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RESUMO

Essa tese pretende discutir algumas abordagens contemporaneas
sobre a forma em musica. Ela parte de um problema geral inicial: como resolver
a questao da forma (organizagao espacgo-temporal dos materiais e ideias) em
obras musicais, nas quais as relagdes entre os parametros (duragao, timbre,
frequéncia, etc.) ndo tem como base um sistema, mais ou menos, pré-delineado.
Assim, propomos uma reflexdo sobre o problema da forma em trés eixos
praticos, tendo como perspectiva o ato composicional e criativo. Inicialmente,
buscamos discutir conceitualmente a no¢ao de forma, partindo do préprio sentido
comum do termo que remete a nogao hilemorfica aristotélica e seus
desdobramentos ulteriores. Em seguida, ja no contexto do debate estético sobre
a forma no século XX, a critica de Adorno sobre as saidas formais adotadas
pelas correntes contemporaneas, a contribuicado fundamental de Umberto Eco
com o conceito de obra aberta e sua relagdo com as formas abertas, a tentativa
de uma taxonomia da forma esbog¢ada por Wennerstrom e a proposta de
classificagao geral sobre as formas de Stockhausen. Em seguida, analisamos
obras de compositores que, para fins didaticos, separamos em dois grupos.
Primeiro, tratamos de certas abordagens em torno da ideia de formas nao
sequenciais, partindo das formas seccionais do inicio do século XX e chegando
a um ponto culminante com a proposta da forma-momento de Stockhausen.
Nessa linha, € discutido em que medida a ideia de seccionalizagao, a partir da
Sinfonia para Instrumentos de Sopro, de Stravinsky, passando por
Chronochromie, de Messiaen, e chegando a Momente, de Stockhausen
materializam a descontinuidade em musica, tendo como referéncia o debate
tedrico entre Hasty e Kramer. O segundo grupo é composto por obras com
experiéncias de formas abertas. Para abordar essas saidas formais, optamos
por discutir obras no contexto da Escola de Nova York. Em certa medida, esses
dois grupos, embora dialoguem e se influenciem mutuamente, trilharam
caminhos opostos de lidar com o grau de controle que o compositor pode exercer
sobre a obra musical. Trazemos as reflexdes para o presente, apresentando
obras e discussdes sobra a forma no processo composicional de trés
compositores brasileiros atuantes: Flo Menezes, Rodolfo Caesar e Tatiana
Catanzaro. Por fim, discutimos duas das nossas experiéncias composicionais ao
lidar com questdes ligadas a forma, a primeira, uma obra para violdo e live
electronics chamada Gest’A¢éo I, a segunda, uma peca também para violao,
porém solo, Uma noite no Rio: Momentos Milan.

Palavras-chave: Musica instrumental e eletroacustica, Forma musical, Musica —
analise/apreciagdo, Musica brasileira contemporénea, Musica classica
contemporanea.



ABSTRACT

This thesis aims to discuss some contemporary approaches about
form in music. It starts from a general problem: how to deal with the issue of form
(time and space organization of materials and ideias) in musical works, when
relations between parameters (duration, timbre, frequency, etc.) is not based on
a system, more or less, pre-delineated. Thus, we propose a reflection on the
problem of form in three axes, taking the perspective of the compositional and
creative acts. At first, we seek to conceptually discuss the idea of form, starting
with the very common sense of the term that refers to the Aristotelian
hylemorphism and its later unfoldings. Then, in the context of the aesthetic debate
about form in the twentieth century, Adorno's critique of the formal outputs
adopted by contemporary currents. We also brought the fundamental contribution
of Umberto Eco and the concept of Open Work and its relation to open forms in
music. Yet in the field of conceptual debate, we deal with form as a musical
category, based on the attempt of a taxonomy outlined by Wennerstrom and the
also the proposal of a general classification on form made by Stockhausen.
Secondly, we analyze works by composers who, for didactic purposes, we
separate in two groups. In the first, we deal with certain approaches around the
idea of non-sequential forms, starting from the sectional forms of the early
twentieth century and coming to a climax with the proposition of Stockhausen,
the Momentform. The second group consists of works with open forms
experiences. To address these formal outputs, we chose to discuss works in the
context of the New York School, which explored different modes of openness,
from micro to macroforms, from minimal openness to indeterminacy, and
improvisation. To a certain extent, these two groups, although dialoguing and
influencing each other, took opposite ways of dealing with the degree of control
the composer can exercise over the musical work. Thereafter, we bring the
reflections to the present, presenting works and discussions about the form in the
compositional process of three Brazilian composers: Flo Menezes, Rodolfo
Caesar and Tatiana Catanzaro. Finally, in chapter 5, we discuss two of our
compositional experiences in dealing with issues related to form, the first for
guitar and live electronics called Gest'A¢éo I, which exposes precisely this
dilemma, amplified with the inclusion of the synthesis in real time universe. The
second work also for guitar, but solo, One Night in Rio, sought to deal with the
idea of Momentform, experiencing the limits of the proposal of total discontinuity,
starting from the opposite direction of the first work, from macro to microform.

Keywords: Instrumental and electroacoustic music, Musical form, Musical
analysis, Brazilian contemporary classical music, 20" Century classical music.
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INTRODUGAO

A partir do final do século XIX e ao longo de todo o século XX, as
praticas musicais passaram, grosso modo, por imensas e profundas
transformagdes em todos os campos, seja na escrita, nos meios técnicos, na
veiculacdo e na recepcdo. No campo da musica escrita, sobretudo na chamada
classica ou de concerto, de matriz europeia, essas mudangas expressaram, em
certa medida, um esgotamento de mais de dois séculos de certa hegemonia do
sistema tonal. Por diversas vias, a profunda hierarquia que regia a escrita e a
prépria logica do discurso musical no tonalismo foi gradativamente se
desfazendo, dando lugar a diversas tentativas de se erigir um novo sistema, ou
simplesmente enfatizar um tipo de obra cujos parametros tradicionais de altura,
timbre, duragao e intensidade n&o fossem mais hierarquicamente estruturados
entre si, mas encarados pelas suas qualidades e aspectos caracteristicos. Ainda
que se trate mais de um processo € menos de uma ruptura abrupta, o Pds-
Segunda Guerra Mundial, que inicia, genericamente, aquilo que chamamos de
periodo contemporéneo da musica classica, viu emergir uma variada gama de
propostas e estéticas que se negam e se influenciam mutuamente. Como bem

pontua John Cage:

Vivemos em um momento em que, acho, ndo é de um [Unico]
mainstream, mas de muitos caminhos/fluxos (streams), ou mesmo, se
vocé insistir na ideia do tempo como um rio, [um tempo em] que
chegamos ao delta, e mesmo talvez além do delta, em direcdo a um
oceano que volta aos céus' (CAGE apud ROSS, 2016).

E nesse contexto que problematizamos a forma musical, objeto
central desse estudo. Ndo defendemos a ideia de que o sistema tonal deixou de
existir como referéncia valida. Sabemos que a pluralidade e a heterogeneidade
das praticas composicionais, verificadas ao longo do século XX, sobretudo na
segunda metade, e neste inicio de século XXI, permitem também que, para uma

imensa gama de criadores musicais, as estruturas do sistema tonal, mais ou

' We live in a time | think not of mainstream, but of many streams, or even, if you insist upon a
river of time, that we have come to delta, maybe even beyond delta to an ocean which is going
back to the skies. — JOHN CAGE, KPFA RADIO, 1992 (ROSS, 2016, Location 6489).
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menos expandido, permanegam como paradigma. Todavia, para aqueles
criadores que buscaram outras formas de escrita ndo mais atrelada as
hierarquias do sistema tonal e toda sua “gramatica normativa”, a forma se
apresentava, e ainda se apresenta, como um novo desafio. Se o sistema tonal
tinha como elemento unificador, como eixo central, a harmonia e suas relagcdes
de funcionalidade, as novas maneiras de lidar com os elementos da musica
deixam varias incognitas ou lacunas sobre como organizar estes elementos no
espaco-tempo da obra visto que eles ja ndo obedecem a uma gramatica
estruturada e quase auto-organizavel. Nosso problema pode ser melhor

expresso nas palavras de Hasty:

Com o desaparecimento da continuidade ritmica do pulso, do
compasso, e da estrutura periédica da frase, e o abandono da forca
organizacional de um unico centro tonal, a musica do século XX
levantou questdes fundamentais sobre a forma musical. Tem havido
muitas tentativas de entrar em acordo com os desenvolvimentos
radicais de nossa era, mas ainda assim nenhum consenso foi
alcangado (HASTY, 1986, p. 58)2.

A primeira metade do século XX e o imediato Pés-Segunda Guerra
viu a busca pela tentativa, mais ou menos declarada, de substituicdo do sistema
hegemonico, o tonalismo funcional, por um outro arranjo normativo. Apés um
periodo de certa convulsdo, o serialismo dodecafénico da chamada Segunda
Escola Vienense se apresentou como proposta formalizada de normativa
composicional. No nosso entender, ainda que seja possivel problematizar a
forma nessa escola, a proposta altamente hierarquizada e centrada no
parametro altura deixa claro que a forma obedece a uma estrutura
razoavelmente pré-determinada. Mais do que isso, recorria-se, frequentemente,
na primeira fase do serialismo, a formas tradicionais. Pierre Boulez, por exemplo,
enxergava limites no método dodecafbnico, no qual viu certo retorno a

procedimentos tradicionais de organizag&o formal (SANTOS, 2014, p. 53):

2 With the disappearance of the rhythmic continuity of pulse, measure, and periodic phrase
structure, and the abandonment of the organizing force of a single tonal center, twentieth- century
music has raised fundamental issues of musical form. There have been many attempts to come
to terms with the radical musical developments of our era, but as yet no consensus has been
reached.
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[Em oposicdo a Webern] Berg e Schoenberg, em compensagao,
passaram imediatamente a edificar obras musicais de complexidade
pelo menos igual as obras precedentes [de outros periodos e
compositores]. Esse fato levou-os, naturalmente, a se apoiarem em
principios de composi¢cdo anteriores aos da técnica serial (forma
sonata, rondd ou formas pré-classicas: giga, passacalha, coral etc.)
(BOULEZ, 2008, p. 26).

Por outro lado, o grande objetivo estético e intelectual de Boulez
naquele momento, década de 1950, era somar os vienenses, especialmente
Webern, a Stravinsky, sem desprezar, muito pelo contrario, aglutinando, o
legado de Debussy no campo da textura e do timbre e os avangos de Messiaen
na sistematizacdo do ritmo, construindo uma linguagem estruturalmente

organizada, uma nova morfologia, como o préprio define:

Com esta intengdo, devemos alargar os meios de uma técnica ja
encontrada; esta técnica foi até agora objeto de destruigcdo e por isto
mesmo ligada aquilo que ia destruir; assim, nosso primeiro desejo é
dar-lhe autonomia. Ligar o mais possivel as estruturas ritmicas as
estruturas seriais por organizagbes comuns, incluindo igualmente as
outras caracteristicas do som: intensidade, modo de ataque, timbre.
Ampliar, em seguida, essa morfologia e torna-la uma retoérica
aglutinante (BOULEZ, 2008, p. 141, grifo nosso).

