi consagrado a escuta-lo numa totalidade
sincronica e fechada em si mesma. A escuta da obra musical,
em razao de sua organizagao interna, imobilizou, portanto, o
tempo que passa; como uma toalha fustigada pelo vento,
atinge-o e dobra-o. De tal modo que, ao ouvirmos a musica, e
enquanto a escutamos, acedemos a uma especie de

imortalidade.2 (Lévi-Strauss, 2014)
3. A citacao, aquilo que é imediatamente investido de minha

situacdo existencial.2 (Barthes, 2007)
4. O amor, verdadeiramente tomado e sutiimente considerado,

nada mais € do que unido espiritual da alma e da coisa amada.

[. ] Cada forma substancial procede de sua primeira causa.?
(Alighieri, 2012)
5. A citacdo — apesar de na maioria dos casos resultar de um

grande amor do compositor que cita pela obra citada — parece-
me, paradoxalmente, uma traicdo — como uma infidelidade que

o compositor pratica, como amante, com o objeto musical de

seu proprio amor. (Ego Compositor: Menezes, 2018 — “Mistérios

ainda ndo séo milagres”. dialogo com Ralph Paland)

Proposicao

Quando o amor pela histéria da linguagem adquire, no criador,
dimensodes arrebatadoras, ele por vezes deseja enuncia-lo,
explicitando referencialidades que a obra, mesmo que nada se

fizesse nesse sentido, ja carrega em si mesma. Mas os atos de amor
tendem a extravasar o tempo em que se tornam realidade, pois néao

se conformam com a circunscrigao de sua temporalidade. Recurso

literario, a citacao €, assim, um convite a paralisacao do Tempo. Mas

na musica, que, mesmo circunscrevendo o Tempo em sua

sincronicidade, nao escapa de sua diacronia, toda citacao é também

violagdo. E como se a musica desejasse, legitimamente, dialogar
com sua historia, mas nao ha interlocugao quando o dialogo € de
mao Unica, e se os feitos histdricos repercutem no que reverberam,
€ ai que se instala todo dialogismo, n&o na reproducéao parcial de



seus contextos. A conversa desejada revela-se in6cua. A violagao
gue a obra musical comete pelas vias da citacao € tanto a de sua
propria temporalidade, quanto a diante do objeto amado, pois que ao
resgatar nele ndo mais que um fragmento, a citagédo o
descontextualiza, dessignificando-o0. A memoria jamais sera capaz
de restituir toda a capsula que conferia sentido ao objeto amado. E
como se, extirpando-lhe um excerto, a citacao destituisse seu vetor,
pelo qual se fazia gesto e através do qual podia e pode ser
contemplado e, justamente, amado.

Demonstracoes |-l

A importancia do texto “Apoteose de Rameau — ensaio sobre a
questao harmoénica”, de 1968, é tal que Henri Pousseur acabara
decidindo-se por um titulo a ele referencial, em 1981, para uma de
suas principais pecas: La Seconde apothéose de Rameau. As
nuances da lingua francesa sdo muitas, e caso pensasse que desta
obra se seguiriam ainda outras, a teria chamado La Deuxieme... Da
forma como a intitulou, porém, Pousseur sabia que se trataria de
uma resposta, ao nivel da composicao, definitiva das proposi¢cdes de
seu texto. E de fato é! Nao apenas em relacao a sua obra, mas em
relacdo a uma problematica que quase se confunde com a prépria
historia da linguagem musical: a citagdo. Resta saber se tal resposta
foi acertada.

Pousseur advogou para si o papel radical de ter feito um
serialismo verdadeiramente integral, pois diagnosticara no periodo
mais radical daquela forma de serialismo, do qual tinha sido um dos
principais protagonistas, certa assepsia, certa afiguralidade que
confinava a musica serial a um universo deveras restrito,
principalmente no tocante a questao harménica. Um serialismo que
fosse efetivamente integralizante deveria poder abarcar todas as
forcas polares, todos os campos de atracao e repulsao, todas as
constituicdes de consideravel amplidao do vasto dominio intervalar,
muitas das quais sistematicamente anuladas pela poética do
serialismo integral, para o qual tdo somente o principio de um
cromatismo generalizado pudesse, em esséncia, vigorar. Mas dai



deduziu algo... impréprio! Como que desconsiderando o potencial
expressivo ja presente na referencialidade de tais constituicbes até
entdo abolidas pela musica serial integral, Pousseur desejou, desde
logo, estabelecer aquele dialogo impossivel com suas referéncias,
apelando a citacao literal.

A peca oscila de solugdes magistrais de textura e invencgao, de
cunho bastante pessoal e no reforco daquele seu traco
caracteristico, num estilo fragmentario e delicadamente expansivo
do reminiscente pontilhismo weberniano a emergéncia explicita de
diversas citacdes fragmentadas que vao do Barroco a musica
contemporanea, fazendo uso de uma grande quantidade de material
de obras do passado musical. Debussy (Hommage a Rameau)
emerge lado a lado a Schoenberg (Concerto para Piano Op. 42),
alusdes quase explicitas a Stockhausen (a Zeitmal3e) ou
autocitacdes, para falarmos apenas de algumas delas.

Tudo é de certo modo “amarrado” pela sua inventividade no
terreno da harmonia, no qual Pousseur elaborara, na década de
1960, a técnica que o acompanharia até o final de seus dias: as
redes harménicas (réseaux harmoniques), as quais ja nos referimos,
e pelas quais os materiais utilizados (novos ou “usados”, ou seja,
novas constituicdes ou citacdbes mesmo) sdo submetidos a certas
“distor¢des” pelas alteragdes de seus intervalos, reguladas pelo
resultado de duas projecdes em uma “rede” de intervalos: uma
primeira, definidora do /ocal de cada nota da estrutura composta ou
citada na rede, e uma segunda, em que os intervalos que compdem
a propria rede sofrem alteragao e, consequentemente, acabam por
alterar as notas da estrutura nela projetada inicialmente. Outras
alteracOes da rede de partida permitirao, entao, ulteriores
transformacdes intervalares das estruturas.

O agenciamento em si da invengao de Pousseur €, com todas as
letras, geniall Mas qual a razao da explicitude das citagoes,
mutilagcdes fragmentarias de textos passados cujo nexo sé pode ser
restaurado e entendido se precisamente ndo forem objeto de.
mutilagdes? A cada vez que emerge em meio ao discurso
pousseuriano algum excerto de obra passada, o estranhamento é
inevitavel.



Quando, bem ao inicio de sua lirica obra Les Ephémérides d’Icare
2 (1970), para grande conjunto, ouvimos o piano enunciar sozinho
um tritono na regiao aguda — e isto mesmo se a ele se segue uma
segunda maior: Mi 6 — Sib 6 — Mi 6 — Fag 6 — Mi 6 —, ndo ha como
nao nos remetermos diretamente aquele tritono no piano isolado,
sem orquestra, e na mesma regiao, de Gruppen (1955-57) de
Stockhausen (compassos 3 e 4 do grupo 91, apenas meio-tom
abaixo do tritono de Pousseur, e entoado com a mesma volta a nota
mais grave: Ré# 6 — La 6 — Ré#t 6). Um simples gesto faz-se, para os
conhecedores da Musica Nova, citacdo, e sabemos que Pousseur
pensava ali naquele intervalo do piano em meio a obra monumental
de seu grande interlocutor e amigo, mas a referéncia, ainda que
explicita, € tao reduzida que qualquer textualidade se vé anulada, e
reforca-se, assim, a impura intertextualidade.

Mas as coisas ndo se passam dessa maneira em La Seconde
apothéose de Rameau. Quando ha citagao literal, salta-se para fora
da musica e o tempo musical € como que submetido a um choque:
uma espécie de fratura que se quer propriamente fratura, fenda, mas
que nao logra sé-lo. E, antes, uma quebra, uma interrupcdo, um
hiato em que se ausentam o nexo e o sentido, na busca de um
significado. Nao se trata mais, como dizia o axioma de Greimas
valido para a obsessdo do recitativo, de procurar um sentido diante
da suposic¢ao de certa insignificancia, como quer a referéncia ou o
apelo a alguma fala, mas antes de uma busca de algo mais que um
“mero” sentido: a busca por um significado; a musica quer conversatr.

Justamente por ndo implicar denotagao e reportar-se a si mesma,
talvez tenha desde sempre desejado a musica, esta semiosis
introversiva — como bem a definira um Roman Jakobson —, evocar
feitos passados que enaltecessem os sentidos pelos quais a nova
obra encontra formulacdo. E assim a musica o fez desde os
primérdios da escritura: ora a obra passada encontrava-se em
estado fragmentario, como se fosse possivel alguma funcio
metonimica da linguagem musical que, fazendo uso de apenas uma
parte, pudesse restituir o sentido do todo a que se refere; ora aquele
excerto ao qual se reportava a nova obra servia, na realidade, de
esteio estrutural, e a literalidade da referéncia transmutava-se em...
material musical. A citacao literal de outras pecas dentro da nova



obra &, pois, recurso tao histérico quanto a propria escritura. Mas é
somente quando a referéncia se faz material que ela encontra éxito.
Pois quando isto ocorria e ocorre, a composi¢cao vai ao encontro de
sua razao: a nova musica, valendo-se em seu aspecto relacional,
eminentemente estrutural, de seus materiais, prolifera os sentidos
aos quais se reporta e dos quais, de alguma maneira, emana. Algo
bem diverso de quando a referencialidade explicita-se e torna-se.
metalinguagem.

Demonstracao lll

A rigor, a citagao, enquanto tal, tem chance de éxito apenas em
determinadas e precisas circunstancias. Uma delas € quando,
justamente, se verte em material estrutural e a literalidade de origem
nao toma forma no corpo da nova obra. Se o faz, o aspecto
estrutural que dela emana € de tal ordem que o ouvinte ndo se
atenta para a externalidade do fragmento citado e o aceita como
parte integrante da nova peca. Ha, neste caso, integracao,
integragao propriamente estrutural. Um exemplo dessa maneira de
enfocar e, de certo modo, “domar” o amor pela obra de referéncia é
minha homenagem a Josquin Desprez em Contrafacta (2013), para
quinteto de metais e eletrébnica em tempo real: a cancao a quatro
vozes Mille regretz de Josquin € primeiramente transcrita para
quarteto de metais.