Como afirma Griffiths (2013), o serialismo integral foi uma extensao e
sistematizagdo dos principios seriais, inicialmente, para as alturas adotados de
maneira sistematica pela Segunda Escola de Viena, associados a
procedimentos seriais com o ritmo, realizados por compositores como Messiaen
(Modes de valeur et d’intesités para piano), Berg (Suite Lirica, 3° movimento),
Webern (Variagbes op.30 para orquestra) e com séries ndo dodecafbnica
empregadas por Stravinsky (Cantata), entre outros compositores (GRIFFITHS,
2013). Ainda que esse serialismo estivesse na base do pensamento, por
exemplo, da Elektronische Musik, e que fosse possivel identificar tracos de
continuidade em muito da produgédo de Stockhausen, a ideia de uma gramatica
rigidamente orientada preconiza, parcialmente, uma forma, resultante das
definicdes seriais tomadas a priori. Nao estamos afirmando com isso que a forma
nao fosse um desafio para os compositores que adotaram o serialismo, todavia,
ao pensarmos o problema da forma, estamos considerando um estado em que,
mesmo com técnicas e procedimentos — e até mesmo estéticas — variados, o

modo de organizar espacial e temporalmente os eventos sonoros ndo era dado
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por qualquer normativa de carater organizacional, ou seja, ndo ha uma sintaxe
sugerida que permita se estabelecer relagdes entre elementos, partes ou objetos
sSonoros.

Uma diferengca fundamental entre as varias correntes musicais
verificadas na contemporaneidade em relagdo as praticas mais hegemoénicas do
passado € a inexisténcia de uma “gramatica” consolidada. Musica Concreta,
Musica Eletrénica, Espectralismo, Minimalismo, Acaso, Aleatoriedade, Musica
Estocastica todas essas correntes representam projetos estéticos, conjuntos de
técnicas, mas dificilmente poderia se falar num conjunto sintatico e semantico
que fundamentasse uma [espécie de] gramatica especifica no sentido
mencionado, anteriormente, por Boulez. Mesmo o serialismo que tinha na sua
formulagdo um projeto de tal ordem, dificilmente pode ser considerado um
sistema coeso tal qual o tonalismo, embora seus criadores buscassem isso
expressamente.

Compartilhamos a ideia de José Henrique Padovani Velloso (2013) de
uma compreensao alargada das técnicas e dos objetos técnicos voltados as
praticas sonoras, reconhecendo-se neles tragos de pensamentos e gestos
humanos que foram constituidos e transmitidos ao longo de geragdes, sendo
determinantes para os processos criativos na musica (VELLOSO, 2013, p. 3). As
técnicas ndo s&o algo apartado do momento historico, da cultura em que foi
desenvolvida ou das ideias mais abstratas. Elas, entretanto, ndo formam um todo
em que se permita falar de um sistema nos moldes do sistema tonal. Essa
questdo nos parece importante porque é exatamente nessa lacuna que o
problema da forma surge, ou seja, como estabelecer relagbes, seja no plano
espacial, seja no plano temporal — tratando-os aqui, didaticamente, como esferas
distintas — entre os diversos modos de tratamento do material sonoro. Um dos
problemas visiveis disso estd na musica mista em que dois universos, o do
microssom e do macrossom, compdem uma dada obra. Como estabelecer
unidade e relagdes coerentes quando matéria e tempo (forma) parecem mundos
apartados.

Nossa pesquisa busca, entédo, problematizar essa questdo em trés

momentos distintos, mas complementares. O primeiro, aborda dois recortes de



21

abordagens formais que, embora tenham se cruzado em algum momento,
caminharam para pontos distintos.

A primeira proposta € a que se inicia com abordagens formais que
nao seguem, strictu sensu, o script serial dodecafénico, mas que busca romper
com a direcionalidade e linearidade do discurso musical por meio da elaboracao
de eventos ou momentos relativamente independentes uns dos outros. A essa
solugcao demos o nome de forma seccional. Em parte, como consequéncia desse
processo, e das discussdes produzidas nos Cursos de Férias de Darmstadt,
ligadas, portanto, a um desenvolvimento ulterior do serialismo, chegou-se a
experimentagdes formais radicais em relagdo a concepgao do tempo. Nesse
contexto se incorpora, naturalmente, o advento da musica eletroacustica e todas
as suas imensas consequéncias para o modo de se pensar o fazer musical. Essa
perspectiva, em ultima instancia, busca por em xeque a continuidade temporal,
mas mantém-se, via de regra, presa a uma nogéo, relativamente, hilemorfica e
isomorfica da obra musical. A forma dada como elemento a priori, elaborada por
nogdes separadas de matéria (materiais musicais, técnicas) e forma
(planejamento estrutural que ndo depende, em tese, fundamentalmente do
material sonoro trabalhado). Além de discutirmos algumas obras que compdem
essas experiéncias, iremos trabalhar uma obra que implementa o conceito
forma-momento de Stockhausen por esta reunir ao mesmo tempo uma proposta
de obra aberta, um modelo formal explicito, uma busca por questionar a Iégica
teleolégica das formas do passado, sem, no nosso entender, escapar de uma
visao isomorfica de obra.

A segunda, esquematicamente num outro extremo, € a proposta
coetanea do acaso e da aleatoriedade dos membros da Escola de Nova York,
cujo nome de John Cage desponta de maneira mais reluzente. Partindo de um
ponto razoavelmente semelhante ao dos darmstadtianos, os criadores desse
grupo levaram ao limite a abertura formal, numa concepgédo heteromorfica
radicalmente aberta e maleavel em que ndo s6 a ordem temporal, mas os
préprios objetos sonoros estdo sujeitos a uma mutagdo constante.
Trabalharemos algumas obras de John Cage, e subsidiariamente de Feldman,

Wolf e Brown que exploram a aleatoriedade e a indeterminagéo tanto no nivel da
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microforma, dos objetos/figuras/gestos, quanto da macroforma, das relagdes
entre esses objetos e sua distribuicdo no espago-tempo.

A segunda parte deste trabalho abordara a reflexdo sobre a forma a
partir das vozes de alguns compositores contemporaneos. Ainda que o caminho
quase natural numa pesquisa académica seja focar a reflexdo sobre nomes de
referéncias, especialmente quando se trata de uma abordagem que trata do
tema de maneira generalista, ou seja sem se focar num autor, obra, escola ou
estética especificas, uma pergunta nos ocorreu quase imediatamente: se o
problema inicial € “como os compositores resolvem o problema da forma em
suas obras?”, por que ndo perguntar diretamente para, ao menos, alguns deles?
Aquilo que surgiu como um recurso metodologico auxiliar foi, gradativamente,
ganhando centralidade na medida em que permite que o trabalho traga para o
presente um debate que tenderia a ficar no campo apenas bibliografico. Essa
pesquisa, além do mais, tem um olhar n&o puramente musicoldgico. Ela parte de
um problema concreto de um compositor-pesquisador. Busca, nesse sentido,
promover a perspectiva organica de quem se depara, em tese ao menos, com
essa questao no exercicio da criacdo. A relacéo entre poética e forma €, nessa
parte da pesquisa, explorada por meio de entrevistas qualitativas e da analise de
obras ou excerto de obras dos compositores abordados, tendo subsidiariamente
textos e analises dos préprios criadores ou de musicélogos. Tentar entender
como na pratica composicional se da a questao da forma passa necessariamente
por compreender a prépria poética dos compositores, que muitas vezes inclui o
uso de variadas propostas estéticas, algumas até mesmo antagénicas. Diversos
compositores contemporaneos, ainda que trabalhem com um leque harménico
mais amplo, revelam um tratamento formal mais recorrente, geralmente,
trabalhando com no¢des mais tradicionais de forma, cuja a énfase na linearidade
e na organizagao espago-temporal € notoria. Nesse sentido, buscamos explorar
criadores que nos pareciam lidar com a pratica composicional de maneira mais
exploratéria ou, ao menos, indagatéria. Isso, como algumas entrevistas
demonstraram, ndo implicava que a forma fosse uma questdo presente de
maneira consciente na pratica ou nas reflexdes desses autores, o que

representou, algumas vezes, um desafio para a pesquisa.
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A terceira parte da pesquisa trata da produgcdo composicional. Como
dito, essa € uma pesquisa que parte de um problema concreto de um compositor
ainda muito longe de uma consolidagdo estética. Naturalmente, as obras
compostas e analisadas buscaram se centralizar na questao da forma. Duas
obras serdo discutidas nessa tese, a primeira reflete o primeiro e mais
fundamental problema proposto; como a partir de um vasto leque de
possibilidades € possivel organizar a forma? Na pega Gest’A¢do I, a definicdo
de um conceito central, o gesto instrumental, a produ¢cdo de materiais a partir
dessa ideia, o uso da eletrbnica, nada disso sugeria, por si sO, uma certa
organizacgéao formal. A segunda obra, Uma Noite no Rio, para violao solo, buscou
explorar a forma-momento, utilizando, todavia, outras maneiras de abordar
alguns dos elementos explorados por Stockhausen. Elementos de tenséo e
desafios, como a nossa imensa dificuldade em abrir mdo da recorréncia e
repeticao e de certa continuidade dramatica na forma-momento, a despeito do
que em tese pressupde esse o modelo de Stockhausen, serao relatadas como
parte do processo criativo de encarar nosso problema inicial: como, afinal,
resolver a questdo da forma quando todas as possibilidades criativas sao

possiveis.
Composigao é pesquisa?

Para tentarmos entender o lugar desse trabalho no campo de
pesquisa académico, buscaremos introduzir um debate que nos ajudara a
localizar nosso espaco.

Nos ultimos anos, uma discusséo tem tomado as redes, blogs e listas
de discussdo e alguns congressos ou painéis® na Europa, EUA e mesmo no
Brasil: processos criativos, composi¢cao em especial, podem ser classificados
como pesquisa académica? A discussao veio a tona apos a publicacdo narevista
Tempo, de abril de 2015, do artigo Composition is not research de John Croft. O
assunto, naturalmente, ja era debatido publicamente antes. E possivel encontrar

reflexdes sobre isso em blogs de Internet desde pelo menos a década de 2000.

3http://www.city.ac.uk/events/2015/november/can-composition-and-performance-be-research-
critical-perspectives
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Os compositores e doutores em musica britanicos Lauren Redhead* e Aaron
Holloway Nahum?® ja debatiam em seus respectivos blogs sobre o quanto estudos
em composi¢cao podem ou nao ser classificados como pesquisa no sentido
académico do termo. O artigo de Croft foi a faisca de uma fogueira que nao havia
se esgotado. Debates voltaram, ndo apenas no Reino Unido, epicentro da
discussdo, mas em diversos outros paises e linguas. A discussdo gerou até
mesmo um seminario realizado na City University de Londres com o titulo:
Composigao e performance podem ser pesquisa?® Resumidamente, o artigo de
Croft defende que pesquisa e composicdo possuem natureza, meios e

propositos diferentes, quando ndo opostos. O autor comecga de forma incisiva:

Ha, em geral, dois tipos de compositores na academia de hoje -
aqueles que trabalham sob a ilusdo de que estédo fazendo uma espécie
de "pesquisa", e aqueles que reconhecem o absurdo desta ideia, mas
que continuam a supervisionar os estudantes de doutorado, fazer
pedidos de financiamento e documentar suas atividades como se isso
fosse verdade (CROFT, 2015, p.1)’.