Figura 55 — Contrafacta, de Flo Menezes: Mille regretz de
Josquin Desprez em transcricao para quarteto de metais por
Flo Menezes
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Figura 56 — Contrafacta, de Flo Menezes: transformacéao a /la
Stravinsky da transcricdo de Mille regretz de Josquin Desprez
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ApOs a transcricdo, o adendo de uma trompa faz do quarteto de
metais um quinteto, para todo o tecido harménico metamorfosear-se
substancialmente, como se se tratasse de uma lupa stravinskiana
transformando o Josquin original. Intervengdes ao nivel harmonico,



com consequéncias ritmicas e texturais, fazem referéncia, sem
explicitacdo, as tantas releituras que o proprio Stravinsky fez do
passado musical, elas mesmas ndo necessariamente “literalizantes”.
Todas essas etapas destinam-se, entretanto, ao preparo do material
musical propriamente dito de peca; vertendo-se em material, a
referéncia que seria explicita a Josquin, e implicita a Stravinsky, sera
transformada em referencialidade estrutural.

Figura 57 — Contrafacta, de Flo Menezes: p.9 da partitura
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Desse Josquin-Stravinsky resultam, entdo, segmentacgdes da
estrutura global, que sdo permutadas e submetidas a compressoes e
dilatacbes proporcionais dos intervalos (minha técnica de projecées
proporcionais; Contrafacta € uma das raras pecas instrumentais



minhas nas quais nao emprego também meus modulos ciclicos),
numa radical metamorfose do material de partida (que, ademais,
jamais aparece enquanto tal na obra), resultando numa proliferagao
de materiais que entao interage, em tempo real, com sua
multiplicacao pela eletrbnica, em nivel espectral, espacial e
estrutural. As referencialidades sao, pois, aos montes, mas nao ha
literalidade de citagdes. Se ha, ela existe respeitando-se a
integridade estrutural e expressiva da obra nova: sugere-se que as
versodes original e metamorfoseada a /a Stravinsky da cancgao de
Josquin sejam executadas antes de Contrafacta.

Demonstracao IV

Uma outra possibilidade de éxito no uso da citagcédo € quando a
obra citada n&o é propriamente fragmentada, mas €, ao contrario,
citada por inteiro. Berio fez isso no terceiro movimento de sua
Sinfonia, quando elabora todo o seu tecido por cima do rio escoante
do scherzo da Segunda sinfonia de Mahler. Por sobre este rio— e a
tematica da agua € uma das centrais desta obra beriana, ja existente
na pregacao de Santo Antonio aos peixes na cang¢ao que deu
origem, como uma espécie de material desdobrado, ao movimento
mahleriano —, Berio navega com seu navio turbulento e ao mesmo
tempo lirico, avistando diversas paisagens. Elas, como se
condizentemente com a velocidade da navegacgao neste riocorrente,
s6 sédo observadas de modo parcial e sdo, portanto, fragmentadas:
Berio comete 0 mesmo erro pousseuriano e cita excertos de —
exageremos — quase toda a histéria da musica. Mas justamente por
muito citar, e por todos esses estilhacos estarem sustentados pela
densidade fluente das aguas mahlerianas que, ainda que
integralmente presentes, ora submergem, ora emergem em meio as
montagens das obras citadas, € que tudo faz sentido. Trata-se de
uma das maiores invencgdes de toda a histéria da escritura, e de
modo interferente nessa mesma historia, em contundente operagcao
retrospectiva e, ao mesmo tempo, especulativa. Mais que invengao,
trata-se de intervencao: € impossivel ouvir aquele Mahler, depois
deste Berio, sem que os adendos e as intervengdes costuradas por



Berio ndo venham a nossa mente. Se a técnica de Pousseur
procurava olhar para frente enquanto o compositor olhava para tras,
Berio procurava olhar de imediato para tras, mas sua solugao
inventiva certamente foi tdo longe, e adiante, quanto a invencao
pousseuriana.

Demonstracao V

Em Mahler in transgress (2002-03), para dois pianos e eletrénica,
assumo o alto risco de elaborar uma extensa obra toda calcada,
como em Berio, num movimento mahleriano. Desta vez, trata-se do
primeiro movimento da sua Nona sinfonia, que julgo ser — opiniao
compartilhada com Alban Berg e aqui ja enunciada — talvez a maior
musica por ele jamais escrita. O movimento todo é transcrito para
dois pianos, cuja transcrigao deve preceder minha peca, e em
seguida quase uma hora de musica submete a estrutura integral de
Mahler a diversas operacdes, dentre as quais interferéncias que a
dilaceram no tempo. O sintagma, preservado em sua integridade, &,
contudo, paradoxalmente estilhacado, para além de suas
metamorfoses intervalares e das interferéncias multiplicativas no
nivel dos espectros por meio da eletrébnica em tempo real. O
constructo mahleriano €, assim, radicalmente transgredido, a ponto
de virar ao final uma outra coisa, e essa transgressao ja se
prenuncia nas proprias se¢oes expansivas dos materiais, que se
encrustam no préprio tecido mahleriano, abrindo nele frestas, fendas
ou fraturas, ndo no sentido do erro permitido, mas sim no de uma
especie de intrusdo no amago do material, dele extraindo
consequéncias formais. S&o as Espansioni, na partitura. Na grande
secao final que se descola e decola do esqueleto mahleriano, e
precavendo-me — e redimindo-me mesmo — do problematico
emprego da citagao literal, a obra citada converte-se em texto,
textura e estrutura, para abstrair-se por completo na emergéncia de
algo que dela se desprende. Foi minha leitura-comentario da obra-
prima beriana.



Figura 58 — Mahler in transgress, de Flo Menezes: p.46 da
partitura, com trecho da Espansione 7
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Demonstracoes VI-VII

Constitui também recurso pertinente quando a obra nova é de tal
ordem que toda a sua estrutura seja constituida de citacdes. Trata-
se, nesses casos excepcionais, do que poderiamos chamar de
obras-mosaico. O proprio Pousseur realizou uma das mais, senao a
mais importante nesse sentido: sua “Fantasia variavel do género
opera”, Votre Faust (1961-68), realizada em colaboragao com Michel
Butor, e que é toda feita de citacdes.

Um outro caso, também excepcional, se da quando a obra ocupa
todo um concerto e faz desta propria condigdo uma parafrase de um



recital, em geral constituido de pecas diversas: Recital | (for Cathy),
obra completada em 1972 também por Berio.

Sao casos de excecdo, em que a fragmentacao operacional do
recurso a citagao generaliza-se e se neutraliza em sua
descontextualizagao, de modo que a propria quebra da enunciacao
metamorfoseia-se em operacao principal e constituinte de todo o
enunciado. Nao ha descontextualizacao, pois o contexto € o da
propria fragmentacao.

Demonstracoes VIlI-IX

Caso curioso € quando n&o se trata propriamente de “citacéo”, ao
menos em sua literalidade, mas antes de. citacdo de estilo. Ai tem
lugar a parddia ou a parafrase, ou algo que a elas se assemelhe.
Notavel exemplo disso € uma das maiores pecas de nosso Gilberto
Mendes, sua obra-prima Ulisses em Copacabana surfando com
James Joyce e Dorothy Lamour (1988), para ensemble. Temos
parodia bem-humorada de tudo, a comecar da clara referéncia, que
se nega enquanto citagao literal, a melodia, no saxofone, do inicio da
Sagracédo da primavera (1911-13), de Stravinsky. Ha, ai, uma
especie de viagem no tempo e nos estilos, bem ao gosto eclético de
Gilberto Mendes, em que tudo se interliga e se entrelaca, mas ao
contrario de Pousseur, sem qualquer “técnica” precisa de
manipulagao sistematica dos intervalos, e sem literalidade das
“citacbes”.

Diante da impropriedade das citacdes, a atitude de Gilberto
Mendes faz do sacrificio erro e acerto: em relagdo a opcao
pousseuriana, perde no sacrificio de qualquer técnica de escritura,
mas ganha com o sacrificio da explicitagao literal de suas
referéncias. Sem citar literalmente, Gilberto logra fazer o que
Pousseur talvez nao tenha conseguido: convidar-nos a ouvir tudo
sem que nada nos cause estranheza. As referencialidades
explicitam-se e quase deixam de ser “meras” referéncias, o que as
empobreceria no dominio literal da citagao, mas conservam-se
apenas enquanto reenvios e, com isso, preservam igualmente o
nexo discursivo da temporalidade diacrénica que a sincronicidade da



obra de Gilberto, em sua globalidade, encerra. Uma experiéncia,
alias, que eu havia tentado em uma obra de juventude:
TransFormantes | (1983), para orquestra de cordas com piano
solista, uma “narragcado” por meio de arquétipos harmdnicos —
agregados que se fazem entidades —, evocando justamente estilos e
denegando a literalidade da citacdo no corpo da obra em si. Pedia,
ademais, que o Preludio no 2 (1975), para piano, de Willy Corréa de
Oliveira, que constitui outro exemplo no qual sao citados arquétipos
da harmonia, mas nao seus contextos, fosse executado antes de
minha peca, prenunciando o que eu viria a fazer vinte anos mais
tarde com Mahler in transgress e, depois, com Contrafacta.

Demonstracoes X-XI

Ha um ultimo modo de fazer da citacdo algo que ganhe sentido,
em vez de se passar por algo destituido de pertinéncia e de tornar
problematica a obra na qual emerge: quando — situag¢ao igualmente
excepcional — a obra toda de um grande criador € tematizada pela
nova obra, de modo que fragmentos originarios da obra do
compositor abordado acabem ganhando sentido como se se tratasse
nao mais de um “mosaico”, mas antes de um “caleidoscopio”: € uma
mesma imagem — a Obra do compositor em questdo, com todo o
sentido que sua globalidade possa ter — que é avistada através dos
recortes da lente analitica dos musicos que a operam, segmentam e
reelaboram. Mais uma vez o nome de Pousseur vem a tona, na
lideranca de uma das mais significativas criacdes musicais do século
XX, tdo mal conhecida: a monumental e maravilhosa obra de
composicao e improvisacao coletivas do Ensemble Musiques
Nouvelles da Bélgica quando da morte de Stravinsky, em 1971,
Stravinsky au futur — ou I'’Apothéose d’Orphée.