Para ele, ao adentrar o universo académico e conseguir obter algum
financiamento para seus projetos, a atividade composicional precisou,

consciente ou inconscientemente, forjar um discurso que se adequasse as

demandas tipicas da producao cientifica:

O efeito disso é suficientemente pernicioso para atividades que sao
devidamente descritas como pesquisa; para a composicdo musical,
que agora deve justificar seu lugar na academia obtendo dinheiro para
algo que nao esta realmente fazendo, em primeiro lugar. Tudo isso faz
parte de uma tendéncia geral de trocar o julgamento qualitativo por
medidas quantitativas (CROFT, 2015, p. 2).8

4 http://weblog.laurenredhead.eu/post/16023387444/is-composition-research

5 http://www.aaronhollowaynahum.com/is-composition-research/

8‘Can Composition and Performance be Research?’
https://blogs.city.ac.uk/music/2015/12/08/can-composition-and-performance-be-research-video-
of-research-seminar-november-25-2015-and-reflections-by-roya-arab/

" There are, by and large, two kinds of composers in academia today — those who labour under
the delusion that they are doing a kind of ‘research’, and those who recognise the absurdity of
this idea, but who continue to supervise PhD students, make funding applications, and document
their activities as if it were true

8 The effect of this is pernicious enough for activities that are properly described as research;
doubly so for musical composition, which now must justify its place in the academy by obtaining
money for something it isn’t really doing in the first place. This is all part of a more general
tendency to outsource qualitative judgement to quantitative measures
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Muitos dos pontos que Croft levanta revelam uma visdo de pesquisa
e ciéncia um tanto enrijecida, o que abriu margem para que criticos,
compositores-académicos em sua maioria, pudessem respondé-lo. Um dos
pontos mais frageis de Croft é afirmar que em composigao néo é possivel propor
‘questbes de pesquisas” de fato. O autor ilustra seu argumento com o que
consideraria hipotéticas questbes sobre as descobertas composicionais de

certos criadores:

Imagine, se vocé quiser, um pedido de financiamento de pesquisa de
Schoenberg. Pergunta de pesquisa: 'posso fazer musica em que todas
as classes de altura séo tocadas igualmente sempre?'. Resposta: sim!
Ou um [pedido de financiamento] de Grisey: 'Posso fazer acordes
oriundos das alturas reveladas pela analise de espectros?' Resposta:
sim! Posso escrever uma pega sonificando o genoma humano? Na
verdade, sim! Se a resposta a sua "pergunta de pesquisa" &€ sempre
(trivialmente) "sim", entdo nao ha pesquisa em andamento.® (IBID, p.1)

Em resposta, Martin Parker Dixon vaticina: “essas ndo sao questdes
de pesquisa. Sd0 no maximo ‘exemplos de questdes idiotas’'?"(2015, p.2). Em
seguida, Dixon apresenta o que seriam questdes de pesquisa pertinentes, por
exemplo, no campo da composigao, utilizando o dodecafonismo como problema

inicial:

[Hipodtese]: A técnica de 12 tons é uma forma viavel de escrever musica
hoje.

Pergunta de Pesquisa: O que significa "viabilidade" aqui?

PP: Que tipo de historiografia esta presente nessa afirmagao? Ou seja,
como devemos entender a importancia do "hoje", o presente?

PP: A técnica de 12 tons implica o conceito de uma classe de altura.
Esse conceito redutor é coerente e relevante perceptivamente?

PP: Quéo problematicos sdo os residuos tonais em estruturas de 12
notas?'" (DIXON, 2015, p. 2)

% Imagine, if you will, a research funding application from Schoenberg. Research question: ‘can |
make music in which all pitch classes are played equally often?’. Answer: yes! Or one from Grisey:
‘can | make chords out of the pitches revealed by spectra analysis?’ Answer: yes! Can | write a
piece by sonifying the human genome? Actually, yes! If the answer to your ‘research question’ is
always (trivially) ‘yes’, then there’s no research going on.

0 These questions are not research questions, they are just questions of the order “do you want
salt on your chips?” or “can | hold my breath for longer than 2 minutes?” They are not activated
by any overt cognitively significant claim, and they do not stimulate the specification of important
sub problems. Neither are they interesting. As he quite rightly adds: “If the answer to your
‘research question’ is always (trivially) ‘yes’, then there’s no research going on.” But these
examples are not proof of the categorical impertinence of posing research questions in
composition.

" The 12-tone technique is a viable way of writing music today.

RQ: What does “viability” mean here?

RQ: What kind of historiography is active in this claim? i.e., How should we understand the
importance of the “today”, the present?
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Dixon considera, em conclusdo, que desde que o0s
compositores explicitem seus objetivos, teorias, métodos de reflexéo,
técnicas e valores composicionais de forma clara e compartilhavel para
sua comunidade, a composi¢ao pode sim se tornar pesquisa, ou seja, um
conhecimento novo. Ndo € exatamente a composicdo em si, ele
reconhece, mas a explicitacdo das reflexdes que levaram a ela (DIXON,
2015, p. 4). Em dialogo direto com Croft, e de certa forma em resposta a
Dixon, Luk Vaes'? argumenta que mesmo quando tais métodos, objetivos
e técnicas sao explicitados, eles nao realizam, frequentemente, qualquer

comunicagao significativa com a propria comunidade dos musicos:

E isso independentemente de se uma composicdo ou performance
esta sendo considerada. Mesmo para meus mais experientes colegas
pianistas pesquisadores, eu posso tocar uma pega que explora os
insights desenvolvidos através da pesquisa, 0s quais eles sédo
incapazes de identificar. Eles podem tentar copiar o resultado, mas isso
é tudo, e copiar os resultados da pesquisa é tao inutil quanto ensinar
alguém a tocar um instrumento, fazendo com que o aluno apenas ouga
como o professor faz. Em ambos os casos, a transferéncia do
conhecimento incorporado para alguém que quer ser capaz de usa-lo
para uma exploragao mais aprofundada, na maioria das vezes, corre o
risco de falhar miseravelmente (VAEZ, 2015, s.p.)".

O debate, como pudemos mostrar rapidamente, € complexo e sem
solucdo consensuada. Nosso interesse em expor essa questio esta na estreita
relacao entre a propria controvérsia sobre o estatuto cientifico da pesquisa em
processos criativos e a constru¢gdo de uma metodologia apropriada num campo
dos processos criativos.

Tendemos a concordar que a mera descricdo, ainda que

RQ: The 12-tone technique entails the concept of a pitch-class. Is this reductive concept coherent
and relevant perceptually?

RQ: How problematic are tonal residues in 12-note structures?

12 hitp://artisticresearchreports.blogspot.com.br/2015/06/when-composition-is-not-research.html
13 And this is regardless of whether a composition or its performance is considered. Even to my
most experienced fellow pianist-researchers, | can play a piece that exploits insights developed
through research, which they are then unable to identify. They can try and copy the result, but
that is all, and copying research results is as futile as teaching someone to play an instrument by
having the student only listen to how the teacher does something. In both cases, the transfer of
the embodied know-how to someone who then wants to be able to use it for further exploration,
mostly risks miserable failure.
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pormenorizada e longa, do processo composicional, por mais inovador e criativo
gue possa parecer, nao substancia uma pesquisa em termos académicos. Ainda
que uma tese ou dissertacdo tradicionais sejam também um relatério
sistematizado de algo, no caso a prépria pesquisa, o relato do passo a passo de
uma composi¢cado (ou mais de uma) por si s6 tende a n&o suscitar um dialogo
com as questdes estéticas ou técnicas que gravitam entorno da subarea
composicional — qualquer que seja sua vertente. Parece-nos que ha uma
diferenca entre uma problematizacdo tedrica sobre aspectos do pensamento
composicional que resulta numa experimentacdo ou tentativa de aplicacéo
dessas reflexdes, mesmo com um alto grau de subjetividade, e a pura descrigéo
autorreferida — com ocasionais dialogos intertextuais com outros criadores — de
uma obra ou portfélio que ndo problematiza ou levanta questdes pertinentes para
a area.

Como saida possivel, Silvio Ferraz propde a existéncia de um locus
no meio académico como um espag¢o de criagdo artistica, seja de objetos
artisticos, seja de escritos sobre tais objetos, cujo vetor seria a
interdisciplinaridade. Ele distingue trés relagdes entre arte e outras disciplinas ou
mesmo entre as artes. A primeira, ele nomeia de relagéo técnica, na qual “uma
disciplina vem ao auxilio de outra enquanto ferramenta para compreensao ou
producdo (na musica teriamos a acustica, a computagao, os sistemas cognitivos,
a matematica)” (FERRAZ, 2015, p.154). A segunda seria a relagdo poética, na
qual toda disciplina se transforma em reservatorio de imagens para a invengéo.
A terceira é a relagao legitimadora, a qual ele critica, pois, as disciplinas cujo
discurso é tido como operador de verdades acabam sendo tomadas de
empréstimo para legitimar uma agédo artistica como, por exemplo, os discursos
sobre arte-sociedade, arte-natureza, arte-matematica, arte-cognicdo etc. A
despeito dessa distingdo, o autor considera que na pratica da composic¢ao “tudo
nao passa de relagbes poéticas, e toda relagdo poética € fragil, toda relagcéo
poética ndo é da ordem da verdade, e quase toda relagao fragil pede por um
discurso que o legitime e pede uma técnica” (lbid, p. 154). Ele ilustra essa
perspectiva demonstrando como conceitos extremamente complexos como o de

tempo abordados em diversos campos do conhecimento, na musica € uma
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questao que implica, antes de tudo, em poéticas distintas. O tempo liso e estriado
de Boulez, macro e micro tempo de Vaggione, polos temporais de Xenakis etc.
(Ibid, p. 156). O mesmo pode ser dito ao se discutir as definicbes de forma
musical.

Para Ferraz, € o desequilibrio entre os modos técnico, poético e
politico ou ético do campo da criagao que leva a uma interdisciplinaridade estéril,
essa relacdo que chamamos, anteriormente, de arbitraria e o autor classifica
como relagao de legitimacgéo. Ele propde entdo que a pesquisa em arte seja
ligada a invengéo, ou seja, que ela ndo opere no mesmo modo que as ciéncias
empiricas, mas, ao contrario, mais proxima da especulacdo, numa dialética

distinta da operada pela ciéncia cartesiana:

Desta dindmica nao temos como escapar. No campo da composicao,
da criagao artistica, o interdisciplinar é a relagao entre a disciplina e a
nao disciplina, entre o linear e o ndo linear, o discurso e o sem discurso
de um modo em que o nao disciplinado desloca a disciplina, a
desterritorializa (no sentido de Deleuze e Guattari) (FERRAZ, 2015, p.
157).

Nossa pesquisa, portanto, busca trabalhar, primordialmente, entre a
problematizacao tedrica e suas aplicabilidades, de um lado, e, secundariamente,
exercitar composicionalmente essas reflexdes, do outro. Em alguma medida esta
situada no campo da invencéo, do linear e do nao linear que Ferraz se refere. A
questao da forma na musica contemporanea, nosso “objeto” de pesquisa, pode
ser abordada sob diversos angulos: o intérprete pode questionar em que medida
compreender a forma de uma musica experimental pode influenciar suas
decisdes interpretativas; o musicologo pode levantar a questdo como parte de
uma reflexdo tedrica mais ampla ou sobre um compositor ou grupo de
compositores especificos e suas implicagdes histéricas. O proprio conceito de
forma é sujeito a controvérsia, sobretudo, pela sua associagdo com um
pensamento estético do passado. A nossa maneira de trazer a questao tem um
viés composicional porque parte de uma pergunta pessoal diante do ato de
compor: como organizar ou estabelecer relagdes entre os elementos musicais
(alturas/frequéncias, timbre/espectros, ritmo/tempo, textura, gestos, figuras etc.)

numa dada obra? Se a composi¢ao €, antes de tudo, uma inquiricao pessoal, a
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perspectiva que levantamos comega num problema que nés enfrentamos como
compositor. A pergunta seguinte, e quase inevitavel, é&: como o0s outros
compositores contemporéaneos tem lidado com isso? A pergunta tem como
vontade de verdade — para utilizar um conceito usado por Michel Foucault — uma
resposta mediada, necessariamente, pelo propositor da questao, ou seja, por
nos mesmos. Iremos esbogar na segdo seguinte os caminhos que propomos
para chegar a possiveis, mas inconclusas, respostas, sejam aquelas oferecidas
por musicologos da musica contemporanea — que discutiram desde as formas
seccionais da primeira metade do século XX as formas abertas da década de
1960 — sejam aquelas reportadas por compositores pos-1945 deixadas em
textos, entrevistas e outras fontes. Buscamos tais respostas também de
compositores atuantes hoje (na musica instrumental e vocal, eletroacustica e
mista), ora por depoimentos e entrevistas de acesso publico, ora pela analise de
excertos ou obras musicais desses grupos de compositores (os “classicos” da
contemporaneidade e os entrevistados contemporéneos), naquilo que as obras
possam acrescentar a problematizagdo. Finalmente, qual cantilena pode surgir
dessa reflexdo, ou seja, que obras sao passiveis de serem produzidas a partir

da mediacao dessas vozes e ideias entrecruzadas.

Desafios metodolégicos da pesquisa em processos criativos

Discutir a metodologia empregada na nossa pesquisa € tentar
desvendar os caminhos pelos quais temos percorrido em busca da formacgao de
uma narrativa coerente e coesa que reflita as questdes e problemas que
propusemos abordar.

A pesquisa em musica tem se defrontando longamente com desafios
de ordem metodologica. O primeiro desafio € o proprio sentido das pesquisas
nessa area. Se as ciéncias humanas e sociais se digladiaram durante décadas
em busca de saidas metodoldgicas que ndo fossem a mera reproducdo das
metodologias das ciéncias exatas e da natureza — sem, contudo, perder o desejo
de algum grau de objetividade — a pesquisa em musica parece ainda estar longe
de encontrar uma saida satisfatoria para suas questdes metodologicas mais

especificas. Acreditamos que seja possivel diferenciar, grosseiramente, quatro
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grandes campos da pesquisa em musica: o0 da musicologia historica, o da
etnomusicologia; o da educacéo; e o dos processos criativos. Em diversos
momentos é dificil definironde comega um campo e termina outro. Os programas
de pdés-graduacéo as vezes separam os estudos sobre pratica instrumental em
uma linha distinta dos estudos de criagdo, como € o caso de programa do
Instituto de Artes da UNICAMP (Universidade Estadual de Campinas) em que
“‘Estudos instrumentais e Performance musical” estdo numa linha distinta de
“Musica, Linguagem e Sonologia” que abriga sonologia e composigao musical.
No programa de pés-graduagédo em musica da USP (Universidade de Sao Paulo)
ha duas areas de concentragdo, “Musicologia” e “Processos de Criagdo Musical’,
esta ultima abriga tanto os estudos voltados para composi¢cdo quanto para
performance. Essas diferengas, embora possam revelar algo da visdo do campo
por aquele grupo de pesquisadores, ndo sdo um problema em si. Areas como
cognigdao musical, sonologia, computagdo musical entre outras podem oscilar
facilmente entre esses quatro campos a depender dos objetivos da pesquisa.
Entretanto, uma diferenca que salta aos olhos € a maneira como esses campos
da pesquisa em musica dialogam com outros, sobretudo, no uso de ferramentas
de investigagdo metodoldgicas e tedricas comuns com outras areas. A
musicologia e a etnomusicologia parecem cada vez mais inseridas nas
pesquisas em historia, sociologia e antropologia. Grande parte dos referenciais
tedricos e dos modelos de pesquisa de campo, analise e registro de dados tem
se valido de referenciais tedricos daqueles campos. A educacao é, também,
outra area com vasto campo metodoldgico desenvolvido. Nela, a educagéo
musical, ao menos do ponto de vista metodoldgico, esta confortavelmente
instalada entre algumas das varias linhas de pesquisa e metodologias que
compdéem o campo de pesquisa educacional como um todo. Os processos
criativos, todavia, ndo parecem ter tanta naturalidade, ao menos no ambito
metodoldgico, nas relacdes interdisciplinares. E possivel observar em diversas
teses e dissertacdes as mais variadas relagdes transdisciplinares com a filosofia,
com a matematica, com as ciéncias da informag&o, até mesmo com a biologia.
Todavia, diferentemente dos outros campos, no nosso ponto de vista, em que

essa relagao interdisciplinar — ainda que com alguma tens&o — parece ser mais
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fluida, nas pesquisas em processos criativos essas relagbes tendem a
parecerem ora um tanto arbitrarias ora uma busca de um discurso legitimador'4.
Se a ideia de uma verdade perene ja foi ha muito desconstruida por filésofos da
ciéncia com Thomas Kuhn'®e Bruno Latour'®, a vontade de verdade na
investigacao cientifica ainda € um norte presente na pesquisa académica nas
areas de humanas, letras e artes. Por exemplo: ao investigar as rela¢des sociais
mediadas pelo funk numa dada comunidade, o etnomusicologo em alguma
medida busca se aproximar de uma certa “verdade”. Mesmo que essa “verdade”,
temporaria, reconheca contradicoes e diferentes vozes, incluindo a do préprio
pesquisador: seja a verdade observada por ele, a narrada pelos atores sociais
ou aquela fruto de uma mediacdo polifénica entre todos os agentes envolvidos
num dado recorte social e historico. Ha algo ali que pode ser revelado e que pode
impactar a maneira de enxergar um fendbmeno social. Porém, como discutimos
anteriormente, qual verdade a ser descortinada num estudo sobre o0s processos
criativos de um compositor sobre sua prépria obra? Descrever sua prépria obra
€ uma investigacdo que almeja algum tipo de verdade? Ainda que nédo seja o
caso de uma verdade, essa autoinvestigacdo se configura numa pesquisa que
contribui para a formag¢ao do conhecimento do campo? Se fora da universidade
essa questido poderia ser facilmente dispensavel, no mundo académico,
modelado a imagem e semelhanga da ciéncia, tal questionamento é recorrente.

Como ressalta Silvio Ferraz (2015, p. 151) “... os caminhos pelo qual o artista
escreve parecem estranhos para a universidade, ja que a for¢a da invengéo
(base de sua escrita) ndo tem por principio a avaliagdo por equiparagdo”. Como
dissemos, Ferraz sugere que a transdiciplinaridade € um dos caminhos para
esse impasse. Todavia, como levantamos anteriormente, o autor também

considera que essa “facilmente se confunde com a relagao de legitimagéo, a arte

4 Nao ignoramos que interdisciplinaridade nas humanidades como um todo tem, ao menos em
parte sofrido criticas por suas “imposturas intelectuais” como destacou Alan Sokal em seu
famoso livro “Imposturas intelectuais: o abuso da ciéncia pelos filésofos pdés-modernos” que
expde como renomados fildsofos e intelectuais das humanidades abusam da
interdisciplinaridade de suas areas com as de exatas para criar o que os autores chamam de
mistificagdes fisico-matematicas

S A estrutura das revolugées cientificas. 7.2 ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 2003; e A Fungdo do
Dogma na Investigagéo Cientifica. Thomas Kuhn, 1961

' LATOUR, Bruno; WOOLGAR, Steve. 1997. A vida de laboratorio: a producdo dos fatos
cientificos. (Trad. Angela R. Vianna) Rio de Janeiro: Relume Dumara. [1988]
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que busca ser legitima através do discurso da ciéncia, da filosofia e da técnica”
(FERRAZ, p. 153).

Nao pretendemos, naturalmente, responder essas questdes
levantadas por Ferraz. Buscamos apenas ressaltar que se a pesquisa em musica
de maneira geral titubeia em relagédo aos referenciais metodologicos, buscando
gavetas ja previamente formatadas que deem seguranca e coeréncia formal a
pesquisa, a subarea dos processos criativos se depara com problemas ainda
mais delicados quanto a um consenso minimo sobre seus sentidos e linhas
metodologicas consolidadas. Como afirma Ferraz: “Se na universidade, ciéncia,
flosofia e técnica ja desenvolveram seus modos de relacionar-se com tais
discursos de legitimac&o, ndo é esta a situagao da arte, muito menos da arte na
universidade brasileira” (FERRAZ, p. 154).

Percebemos, ja no nosso trabalho de mestrado, que definir de
maneira rigida uma abordagem para nossa pesquisa seria aprisiona-la ao meio
e nao ao fim do processo. Se na pesquisa de mestrado, havia um forte viés
musicologico analitico, na de doutorado isso € bem mais indefinido. Primeiro,
porque nossa pergunta tem um carater genérico e aberto: como uma certa
vertente de compositores contemporaneos lidam com a questdo da forma na
composi¢cdo musical? Segundo, porque ela ndo se limita a compositores ou
periodos cronoldgicos mais restritos. Ela ndo visa discutir a questdo da forma em
Stockhausen, em John Cage ou em Tristan Murail. Evidentemente que trés dos
compositores pensivos mais influentes desse ultimo meio século sao relevantes
para esse tipo de discussdo, mas a pesquisa ndo busca chegar a uma resposta
mais ou menos acabada sobre como compositores da musica de concerto
contemporanea Ocidental — classificagcdo em si mesma fragil — solucionaram os
desafios da organizagéo formal, pois essa tarefa ja seria de antemé&o impossivel.
Mesmo que uma longa e ampla pesquisa quantitativa fosse conduzida, ela
jamais poderia ambicionar encontrar uma equacgao definitiva para esse
problema. Se para muitos, falar numa abordagem formal dominante em periodos
de maior consenso quanto a linguagem musical (os grandes periodos como
Barroco, Classicismo, Romantismo etc.) € algo temeroso, numa época de

fragmentagdo permanente, de atomizacdo das poéticas, como a
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contemporanea, naturalmente qualquer tentativa de generalizagdo deixaria
lacunas visiveis. Mesmo ao abordar um unico compositor, nos deparamos com
uma infinidade de propostas poéticas distintas. Apenas para ficar no “principe
coroado do reino da Nova Musica'”” é possivel numerar uma lista imensa de
poéticas, em teoria, distintas para as quais outras tantas maneiras de
estabelecer a forma poderiam ser levantadas: serial music, point music,
electronic music, new percussion music, new piano music, spatial music,
statistical music, aleatoric music, live electronic music, new syntheses of music
and speech, musical theatre, ritual music, scenic music, group composition,
process composition, moment composition, formula composition, multi-formula
composition, universal music, telemusic, spiritual music, intuitive music, mantric
music, cosmic music (ROSS, 2016). Quantos modelos formais poderiam ser
revelados de todas essas propostas poéticas de um s6 compositor?

Assim, tendo em conta os limites de uma pergunta ampla, e do proprio
tempo da investigagcdo, a nossa pesquisa se propde a uma problematizagao
parcial, cujos resultados seréo possivelmente ndo um retrato fiel do pensamento
composicional da atualidade, mas um recorte limitado, mas relativamente
aprofundado, de como a questdo da forma se apresenta para certos
compositores e, possivelmente, como isso pode ajudar a encontrar saidas

formais para uma poética pessoal.

O problema do conceito de forma

A discusséao conceitual sobre a forma se inicia com a problematizagao
mais geral do proprio termo. N&o se trata de uma historiografia do conceito de
forma. Por isso, ndo ha uma linearidade cronolégica na apresentagdo. Os
conceitos serdo apresentados na medida em que contribuem para o debate.
Para isso, buscamos discutir brevemente um conceito fundamental em todo e
qualquer debate sobre forma: o hileformismo. Esse termo esta associado aos
escritos e reflexdes de Aristoteles. Assim, fizemos um breve apanhado dessas

ideias para tentar entender de onde vem a concepc¢éo de forma como oposta a

' By common consent, Stockhausen was the crown prince of the new music kingdom (ROSS,
2016).
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matéria e em que medida esse conceito € ainda pertinente no debate atual.