Também nesse sentido procurei pensar a invengao, concebendo,
em colaboragdo com o pianista Paulo Alvares, uma obra de
composicao (e improvisacao) coletiva aos moldes do que havia
coordenado Pousseur, porém entrelacando, em elos e diferencas
estruturais, a obra de dois compositores: In memoriam Berg-Bartok,
de 1985.



Nesses casos, a obra nova, que seria comentario de varias outras,
deixa de ser comentario e passa a ser, efetivamente, uma espécie,
em ato, de analise.

Demonstracao Xli

Mas a cilada faz-se sempre ameacadoramente presente. Quando
me propus a escrever Traces (2007), para quarteto de cordas e
eletrbnica em tempo real, os fracos ou rastros da historia deste
género tipicamente burgués, de salao, ndo me saiam da cabeca.
Cometi, na obra, os erros da citagio literal e fragmentaria de alguns
quartetos que historicamente conferem ao género seu peso especial.
O “lugar de honra” a que se referia Schoenberg quando falava do
erro talvez tenha constituido armadilha subconsciente para o lugar
que ocupam essas fragmentac¢des. Mas o que eu queria, ali, era
metamorfosear esses materiais, da mesma forma como a eletrénica
metamorfoseava o proprio quarteto de cordas, e a espacialidade
sonora, ai, tem papel crucial: 0 unico momento em que os quatro
musicos se encontram sobre o palco para tocar, como
tradicionalmente o fazem, um “quarteto”, citam com notaveis
transformacgdes um fragmento distorcido de um dos ultimos
quartetos de Beethoven, e o fazem em posi¢ao quase esdruxula,
totalmente desacomodados sobre o palco, e parcialmente de costas
para a plateia. Desejei, assim, explodir o género, e junto com ele
suas evocacoes literais, e o fago em sequéncia a este “trans-
Beethoven”: os musicos voltam a se espalhar, estilhacando o
quarteto no espaco, e a pec¢a culmina com um solo do violino em
meio a plateia, em que alguns de seus sons, congelados pela
eletrbnica, circundam por volta do publico. Ha fracos de quarteto por
toda parte e sob angulos diversos: o historico e o presencial, que se
atualiza no espaco.

E ha, também, outra coisa: sempre alguma explicagao da parte de
quem cita...

Demonstracao Xll|



A cilada chegou a entrelacar até mesmo os pés daquele que mais
fervorosamente se posicionou de maneira critica diante do recurso
metalinguistico a citagcao, recriminando seus companheiros de
viagem. Em seu Dialogue de 'ombre double (1985), peca escrita em
homenagem aos 60 anos de Berio para clarinete e eletrbnica — um
projeto que Berio havia ele mesmo perseguido em sua Sequenza IX
(1980), que acabou sendo escrita apenas para clarinete, mas que
em principio também seria uma obra interativa com eletrénica em
tempo real a ser realizada justamente no Ircam, cujo projeto, por
suas leves desavencas com o proprio Boulez, Berio nao teria,
contudo, levado a termo em decorréncia do fato de o compositor
italiano ter abandonado a direcdo da Secéo de Musica
Eletroacustica daquela instituicdo —, Boulez cita textualmente nao
apenas a propria Sequenza IX de Berio (como que procurando fazer
as pazes com seu amigo italiano), como também In Freundschaft
(1977) — Em amizade —, igualmente para clarinete em sua
primeirissima versao, de Stockhausen. No taxi com o qual o levava
ao Studio PANaroma em Sao Paulo em 21 de outubro de 1996,
comentei com Boulez que eu tinha concordancia com suas criticas
severas ao uso das citagdes, deixando-o reagir em seguida. Boulez
acenou reverberacdo em gesto verbal e demonstrou satisfacdo com
meu comentario. Mas foi apenas ele assim se manifestar para eu
cutucar a onga com vara curta e perguntar: “Mas entao por qual
razao ha citagao de Berio e de Stockhausen em seu Dialogue de
I'ombre double?” Boulez reage entao de imediato e profere em tom
resoluto uma frase que até hoje me faz sorrir, quando dela me
recordo: “Mais c’était un cadeau d’anniversaire!”. “Ora, tratava-se de
um presente de aniversario!”, e nessas circunstancias. bem, nessas
circunstancias as citacdes seriam permitidas!