Entre as muitas discussdes travadas ao longo do século XX sobre o
problema da forma, a proposta por Theodor Adorno € uma das mais proficuas.
Se em Aristételes a discussao estava no campo mais conceitual e abstrato, o
debate proposto por Adorno se insere no campo da estética, e inclui uma critica
a duas correntes que trataremos nessa pesquisa sobre forma, a pos-serialista e
a da Escola de Nova York, além de propor ele proprio uma saida para o impasse
da forma na musica contemporanea.

Um terceiro eixo dessas reflexbes sobre o sentido da forma foi
abordado na discussé&o sobre o conceito de obra aberta de Umberto Eco. Nosso
interesse, naturalmente, era discutir como esse conceito mais geral, amplamente
difundido, se relaciona com uma das solugdes formais mais desenvolvidas na
contemporaneidade, as formas abertas.

Chegando, finalmente, a uma definigdo mais estritamente musical do
termo, discutimos uma possivel taxonomia das formas na musica
contemporanea proposta por Mary Wennerstrom (1975). Ainda no campo
musical, apresentamos a classificagcao das formas propostas por Stockhausen
(2009). Diferentemente dos outros compositores tratados na pesquisa,
Stockhausen tem uma proposta particular e organizada para o entendimento
geral das formas, ainda que nao desenvolva essa taxonomia a fundo. Ela nos
ajuda a introduzir o modo como o compositor chegou até a forma-momento, um
dos objetos centrais de discussao dessa pesquisa.

Por fim, consideramos necessaria uma discussdo sobre a ideia de
forma do ponto de vista da recepcdo. Ao falarmos de forma a dualidade
dimens&o poiética e estésica emerge, sobretudo, quando pensamos na musica
contemporanea, dado que essas duas esferas parecem frequentemente
apartadas no que se refere a forma musical. Assim, embora nossa pesquisa se
foque no campo dos processos composicionais, em como compositores lidam o
com problema, achamos valido refletir como o conceito de forma pode ganhar
outros sentidos quando pensado do ponto de vista da recepcdo. Utilizamos a
discusséo levantada por Nicholas Cook (1987) sobre essa perspectiva.

Um elemento conceitual importante € o da forma como processo de
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individuacao tal como desenvolvido por Gilbert Simondon. Como notaremos, a
forma entendida como um processo hilemorfico ainda esta presente na prépria
maneira de descrever o ato composicional mesmo quando pensada em termos
de obra aberta. Essa concepcéo pode ser entendida como isomorfica quando se
percebe a forma como um dado abstrato. A negagdo da forma, muito presente
como veremos, no inicio da década de 1950 vem em parte dessa concepgao
formal. Em contraposicdo, Simondon propée um entendimento de forma no qual
a mesma € uma resultante externa, num processo chamado de individuagao. Ao
invés de uma forma e de um material simplesmente acoplados, e acoplaveis por
uma certa tradicdo, o que se tem é o nascimento de uma forma no momento de
sua operagao, fenbmeno emergente e irreversivel que ndo € explicavel pela
analise dos elementos encontrados no individuo apds o término do processo, no
qual matéria sonora e forma nao sado [mais] separaveis (FERRAZ, ROSSETTI,
2016, p. 68). Essa concepcéao de forma de Simondon esta presente no discurso
de diversos compositores contemporaneos, como, no caso dessa pesquisa, em

Rodolfo Caesar e Tatiana Catanzaro.

Debate teérico e musicolégico sobre forma na musica contemporanea

A discussdo mais conceitual sobre forma funciona, na nossa
pesquisa, como uma introdugédo, uma antessala, um quadro geral para trazer o
debate para seu ponto principal: a maneira como o problema vem sendo tratado
por compositores, centralmente, e por musicélogos, subsidiariamente, nas
ultimas décadas. Do ponto de vista musicologico, o primeiro passo € situar se
esse € de fato um debate que interessa teoricos e compositores, ou seja, se faz
sentido com todas as multiplas revolugdes musicais do século XX discutir esse
tema e, se ndo, por quais caminhos pode-se propor uma reflexao sobre isso.

Christopher Hasty (2016, 1986) esclarece dois pontos que
consideramos fundamentais para a condugdo da nossa investigagdo: o
paradigma de uma produgdo composicional sem “uma forga organizacional
univoca” e as “questdes fundamentais sobre a forma musical’” ainda n&o
resolvidas e, diriamos, nem mesmo abordadas em muitos casos. Makis Solomos

(2005) reforca a centralidade dessa discussdo apontando-a como a mais
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“desafiadora da musica hoje”:

De um modo mais geral, aborda-se o problema da concepg¢éo, o qual
€, sem duvida, o desafio mais significativo da musica de hoje: a
superacao da lacuna entre "som" e "estrutura”, entre material e forma,
ou - para adotar a terminologia Vaggioniana - entre microtempo e
macrotempo (SOLOMOS, 2005, p. 311)"8.

Essa parte da revisao bibliografica e problematizacao tedrica segue,
de um lado, essa linha de mapear como alguns musicélogos tem lidado com
essas questdes e, do outro, como compositores relataram direta e indiretamente
tanto suas reflexdes mais abstratas sobre esse aspecto da composi¢cdo quanto
relatos do oficio, como memoriais, do fazer composicional. Um dos exemplos
cintilantes que podemos demonstrar aqui é o relato do compositor Gottfried
Michael Koenig trinta anos depois de suas primeiras experiéncias nos estudios
de musica eletronica de Coldnia (Alemanha) nos anos 1950 e de como, tanto
para ele quanto para seus contemporaneos, a forma era um assunto visto com

desconfianga:

Curiosamente, no estudio de Colénia olhava-se com desprezo para
compositores que “apenas” tinham problemas formais. E também
curioso que a forma era escassamente mencionada; as coisas se
focavam [mais] em “materiais” (GOTTFRIED, p. 165, 1987, grifo do
autor)'®.

Muitos outros compositores formam essa etapa da revisdo
bibliografica por terem também eles teorizados sobre questdes formais em suas
obras como é o caso de John Cage (1967, 1973, 1993), Morton Feldman (2006),
Rodolfo Caesar (1992, 2016; 2016), Tatiana Cataznaro (2007, 2018a, 2018b;
2016), Flo Menezes (2007; 2012; 1997, 1984; 2016) entre outros que tratam
direta ou indiretamente da forma na sua poética e reflexdes teodricas.

Assim, a revisao bibliografica caminha em trés vertentes: 1) discuss&o
sobre a forma do ponto de vista conceitual e suas relagcdes com uma poética

contemporanea; 2) levantamento do debate entre musicélogos a respeito da

8 In a more general way, it tackles the problem of conceptualizing what is no doubt the most
significant challenge of today’s music: the bridging of the gap between “sound” and “structure”,
between material and form, or — to adopt Vaggionian terminology— between micro-time and
macro-time.

'8 Oddly enough, the Cologne studio looked down on composers who "only" had form problems.
It is also odd that form was scarcely mentioned at all; things focused on "material’.
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forma na musica moderna e contemporanea — como se deu esse processo de
desconstrugcdo de uma organizagéao linear e direcional para uma fragmentaria e
multipla e; 3) relatos dos compositores sobre sua relagdo com o tema tanto em
suas praticas criativas quanto como criticos e pensadores dos processos. Esse
ultimo item tanto inclui compositores que estavam no nascedouro das novas
correntes do Pés-Guerra (especialmente ligados a Darmstadt e a Escola de Nova
York, nosso recorte escolhido) quanto compositores que sao atuantes brasileiros

no momento da pesquisa e que foram entrevistados para ela.
Analise das obras

A analise de obras nesta pesquisa € uma das vozes dessa polifonia
investigativa. Ela ocorre tanto indiretamente por meio das analises de outros
autores (como Jonathan Krammer, Cristopher Hasty, Makis Solomos, Carole
Gubernikoff, Flo Menezes, Silvio Ferraz, Tatiana Catanzaro, Celetin Deliege,
James Prichett, David Bernstein entre outros diversos) sobre obras das primeiras
décadas do Pds-Guerra e da atualidade quanto diretamente a partir da nossa
propria leitura de obras e excertos. Os excertos serao muito mais frequentes do
que visdes gerais das obras. As obras aqui sdo meios e serdo tratadas como
tais. A analise pode ajudar a estabelecer conexdes entre o que compositor ou
musicologo propds quanto a forma numa dada obra, mas n&o se encerra em si.
E comum em pesquisas sobre musica de concerto, mais ainda no campo da
composicao e analise, a inclusdo quase excessiva de todo tipo de analise:
partiturais, graficas, estatisticas, espectrais, algoritmicas, etc., um rol imenso de
materiais que parece buscar, pelo excesso, substanciar o que se esta
argumentando. Tendo a concordar, ainda que com ressalvas, com o0 musicologo

Nicholas Cook quando afirma:

Pessoalmente eu desaprovo a tendéncia de a analise converter-se em
uma disciplina quase cientifica em seu direito proprio, essencialmente
independente de interesses praticos da performance, composi¢cao ou
educacao musicais (COOK, 1987, p. 3).

No artigo A forma na poética de dois compositores eletroacusticos

brasileiros (2016), por exemplo, buscamos realizar uma analise de duas obras
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eletroacusticas, PAN: laceramento della parola (omaggio a trotskij) de Flo
Menezes, e Introdugdo a pedra de Rodolfo Caesar, apoiando-nos no que ja foi
escrito sobre as obras pelos compositores e por outros estudiosos ao lado do
material de entrevistas de maneira a ilustrar na pratica o pensamento formal dos
compositores. A ideia ndo € de a analise trazer qualquer descoberta ou leitura
inovadora das obras, mas tentar contrapor discurso e pratica nas questdes que

envolvem a forma no processo composicional.

Entrevistas

Uma das nossas inquietagdes iniciais sobre a propria pesquisa era
seu foco quase que exclusivamente documental e bibliografico. Essencialmente,
a investigacgao iria contrapor leituras de artigos e livros a analises de obras.
Posteriormente, a tentativa de compor em didlogo com essas reflexdes. Para
uma discussdao que tem como ambito a contemporaneidade e as poéticas
individuais, reduzir o debate apenas aos textos publicados seria desperdicar a
oportunidade de ouvir diretamente de alguns criadores o que eles pensam sobre
o assunto. Assim, a ideia despretensiosa de entrevistar alguns compositores,
quase que informalmente, foi se tornando um componente importante da nossa
metodologia de pesquisa.

Uma das questdes que surgem ao se optar pelo uso da entrevista
como uma das ferramentas numa pesquisa essencialmente tedrica é onde situa-
la no debate metodoldgico. O que € uma entrevista neste tipo de pesquisa que
propomos? Ao surgir a possibilidade de entrevistas, ela veio de inicio como algo
complementar e até certo ponto acessorio. Seria, como dito anteriormente, uma
forma de dar uma outra voz, mais organica, em certa medida, a narrativa
proposta. Os resultados das duas primeiras entrevistas nos encorajaram a
“assumir” esta ferramenta como parte do todo metodologico.

Em A voz do passado: a histéria oral, Paul Thompson dedica um
capitulo ao processo de entrevista. Entre os primeiros itens que o autor destaca
estdo o que ele chama de “preparacédo de informacdes basicas por meio de
leituras e outras maneiras” (THOMPSON, 1992, p. 254). Quanto mais

proximidade se demonstra com o assunto ou com a histéria de vida do
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entrevistado mais provavelmente obter-se-a informagdes importantes na
entrevista (Ibid., p. 255). Parece uma afirmac&o trivial, mas demonstrar
desconhecimento técnico de um assunto ou area sobre a qual se esta
entrevistando pode colocar a confiangca e o proprio resultado da entrevista a
perder. Thompson destaca a especial dificuldade, apontada por Thomas
Reeves, de entrevistar intelectuais liberais americanos, o que exigia uma
preparacao trabalhosa e completa. Citando Reeves, Thompson argumenta:
“Ainda pior, se se parece demonstrar hesitacdo, ou estar procurando obter
informagdes as cegas, o relacionamento entre os participantes de uma entrevista
pode destruir-se rapidamente” (REEVES apud THOMPSON, 1992 p. 256).
Entrevistar especialistas ndo apenas sobre um assunto abstrato,
como forma em musica, mas também como esse elemento se dava nas suas
praticas criativas, exigia que as perguntas n&o ficassem excessivamente no
campo teorico e genérico. Por mais que o compositor entrevistado fosse uma
referéncia do seu métier, era necessario conhecer algo de sua obra e de seu
pensamento estético. Isso nos obrigou a um estudo minimo sobre cada
compositor a ser entrevistado de forma a colocar as questdes — comum a todos
— em perspectiva e acrescentar outras que seriam muito especificas para cada
entrevistado em especial. Nao era o caso de nos aprofundarmos, naquele
momento, tal qual um especialista neste ou naquele compositor, mas conhecer,
ainda que superficialmente, de que maneira sua obra ou pensamento
composicional poderia sugerir ou revelar sua visdo sobre a forma musical.
Entre os tipos de entrevista classificados por Thompson aquele que
mais se adequa ao que aplicamos estaria no meio termo entre os “questionarios
de pergunta fechadas” e as “entrevistas completamente livres” (Ibid., p. 258). O
autor aponta as falhas dos dois modelos; o primeiro, pela rigidez, tende a limitar
o potencial de respostas do entrevistado, o segundo deixa a responsabilidade
excessivamente nas maos dos entrevistados que acabam néo sabendo no que
o entrevistador esta de fato interessado. Ao afirmar que estamos mais proximo
de um meio termo entre aquilo que o proprio autor chama de duas escolas de
entrevistas, ndo estou negando uma maior proximidade com uma ou com outra

linha. Ao decidir estabelecer um roteiro de entrevista, sabiamos estar nos
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aproximando do padrdo mais fechado, todavia, também ja nos era claro que o
objetivo principal seria uma conversa fluida que permitisse que os entrevistados
abordassem o objetivo principal da entrevista de modo o mais natural possivel.
O roteiro com perguntas pré-formuladas serviria mais como guia da conversa e
como eixo comum de cada uma das entrevistas realizadas. Algumas vezes as
perguntas foram suprimidas ou reformuladas no calor da conversa de forma a
adaptar-se ao fluxo de pensamento do entrevistado. Dentro dessa perspectiva,
a definigdo que mais se aproxima da nossa abordagem é aquela definida por

Roy Hay também citada por Thompson:

Em primeiro lugar, existe a abordagem ‘objetivo/analitica’ geralmente
com base num questionario ou, pelo menos, uma entrevista
extremamente estruturada, em que o entrevistador mantém o controle
e faz uma série de perguntas comuns a todos os respondentes. Neste
caso, visa-se produzir um material que transcenda o respondente
individual e possa ser utilizado para fins comparativos [...] Na méo de
entrevistadores flexiveis e sensiveis, preparados para deixar de lado o
roteiro quando necessario, essa abordagem pode de fato gerar um
material muito dtil, mas pode [também] ser fatal (HAY apud
THOMPSON, 1992, p 259, grifo nosso)

Para maiores detalhes sobre o processo de elaboragao do roteiro

e realizacao das entrevistas, consultar o Apéndice A desse trabalho.

Estrutura do Trabalho

A pesquisa se divide em cinco capitulos assim organizados:

Capitulo 1 — Discussao sobre o conceito e problema da forma em suas
dimensdes geral, estética e musical, partindo da propria ideia geral de forma até
possiveis classificagdes da forma na musica do século XX.

Capitulo 2 — Tendo como ponto de partida as saidas formais que nao
seguiram o receituario serial dodecafénico, discutimos as formas né&o
sequenciais, desde a forma seccional até a forma-momento.

Capitulo 3 — Trata das formas abertas na vertente ligada a Escola de
Nova York, cujas caracteristicas sdo fundamentalmente distintas das formas
consideradas abertas na producdo Europeia. Nesse capitulo, fazemos uma

distincdo entre macroforma e microforma, graus de abertura, retomamos a
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discussao proposta por Eco e analisamos obras abertas tanto com énfase na
macro quanto na microforma

Capitulo 4 — Tratamos de obras de compositores brasileiros, as quais
classificamos como “forma por intertextualidade”. Menezes, Caesar e Catanzaro,
embora compositores bastante distintos, tém em comum o uso da
intertextualidade, em suas varias dimensdes, como recurso tanto para produg¢ao
de elementos da microforma quanto para poética geral que orienta a
macroforma.

Capitulo 5 — Tratamos de duas obras escritas pelo autor dessa
pesquisa nas quais alguns problemas ligados a forma surgiram. Na primeira,
Gest’A¢éo | o problema da forma surge justamente da auséncia de uma poética
geral ou de elementos que permitam estabelecer relagdes entre as ideias e
técnicas empregadas. Na segunda, relata-se o experimento de tentar aplicar, de
forma flexivel, os conceitos da forma-momento numa obra para violao solo, Uma
Noite no Rio, expondo as dificuldades praticas de se realizar uma obra com o
nivel de estruturacdo preconizado pela forma-momento e, sobretudo, que

promova uma verticalizagdo do tempo.
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1- SOBRE A FORMA

Nesse capitulo, iremos realizar uma revisdo de literatura buscando
discutir algumas nog¢des tedricas gerais sobre forma que nos ajudarao a refletir,
de maneira mais fundamentada, sobre algumas estratégias formais utilizadas na
musica contemporanea. As discussoes presentes nessa parte do trabalho nao
buscam, naturalmente, esgotar o debate. Nem mesmo arranham a superficie do
mesmo. Elas também ndo sao amarras teodricas que, necessariamente, balizarao
as analises das estratégias formais a serem discutidas. Entretanto, elas surgiréo
no momento oportuno a cada debate proposto sobre a forma, ora como guia
central da discussao, ora como contraponto critico ao que esta sendo exposto.
Antes de tudo, elas sdo uma visio parcial de uma discusséo tedrica, entre varias
possiveis, sobre a nogao (ou nogdes) de forma. Assim, podem ser entendidas
como uma introdu¢cdo sobre um tema relativamente abstrato, mas bastante
amplo. De uma breve, mas importante, revisdo da literatura a respeito do
conceito de forma, partindo do mais geral e abstrato — e que se tornou a nogéo
do senso comum sobre o termo — até sua discussdo no universo da musica
contemporanea. As nogdes e conceitos tratados ao longo do capitulo estao direta
ou indiretamente presentes em boa parte das discussdes sobre forma. Em
alguns casos, como na ideia de forma aberta, surge de maneira mais explicita.
Em outros, como na nocado de hileformismo, esta presente, mesmo que nas
entrelinhas, no préprio modo de operacionalizar os conceitos (como a nogéo
antitética de forma e conteudo) e na critica a esse sentido comum do termo.
Naturalmente, muitos outros autores poderiam compor esse capitulo, como
Gyorgy Ligeti e sua critica aos limites formais do serialismo. Decidimos, por
exemplo, ndo incluir, nesse capitulo, reflexdes especificas sobre a forma feitas
por Kramer e Hasty, entre outros autores, reservando esses nomes para o
debate mais especifico de cada abordagem formal que pretendemos discutir.
Nesse capitulo, trataremos de uma reflexdo mais geral sobre a nogao de forma,
a qual permitira nos situarmos, introdutoriamente, nesse vasto campo de

possibilidades que o termo sugere.
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1.1 Hilemorfismo aristotélico

O entendimento comum do termo forma remete a concepcéo classica
grega de forma como oposigdo ao conteudo. A base dessa compreensao foi,
especialmente, formulada por Aristételes em Fisica | e Il. A prépria linguagem
corrente, ao tratarmos do assunto, remete ao modo como o filésofo grego
fundamentou o tema. Naturalmente, ndo iremos nos aprofundar de maneira
pormenorizada na filosofia natural de Aristételes. Interessa-nos entender um
pouco o0 seu vocabulario e os conceitos basicos de seu entendimento do que é
a forma na natureza e suas implicacdes ulteriores, em especial no campo
estético.

Do UAn (material, madeira) e popen (forma), Hilemorfismo em filosofia
metafisica € a visdo segundo a qual todo corpo natural consiste de dois principios
intrinsecos: um potencial, ou seja, matéria-prima ou fundamental, e, outro, uma
forma real, ou seja, substancial. Essa foi a doutrina central da filosofia da
natureza de Aristételes, exposta sobretudo em Fisica I. Assim, o filésofo grego
buscou responder ao “desafio parmenidiano™® sobre a constituicdo basica dos
corpos. Aristételes percebeu que era preciso separar duas grandes categorias
de corpos: a primeira € aquela composta por corpos que nao provém de outros
corpos e dos quais todos os outros corpos sdo compostos. A isso ele chamou de
matéria-prima. Tais elementos foram elencados por ele a partir da classificagcao
de Empedocles?' dos quatros elementos: fogo, agua, ar e terra. A segunda

categoria trata daquilo que o corpo é ou vem a ser, aquilo que dele se entende.

20 Parmenides of Elea, active in the earlier part of the 5th ¢. BCE, authored a difficult metaphysical
poem that has earned him a reputation as early Greek philosophy’s most profound and
challenging thinker. His philosophical stance has typically been understood as at once extremely
paradoxical and yet crucial for the broader development of Greek natural philosophy and
metaphysics (ver Palmer, John, "Parmenides", The Stanford Encyclopedia of Philosophy (Winter
2016 Edition), Edward N. Zalta (ed.), URL =
<https://plato.stanford.edu/archives/win2016/entries/parmenides/>.)

2" Empédocles (em grego antigo: ‘EutredokAfig; Agrigento, 490 a.C. - 430 a.C.), foi um filésofo e
pensador pré-socratico grego e cidaddo de Agrigento, na Sicilia. E conhecido por ser o criador
da teoria cosmogénica dos quatro elementos classicos que influenciou o pensamento ocidental
de uma forma ou de outra, até quase meados do século XVIII (WIKIPEDIA. Empédocles. Flérida:
Wikimedia Foundation, 2017). Disponivel em:
<https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Emp%C3%A9docles&oldid=50528736>. Acesso em:
20 nov. 2017.
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Com base nessas premissas, o autor de Poética desenvolve sua doutrina,
posteriormente, chamada por seus comentadores de hilemorfica.

Os elementos fundamentais, em tese, tém uma existéncia
independente e podem ser conhecidos por meio da experiéncia. Ja os outros
corpos passaram por alguma mudanga que lhes transformaram naquilo que eles
sdo, ou seja, na forma que eles adquiriram. Matéria e forma, no entanto, ndo s&o
corpos ou entidades que podem existir ou agir independentemente: elas existem
e atuam de modo composto. Entretanto, elas podem ser conhecidas
indiretamente, pela analise intelectual, como principios metafisicos dos corpos.