Figura 59 — Traces, de Flo Menezes: trecho da p.6 da
partitura, no qual se tem uma citacao distorcida do terceiro
movimento do Quarteto Op. 132, de Ludwig van Beethoven

ﬁ‘“““‘ ey S o dw ey e, e re el e @ fu vk ey
Wk bt e o St {1 ey ] el s, b ol iy o i st o e b, b e st -.-M-.-..E.-'-.- ..... D
Nl plovad oo oo ot ol in o o hmulaumes. bepusiary, b 0 sy o s imaa oy of By . b e, nae Vol |, sl 'Ll-_HllP:I’l‘_#-lﬁ"-r'
..._.-‘I._-;:..-.._.._\._..n..-...-.-._‘_-.‘ - -
. - - J‘--:_‘ ~ .__.-...... y
- | Wt .
I T — r.mlu:lﬂ-ntﬁmﬂn E%—ﬂ _..._..-I-! e
& - = = 3 =% = T
i = B PR e e —
B e Py ———E Ll - -
. . — = 7 == —
3 m\mhm_
o iy ik gl . e . et o Tty s et = = o = g o sty
LS Y By E;
e =L -
" P e - ol
S =T S | g -——

[rR— : . o IE Pt of kot s Biinaty "'pu - [ T—

Sg— —
o i

o5 Ve o g, | R g sy )
=, TALT = Wihaw i Vil ey smiers i s s, s oy

- [ " L] =
) F"ﬁ'—ﬁtﬁ'ﬁ’f‘-—taﬁ-—""ﬂgﬂ- S T e ke s e
-

ﬁ Pl iy, el b e td” St gt e Seitiond Booth e dcermlol e
e i et i, e s i i o e il

™ T B —
11-.|F:— ot |_‘!'_'E.’1 !i'"‘:?'ilj —3 |'—ﬂ =
"

T

. = *
."‘h—'—"-?.. P VN S —




=k
Y
=y
%
v
o
I
]
)
%
=
&
=
&

e
-

iy

e
&

Como vemos, mesmo aqueles mais criticos diante da citacao
podem cair na armadilha e, vira e mexe, se ver envoltos a esta
tentagao do amor, incorrendo em graves riscos de... erros.

Corolario

Texto ndo equivale a intertexto, e intertextualidade € sempre mais
abrangente e multipla que qualquer textualidade que a torne literal e
explicita. Em meio a obra musical, a citagdo € sempre um corpo
estranho; menos que isso, apenas um de seus membros. A citagao
literal, em musica, parte de um equivoco para cometer uma
impropriedade.

Escolio

O desejo dialdgico da citagao opera por fungao anaférica. Mas na
musica — toda referencial em suas tramas que a atam e a desatam
em relagao a sua propria histéria —, a remissao literal desengata o
decurso de sua diacronia, pois em vez de ater-se a referencialidade
tout court, apela a um mero referente. Operacao extroversiva, toda
citacao literal €, como diz sua adjetivacao, literaria, nao propriamente
musical. E também operacao tautoldgica, porque procura trazer a
temporalidade de sua histéria, como linguagem, o que ja faz com a
temporalidade do mundo: abstrair-se enquanto formulacao
autdbnoma e suspender, com isso, o proprio Tempo. Mas se em
relacdo a temporalidade do mundo a musica assim o faz para
constituir-se em sua propria temporalidade, fazendo-o em relacao a
si mesma ela incide em violéncia contra a sua propria diacronia,



expurgando-se para fora de si mesma. A semiosis introversiva em
que consiste a obra musical € justamente introversiva porque, indo
em movimento centripeto em dire¢ao ao &mago de sua linguagem,
extravasa-se por si s6 e, em movimento centrifugo, acaba por
abracar, de modo mais ou menos pleno, diversas instancias de sua
histéria. Quando a musica faz uso da explicitude da citagao, ela
perde o tempo e a eficacia de sua proficua introspeccéo e se quer
mais texto do que intertexto, algo que agride sua natureza. Toda
textualizacdo s6 pode ter lugar na musica, sem ultraja-la, se houver
estratégia que restitua nao parte, mas a totalidade do contexto a que
anaforicamente se refere. Nao € o referente que interessa a
linguagem musical, mas antes sua intrinseca e extrinseca
referencialidade. A musica nao é propriamente o lugar da
textualidade, mas antes o lugar sublime, de suma abstracao, da
intertextualidade.



Conclusao [Conclusio]

Ha erros e erros.

Alguns erros perdoo, como o lapso e a falha.

Quanto as impropriedades, as lamento.

Os sacrificios, procuro entendé-los e, se posso, aceita-los.

Alguns erros condeno veementemente, como o0 engano e, de
modo bem mais complacente, o equivoco.

Outros, com convicgao plena e fervor, defendo, como o desvio ou
a fenda.

Mas se nao todos, certamente a maioria desses erros continuarao
a fazer parte de minha vida e, talvez, de minha musica. Pois quanto
a certos tipos de erro, Schoenberg tinha mesmo razio: eles de fato

ocupam um lugar de honra.
Sao Paulo, julho de 2020
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Notes

Introducao [Introductio]

1.

“[Der Irrtum] verdient einen Ehrenplatz, denn ihm verdankt man
es, dal8 die Bewegung nicht aufhért, dal3 die Eins nicht erreicht
wird. Dal3 die Wahrhaftigkeit nie zur Wahrheit wird; denn es
wére kaum zu ertragen, wenn wir die Wahrheit wiil3ten.”

(Schoenberg, 1949, p.394)
&

2. %e qui n’est pas légerement difforme a l'air insensible; d’ou il

suit que l'irrégularite, c’est-a-dire l'inattendu, la surprise,
I’étonnement sont une partie essentielle et la caractéristique de
la beauté.” (Baudelaire, 2012 — Journaux intimes — Fusées)

&

1. Do lapso

1.