Aristoteles baseou seu argumento principal na analise do processo de
mudanga substancial?>. Se um ser se transforma em outro ser, deve existir algo
permanente que seja comum para os dois entes; caso contrario, ndo haveria
transformacdo, mas apenas uma sucessao, com a aniquilagao do primeiro ser e
a criacdo do segundo. Esta permanéncia e este elemento comum ndo podem
ser estritamente um ser, porque um ser ja é, e ndo algo apenas transitorio. Ao
mesmo tempo, nos dois elementos da mudanga também deve haver um principio
ativo e determinante. O principio potencial € matéria, o principio factual, forma.

Como é possivel deduzir, essa concepcao foi amplamente explorada
pelos sucessores de Aristoteles e ganhou, em certa medida, um sentido comum.
Falamos de forma e matéria como elementos claramente distinguiveis,
sobretudo quando tratamos de objetos visuais ou tacteis. Ainda que a nogao de
matéria tenha ido muito além dos elementos essenciais da natureza, parece-nos
até mesmo 6ébvio o que € matéria e o que é forma no mundo material que nos
cerca. Essa noc¢ao foi reelaborada por tedlogos seminais do cristianismo como
Tomas de Aquino, consolidando a separacao, latente nos textos biblicos, entre
corpo, a forma, e alma, a matéria essencial do ser humano. Em Politica,
Aristoteles sugere que uma constituicdo é a forma de uma pdlis e os cidadaos
sdo a matéria, em parte com o fundamento de que a constituicdo serviria para
unificar o corpo politico.

Ao tratar dessa dialogia dos objetos do mundo natural, Aristételes

22 Interessante observar como Stockhausen vai centrar uma das suas abordagens formais, a
forma-momento, sobre a nogao de mudanga, criando, inclusive, graus de mudanca.
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busca uma esséncia fundamental das coisas. Seu olhar sobre a mudancga esta
justamente em identificar a transformacé&o do mundo natural, desvelando o que
singulariza cada objeto ou ser. Em qualquer mudanga, para o filésofo grego,
deve haver trés coisas: (1) algo que subsiste e persiste através da mudanga, (2)
uma “falta”, que € um elemento de um par de opostos, e (3) uma forma adquirida
durante o curso da mudanga (ARISTOTELES; ANGIONI, 2009). Por exemplo,
quando Socrates aprende a tocar flauta, ele transita de um estado de néo
musical (a falta) para um estado de musicalidade (a forma). Mas, para que
possamos dizer que ha algo que mudou, deve haver algo que permanece o
mesmo ao longo da mudanca, e nesse caso o candidato 6bvio é Socrates, que
€ a mesma pessoa ao longo de seu treinamento musical (AINSWORTH, 2016,
p. 2).

Um outro aspecto € a diferenga quanto a natureza da forma de objetos
e artefatos e dos organismos. Enquanto em uma estatua de bronze, matéria e
forma parecem mais claramente evidentes, e a “férma” (ou o design) e a forma,
no sentido de Aristoteles, coincidem na existéncia final do objeto, quando
consideramos organismos, no entanto, torna-se evidente que a forma externa (o
design) nao é suficiente para definir a forma. A forma de uma coisa é sua
definicdo ou esséncia — aquilo que, por exemplo, torna alguém um ser humano,
cuja externalidade comum nao é suficiente para defini-lo como tal.

Aristételes acredita que todas as substancias sensiveis podem ser
analisadas em termos de matéria e de forma, mas tal analise ndo se restringe as
coisas que ele chama de substancias. A matéria, por si mesma, também pode
ser dividida em matéria e forma: por exemplo, os tijolos sédo feitos de barro,
moldados em blocos cuboides. O barro, porém, tem sua propria matéria — argila,
digamos — e assim por diante. Eventualmente, se alguém perseguir o suficiente
essa hierarquia da matéria, alcancara, como dito inicialmente, os quatro
elementos: terra, ar, fogo e agua. Quando um organismo é criado ou destruido,
quando uma bolota?® se torna um carvalho, ou um humano morre, deve haver
alguma matéria que persiste através da mudanga (AINSWORTH, 2016, p. 3). A

matéria deve, entdo, ser entendida como uma nogao relativa. Aristoteles

23 Fruto produzido por carvalhos, tal como pela azinheira, pelo carvalho e pelo sobreiro.
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distingue entre a “matéria aproximada” (proximate matter**) de uma coisa, o
material do qual ela é mais imediatamente constituida, e sua matéria menos
préxima, isto €, a matéria de sua matéria, ou ainda mais fundo na hierarquia,
culminando em sua “matéria ultima” (ultimate matter).

Essa visdo das partes é consistente com a negag¢ao do atomismo feita
por Aristételes. Ele acreditava que a matéria, assim como o espaco e o tempo, &
infinitamente divisivel. Os 6rgaos e partes do corpo, maos, pés, olhos, coracéo,
etc., sdo heterbmeros, pois possuem estrutura interna, com diferentes partes de
materiais diferentes. A mao da pessoa, por exemplo, € feita de carne, 0ssos,
sangue e outras substancias biologicas, que por sua vez sao feitas de terra, ar,

fogo e agua.

1.1.1 Matéria-prima

A interpretacéo tradicional de Aristételes, que remonta a Agostinho
(De Genesi contra Manichaeos I) e Simplicio (Sobre a Fisica de Aristoteles), e é
aceita por Tomas de Aquino (De Principiis Naturae), sustenta que Aristoteles
acreditava em algo chamado matéria-prima, que € a matéria dos elementos, em
que cada elemento é, entdo, um composto dessa matéria e uma forma. O que
significa chamar a matéria-prima de “potencialidade pura” € o fato de ela ser
capaz de assumir qualquer forma e, portanto, ser completamente desprovida de
quaisquer propriedades essenciais proprias. Existe eternamente, pois, se fosse
capaz de ser criada ou destruida, teria de haver alguma matéria ainda mais
elementar para fundamentar essas mudangas. Platdo também motiva seu
entendimento sobre a natureza das coisas apelando para o fenbmeno dos
elementos que se transformam um no outro, e, embora ele se refira a ele como
espago e nao como matéria, a interpretacdo aristotélica diz que, como fez
frequentemente, Aristételes adotou uma ideia desenvolvida, primeiramente, pelo
seu mentor. Neste contexto, € apropriado notar que Aristoteles usa de fato as
expressoes “matéria fundamental” (prété-hulé) e “coisa fundamental subjacente”

(préton hupokeimenon) varias vezes. A natureza é matéria fundamental (e isto

24 (AINSWORTH, 2016).
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de duas maneiras, seja fundamental em relagdo a coisa ou fundamental em
geral, por exemplo, no caso das obras de bronze, o bronze é fundamental em
relagéo a elas, mas fundamental em geral seria talvez agua, se tudo que pode
ser dissolvido é agua) (ARISTOTELES; ANGIONI, 2009)

Lucas Angioni (2009) em seus comentarios sobre os livros Fisica | e
Fisica Il contesta a nogdo de matéria-prima como algo desenvolvido por
Aristoteles. Angioni afirma que a nogdo de matéria-prima teve origem numa
“falacia de ‘transposigdo de quantificadores” (ARISTOTELES; ANGIONI, 2009,
p. 165). Segundo ele, o que Aristételes quis dizer € que para qualquer ente
composto x, ha um item y que desempenha o papel de matéria de x. Mas, a
tradicdo aristotélica, todavia, concebeu uma matéria-prima em Aristételes do
seguinte modo: para todos os entes compostos, ha um mesmo y que
desempenha o papel de matéria de todos. Para o autor, os intérpretes
tradicionais de Aristételes supdem que a matéria-prima seja um substrato
absolutamente indeterminado e subjacente a todas coisas. Mas, se assim fosse,
nao haveria identidade entre, por exemplo, a relacdo da matéria-prima com os
quatro elementos, a relagdo da matéria-prima com o sangue (ou o animal em
seu todo) e a relagdo da matéria-prima com os tijolos etc. Ndo haveria, neste
caso, analogia, pois seriam distintos os “graus de determinagcdo” de cada
correlato da matéria-prima (ARISTOTELES; ANGIONI, 2009).

1.1.2 O principio da individuagao

Para os estudiosos que Angioni chama de tradigdo, a razdo de
Aristoteles precisar de algo como matéria fundamental € servir como um
“principio de individuagao”. Contemporaneamente, o principio da individuacéo é
retomado por pensadores como Gilbert Simondon como fundamento para
pensar a forma dos objetos, em outra perspectiva, ainda que seja possivel
perceber ligagcbes com uma vertente menos explorada do pensamento
aristotélico. O debate fundamental gira em torno do que define a singularidade,
a individualidade do objeto, se a matéria ou a forma. O que faz Jodo diferente de
Paulo, por exemplo, ainda que ambos compartilhem a dimensdo material e

formal. Dois filésofos, Lukasiewicz e Anscombe, debateram sobre a individuagao
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em Aristoteles: Lukasiewicz afirma que a forma deve ser contada como a “fonte
da individualidade” porque explica como uma coisa com muitas partes € um
unico individuo e ndo uma pluralidade, ou seja, explica a unidade dos individuos.
Ele tem em mente questdes do tipo: “Como todos esses tijolos constituem uma
Unica casa?” ou: “O que torna essa colecdo de carne e 0ssos Socrates?
(AINSWORTH, 2016). Anscombe, por sua vez, diz que € a matéria que torna um
individuo o individuo que €&, numericamente, distinto de outros individuos da
mesma (e outras) espécies.

Essa discussao parece fugir em demasia do objeto ultimo dessa tese,
porém, se observamos bem, esta em linha com a discussao sobre o que constitui
uma obra musical, se € modo como um conjunto de sons é organizado, sua
unidade ou forma, ou se sua matéria, os sons especificos ou as técnicas que
compdem aquela obra. Como veremos, em obras totalmente abertas esses
limites sdo levados ao extremo ja que os elementos de unidade, ainda que como
mera intencionalidade do compositor, sdo praticamente abandonados dando

lugar a prevaléncia absoluta das ocorréncias sonoras.

1.1.2.1 Principio da unidade x principio da individuagao

O problema de Lukasiewicz € chamado de principio de unidade e o
de Anscombe de principio de individuagdo. A viséo tradicional tem sido a de que
a individuacao € uma questao metafisica do tipo “o que € que faz um individuo
diferente de outro (do mesmo tipo)?”. No entanto, segundo Ainsworth, alguns
estudiosos argumentam que Aristételes em nenhum momento aborda essa
questao, mas, em vez disso, esta preocupado com a questao epistemoldgica de
como descrevemos um individuo em relagao a outro (AINSWORTH, 2016, p. 6).
Ambos os lados concordam que a explicagao retroativa deve parar em algum

lugar, mas eles diferem sobre onde € apropriado parar.
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1.1.3 Matéria envolvendo forma?s

Como dito, Aristoteles introduz matéria e forma como nocgdes
contrastantes, causas distintas, que juntas formam todo objeto comum. Ele fez,
todavia, comentarios que sugerem que matéria e forma estdo mais intimamente
interligadas do que essa nogao introdutdria sugere. Aristoteles estava
especialmente preocupado em se distanciar da teoria das formas de Platdo, que
pairam bem a parte do mundo material ou empirico. Ele faz isso em parte
insistindo que suas proprias formas estdo de algum modo emaranhadas na
matéria (Metafisica VI Cap. 1 e VIl Cap. 11, e De Anima | Cap.1). O significado
parece ser que todas as formas naturais s&o tais que elas proprias sado de algum
modo seres materiais, ou, pelo menos, que se deve mencionar a matéria em sua
especificacdo. Se assim for, em vez de serem contrastadas com a matéria, as
formas serao elas proprias, de algum modo, intrinsecamente materiais.