“Non e esatto che cio che si e scelto sia unico e giusto; forse
quello che non e stato scelto e piu giusto. Nel lavoro in Studio,
nella musica elettronica, succede cosi. Ci sono molti imprevisti,
casi, errori — errori che hanno una grande importanza |[...].
Poiché l'errore € cio che viene a rompere le regole. La
trasgressione.” (Nono, 2019 — “L’errore come necessita” [1983])
o

2. Da falha

. “Selbst wenn wir keinen Fehler im Schlielien begehen und alle

logisch sich ergebenden Moglichkeiten in Rechnung ziehen,
droht uns die wahrscheinliche Unvollstéandigkeit im Ansatz der



Elemente mit dem vélligen Fehlschlagen der Rechnung.”
(Freud, 2016 — Die Traumdeutung — VIl — Zur Psychologie der
Traumvorgénge)

o

. “[...] C’est a notre sol silencieux et naivement immobile que
nous rendons ses ruptures, son instabilité, ses failles; et c’est lui
qui S’inquiete a nouveau sous nos pas.” (Foucault, 2013 —
Préface)

K

. “Formidable aussi est-il un des textes que je n’avais jamais vu:
I'analyse de Apostrophe et Six Réflexions! Mais en le lisant, je
me suis apergu des petits problemes concernant certaines
notes. Si tu as un peu de temps, je voudrais te demander s’il
s’agit d’'une mauvaise compréhension de ma part ou bien de
petites fautes d’impression. Cela serait important parce que
J'aurais envie d’analyser cette ceuvre capitale dans mes classes
dans l'avenir. Selon les explications dans le texte, je constate: a)
mesure 9 de la partition, dernier accord: il devrait étre Ré
bécarre + Do diese + Ré diese (et non: Si bécarre + Do diese +
Ré diese); b) mesure 14: le deuxieme Mi bémol devrait étre un
Mi BECARRE.”

K

. “En effet, tu as bien comparé les différents états. J’ai vérifié
dans une photocopie de mon manuscrit que j’ai encore: la
‘faute’ y est déja, et je ne suis pas sar qu’elle ne soit pas
volontaire, décidée au moment de la rédaction finale. En effet, si
tu regardes les verticalités de cette mesure, tu peux constater
qu’il n’y a pas de septieme majeure directe (il y a la ‘double’ a
partir du la grave dans le premier accord), et que tous les
intervalles directs sont ‘moins chromatiques’ ou
dissonants/tendus: secondes majeures, neuviemes majeures,
etc.; et comme les deux mesures qui encadrent celle-ci sont
encore plus diatoniques, il n’est pas impossible que jaie voulu
atténuer la tension prévue par le travail schématique, pour

garder une zone pas trop contrastee...”
P



5. “Non, la tu te trompes. Il faut regarder le réseau vertical qui est

fait de quintes justes et tierces majeures (lab, mib, sol, re, fa
diese). Ce n’est donc qu’une ‘coquille’: oubli du bémol devant le
deuxieme mil®

o

Da impropriedade

. “Pour un certain genre d’amateurs, la lecture de poésies n’est

Jamais qu’un exercice de malveillance.

Ils sont sdrs avec délice, de trouver la bétise, I'impropriéte, la
platitude que les difficultés de I'art disposent dans tout poeme.
lls sentent combien la reussite continuelle est improbable. Tout
poeme est nécessairement ou exagere, ou obscur, ou ridicule,
ou indifférent par quelque endroit. C’est pourquoi les longs
poemes sont si vulnérables; comme tout ce qui est long, sans
doute, mais avec plus de chances de dommage que tout autre
genre de production.” (Valéry, 1960 — Mauvaises pensées et

autres)
P

Do desvio

. “Il existerait des moyens d’épaissir la vie, de I'entrecouper, par

J

de détournements du fonctionnel, d’événements ‘esthétiques’.

(Greimas, 1987, p.93).
&

Do sacrificio

. “I...] Nous avons une notion, un goat de l'ordre auquel nous ne

pouvons resister, qui nous entraine malgré nous. Toute belle
action n’est jamais sans quelque sacrifice, et il nous est
impossible de ne pas rendre hommage a celui qui se sacrifie ;



quoiqu’en nous sacrifiant, nous ne faisons pourtant que ce qui
nous plait davantage [...].” (Diderot s.d. — Lettres a Sophie
Volland, Patris, le 4 octobre 1767))

o

. “I...] Il faut savoir consentir des sacrifices, si douloureux qu’ils

soient, pour la chose a laquelle on tient le plus [...].” (Proust,
1989 — Albertine disparue, 5)
o

. “Non solo non c’e religione senza separazione, ma ogni

separazione contiene o conserva in sé un nucleo genuinamente
religioso. Il dispositivo che attua e regola la separazione e il
sacrificio.” (Agamben, 2008 — Che cos’e un dispositivo?)

o

Do equivoco

. “L’homme n’est jamais assez sdr de sa veérité pour jouir de

I'éclat de I'erreur adverse.” (Greimas, 1987, p.91)
P

Da fenda ou fratura

. “Le bord subversif peut paraitre privilegié parce qu'il est celui de

la violence ; mais ce n’est pas la violence qui impressionne le
plaisir ; la destruction ne l'interesse pas; ce qu’il veut, c’est le
lieu d’une perte, c’est la faille, la coupure, la déflation, le fading
qui saisit le sujet au coeur de la jouissance.” (Barthes, 1973,
p.15)

o

. “Quelque chose arrive soudain, on ne sait pas quoi : ni beau, ni

bon, ni vrai, mais tout cela a la fois. Méme pas : autre chose.
Cognitivement insaisissable, cette fracture dans la vie est
susceptible, apres coup, de toutes les interprétations [...]. En
méme temps que la saveur de | ‘éternité, elle laisse l'arriere-
godut de Iimperfection.” (Greimas, 1987, p.72-3)



e

10. Da musica que quer falar — Ou da
obsessao de um equivoco: o
recitativo

1. “La novita del suono e 'l grande lume di lor cagion m’accesero
un disio mai non sentito di cotanto acume.” (Alighieri, 2012,
Paradiso — Canto Primo)

o

2. “L’imperfection apparait comme un tremplin qui nous projette de
l'insignifiance vers le sens.” (Greimas, 1987, p.91)

o

11. Da musica que quer conversar —
Ou da obsessao de uma
impropriedade: a citacao

1. “Es ist die Kunst, das Werk des Genius. Sie wiederholt die
durch reine Kontemplation aufgefal3ten ewigen Ideen, das
Wesentliche und Bleibende aller Erscheinungen der Welt, und je
nachdem der Stoff ist, in welchem sie wiederholt, ist sie
bildende Kunst; Poesie oder Musik. Ihr einziger Ursprung ist die
Erkenntnil3 der Ideen; ihr einziges Ziel Mittheilung dieser
Erkenntni3. — Wéahrend die Wissenschaft, dem rastund
bestandlosen Strom vierfach gestalteter Griinde und Folgen
nachgehend, bei jedem erreichten Ziel immer wieder weiter
gewiesen wird und nie ein letztes Ziel, noch véllige Befriedigung
finden kann, so wenig als man durch Laufen den Punkt erreicht,
wo die Wolken den Horizont bertihren; so ist dagegen die Kunst
tberall am Ziel. Denn sie reil8t das Objekt ihrer Kontemplation
heraus aus dem Strome des Weltlaufs und hat es isolirt vor sich:



und dieses Einzelne, was in jenem Strom ein verschwindend
kleiner Theil war, wird ihr ein Repradsentant des Ganzen, ein
Aequivalent des in Raum und Zeit unendlich Vielen: sie bleibt
daher bei diesem Einzelnen stehen: das Rad der Zeit hélt sie
an: die Relationen verschwinden ihr: nur das Wesentliche, die
Idee, ist ihr Objekt.” (Schopenhauer, 2014 — Der Welt als
Vorstellung zweite Betrachtung: Die Vorstellung, unabhéngig
vom Satze des Grundes: die Platonische Idee: das Objekt der
Kunst. Drittes Buch, § 36)

P

. “I...] Tout se passe comme si la musique et la mythologie
n’avaient besoin du temps que pour lui infliger un démenti. L’une
et l'autre sont, en effet, des machines a supprimer le temps. Au-
dessous des sons et des rythmes, la musique opere sur un
terrain brut, qui est le temps physiologique de l'auditeur; temps
irremédiablement diachronique puisqu’irréversible, et dont elle
transmute pourtant le segment qui fut consacré a l'écouter en
une totalité synchronique et close sur elle-méme. L’audition de
I'ceuvre musicale, du fait de I'organisation interne de celle-ci, a
donc immobilisé le temps qui passe; comme une happe
soulevée par le vent, elle I'a rattrapé et replié. Si bien qu’en
écoutant la musique et pendant que nous I'écoutons, nous
accedons a une sorte d'immortalité.” (Lévi-Strauss, 2014 — Le
cru et le cuit — Ouverture, Il)

P

. “La citation, c’est ce qui est immédiatement investi a partir de
ma situation existentielle.” (Barthes, 2007 — Le semblant
meéthodologique)

o

. “Amore, veramente pigliando e sottiimente considerando, non e
altro che unimento spirituale de 'anima e de la cosa amata |[...]
Ciascuna forma sostanziale procede da la sua prima cagione
[...].” (Alighieri 2012 — Il Convivio (Capitolo )

o



	Front Matter / Elementos Pré-textuais / Páginas Iniciales
	Argumento [Argumentum]
	Introdução [Introductio]
	Parte I – Estudos de caso e acaso
	1. Do lapso
	2. Da falha
	3. Da impropriedade
	4. Do desvio
	5. Do sacrifício
	6. Do equívoco
	7. Do engano
	8. Da fenda ou fratura

	Parte II – Da conjunção de muitos erros em algum acerto fundamental
	9. O caso Ferneyhough

	Parte III – De duas obsessões históricas
	Argumento
	10. Da música que quer falar – ou da obsessão de um equívoco: o recitativo
	11. Da música que quer conversar – ou da obsessão de uma impropriedade: a citação

	Conclusão [Conclusio]
	Referências bibliográficas