Na passagem da Metafisica VIII, na qual Aristoteles aborda essa
questao, ele comecga o capitulo perguntando: “que tipo de coisa séo partes da
forma, e quais ndo sdo, mas séo partes do composto ou todo?” Ao tratar de
organismos, o filésofo percebe que forma e matéria, como categorias separadas,
sdo insuficientes. A resposta de Aristoteles € que, ao contrario de certos objetos
como uma escultura de bronze, carne e 0ssos sao de fato parte da forma de um
homem, sao “matéria envolvendo forma”.

A questao sobre as formas aristotélicas serem ou n&o essencialmente
importantes é ainda mais complicada por alguma falta de clareza sobre o que
essa descrigao significa exatamente. Em particular, ndo esta claro se a forma de
uma coisa é também sua esséncia, o que incluira a matéria envolvente, ou se a
esséncia é sua forma. Aristoteles identifica a forma de uma coisa com sua
esséncia em Metafisica VII. “por forma quero dizer a esséncia de cada coisa e
sua substancia primaria” (Ele faz a mesma declaragéo de identidade em VII 10,
cf. também VIl 4).(ARISTOTELES; ANGIONI, 2009)

Forma e matéria sdo introduzidas para explicar certos fatos sobre

objetos comuns de percepgédo, como um homem ou um cavalo. Uma vez que

2 Tradugao livre da expresséo Matter involving form (AINSWORTH, 2016).



50

esses fatos tenham sido compreendidos, ndo ha necessidade de procurar as
mesmas explicagdes das entidades tedricas que foram introduzidas para
fornecer a explicagéo original. A discussao sobre a aplicabilidade da nogao de
forma e matéria sobre as préprias categorias tende a especulagao infinita. Essa
reflexado é especialmente importante para esse trabalho porque estamos lidando
com categorias abstratas, em certa medida, processos mentais de organizagéo
das ideias.

De qualquer maneira, pode-se ver que o contraste inicial de
Aristoteles entre matéria e forma se torna rapidamente complexo. Embora
introduzidas como nog¢des contrastantes adequadas para explicar a mudancga e
a geragdo substancial na auséncia de geragdo ex nihilo?®, qualquer contraste
facil entre forma e matéria torna-se dificil de sustentar quando encontra emprego
em suas aplicagdes posteriores. Mesmo assim, como Aristételes sugere, e como
muitos de seus seguidores afirmaram, o hilemorfismo ndo é menos elastico do
que poderoso em termos de explicagdo sobre uma ampla gama de papéis
explicativos.

Aviséao aristotélica, supostamente baseada numa dualidade estanque
entre forma e objeto, é muito mais fruto de interpretagdes ulteriores do que da
producéo inicial do filésofo grego. Ainda que sejam nog¢des do senso comum,
elas nos ajudam, frequentemente, a explicar fendbmenos naturais e sociais. No
campo juridico, por exemplo, € frequente o uso do termo forma e matéria como
instancias claramente separadas. Uma lei tem, supostamente, dimensdes formal
e material distintas para os operadores do Direito. No campo da lingua, essas
também s&do nogbes usadas com frequéncia, funcionando, inclusive, como
elemento de critica ao classificar determinados autores como “formalistas”
justamente pelo suposto apego a forma em detrimento do conteudo. Na musica
ocidental, essas no¢des também foram largamente usadas e fazem parte do
vocabulario corrente. Entretanto, mesmo numa linguagem tao bem estruturada
como o sistema tonal, dado que a musica € algo fundamentalmente intangivel,
essa nocao tradicional de forma como oposto ao conteudo sempre se revelou

mais problematica e limitada.

26 Expressao latina que significa “nada surge do nada”.
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Incluir, ainda que superficialmente, a nog¢ao aristotélica de forma nos
pareceu importante porque ela € uma referéncia, explicita ou implicita, frequente
entre autores que pensaram a questdao da forma e também transparece no
discurso dos criadores das mais variadas linhas de atuacdo em momentos
distintos da histéria. Ela também nos ajuda como ponto de partida das criticas
elaboradas pelas correntes e individuos no século XX feitas a essa nog¢éo, no
caso da musica, de forma e matéria como elementos passiveis de serem

distinguidos e formulados de modo relativamente independente.

1.2 Adorno e a Musica Informal

Um dos principais tedricos sobre o problema da forma no século XX
foi Theodor Adorno. O filésofo alemao ndo apenas elaborou densa reflexao sobre
a musica no periodo, como adentrou problemas estéticos especificos da
composi¢cao. Também procurou propor saidas para o que considerava o principal
impasse da “nova musica”, a organizagao formal.

Para Adorno (2008), a forma pode ser entendida como as relagdes
musicais que sao realizadas no tempo. Geralmente, na concepgao tradicional, a
ideia de forma remete a um esquema abstrato oposto ao de conteudo musical,
heranga como vimos do hileformismo de matriz aristotélica. Para Adorno, porém,
mesmo tomando essa ideia como base, como a musica ndo possui conteudo
extraido diretamente do mundo externo (como seria o caso de uma peca teatral
ou uma pintura, por exemplo), conteudo em musica se torna parte intrinseca da
forma. Essa € uma peculiaridade da discussado sobre forma em musica. Seu
carater essencialmente abstrato faz com que essa relacdo, mesmo que dentro
da concepgao geral hilemorfica, seja especifica. Nesse sentido, mesmo as
nogdes de forma e conteudo na musica tradicional sdo profundamente mediadas
uma pela outra.

A realidade musical do século XX, entretanto, colocou em xeque até
mesmo essa leitura flexivel da relagdo forma e conteudo. Uma vez que a
emancipagao da forma musical, finalmente, desbancou as formas tradicionais, e
mesmo todo o idiomatismo no qual elas se desenvolveram, a ideia de elaborar a

forma puramente a partir da especificidade da obra individual e os desafios que
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isso implica, no presente, emergiu com for¢ca dominante (ADORNO, 2008, p.
204). Um dos problemas da auséncia de um paradigma formal compartilhado
estd na organizacdo de obras de longa duragdo. Adorno cita, por exemplo, a
estratégia de Webern diante dessa questao, o qual, de certa forma, renunciou a
longas duragdes em boa parte de suas obras.

Um dos pontos problematizados por Adorno e que € bem perceptivel
na musica do século XX € a questao da repeticdo. Apds o enfraquecimento da
hegemonia da tonalidade, a recapitulacdo entrou em conflito aberto com uma
sensibilidade intensificada para o que era exclusivamente o material. Para
Adorno, é dificil conceber a forma musical na auséncia de semelhanga ou
diferenga. Mesmo o postulado de néo repetitividade, de diferenga absoluta, da
descontinuidade, exige elemento de “mesmice” sem o qual o diferente ndo pode
ser visto como tal (lbid., p. 205). Adorno considera que toda a forma musical,
independentemente dos meios a sua disposicao, envolve o uso de recapitulagcao
num sentido amplo. Para o fildsofo é exatamente nessa tentativa obsessiva de
ocultar ou eliminar qualquer forma de repeticdo que a musica de vanguarda
“tropecou” (Ibid., p. 206). O ensaio utdpico de uma musica do presente eterno,
sem repeticdo e sem referéncia ao antes ou depois, pode ser observada na
proposta da forma-momento de Stockhausen, a qual sera discutida em detalhes
em outro capitulo desta tese. A questao do uso da repeticdo sera uma constante
nos dilemas enfrentados pelos criadores desde o dodecafonismo até as
correntes mais recentes. Curiosamente, uma das saidas formais a partir da
década de 1960 foi a repeticdo como constante, tornando-a o proprio centro da
forma musical como ocorre com experiéncias do minimalismo de Steve Reich

entre outros.

1.2.1 Forma no periodo de transi¢cao do tonal para os pdés-tonal

A despeito das rupturas ou desenvolvimentos empreendidos por
Schoenberg e seus discipulos, o aspecto formal ainda transitava, nessa época,
entre as formas tradicionais e outras tentativas de organizagdo. Durante seu
periodo dodecafbnico, Schoenberg recorreu a certas formas tradicionais, como

a sonata, o rondo ou a variagao, que ele havia, supostamente, banido entre 1907
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e a Primeira Guerra Mundial. No entanto, para Adorno, ele ndo continuou a usar
essas formas simplesmente porque ainda ndo dominara a nova técnica. Ele
apenas se sentiu, segundo Adorno, incapaz de prosseguir radicalmente em
todos os aspectos da musica.

Uma coisa € falar de formas pré-existentes, outra bem diferente
quando, como em Webern, tais formas surgem da natureza especifica de uma
composic¢ao e nao como meros empréstimos superficiais. Nesses casos, porém,
caracteristicas formais sdo um residuo, ndo um ideal. No contexto das
dificuldades da construcéo formal, a resisténcia a constantes formais abstratas
levou a tendéncia da forma a se desintegrar. E um tipo de tensdo com a forma
diferente da praticada por criadores como Beethoven, por exemplo. Este,
frequentemente, “fraturava” a forma — pensada, esquematicamente, como
relagbes pré-determinadas?’, como a forma-sonata — de maneira criativa,
sobretudo em suas obras mais tardias, porém, dentro de um padréo geral que
tinha como referencial nogdes consolidadas de forma. O que acontece na
primeira metade do século XX € um processo de transicdo em que a forma
abstrata ainda esta presente, porém, de maneira residual, dado que ela n&o daria
mais conta de modo satisfatério dos novos caminhos da arte composicional.

Essa desintegracdo, segundo Adorno, radicalizou-se na crise das
formas tradicionais e chegou a afetar as caracteristicas oriundas da ideia de
forma como a unidade, a coeréncia, a clareza dos elementos de composi¢ao e
a natureza inequivoca dos detalhes dentro do todo. Adorno, entretanto, alerta:
“O conceito [de forma] ndo deve ser tomado literalmente?®” (ADORNO, 2008, p.
208, tradugao nossa). Para ele, cada peg¢a de musica com um comego e fim no
tempo tem um minimo de forma e unidade em virtude desse fato (Ibid., p. 208).
Por mais que fale em desintegracéo da forma, Adorno alerta para o carater mais
retorico do que factual desse vocabulario. A forma seria uma categoria
ontoldgica, existe como fato.

Como veremos mais tarde, &, entretanto, na fase do atonalismo livre

27 A expresséo “pré-determinada” ndo deve ser levada ao pé da letra aqui. Trata-se mais de
uma pratica razoavelmente comum de organizagao do discurso musical com determinadas
caracteristicas.

28 The concept [of form] is not to be taken literally (ADORNO, 2008, p. 208).
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de Schoenberg e seus discipulos que Adorno enxerga uma saida para o impasse
formal da musica contemporanea. Nem um retorno as formas tradicionais, nem

o radicalismo das propostas das vanguardas dos anos 1950 e 1960.

1.2.2 Critica ao estatismo musical: o problema das vanguardas

O tedrico alemao critica as saidas comuns, no pds-1945, de atribuir
um carater pretensamente cientifico as obras. Para ele, a relagdo temporal no
processo musical € ignorada na redugdo a uma abordagem “primeiro isso e
depois aquilo”. Nessa critica, em uma referéncia aos processos de
hiperseccionamento das formas n&o sequenciais que vao levar em ultima
instancia ao projeto de “eterno agora” da forma-momento, por exemplo, o autor

argumenta que

em vez de uma sucessao obstinada de complexos, que atualmente
pode ser reconhecida pelo sintoma monoétono de cesuras claramente
marcadas entre passagens sucessivas, 0s complexos musicais teriam
que receber uma forma temporal a partir de dentro. O fato de a parte B
seguir da parte A teria que ser intrinseco a musica, e ndo apenas uma
relagéo tectdnica espacial. Este, entdo, é o problema da forma em seu
sentido estrito?® (ADORNO, 2008, p. 208, tradugéo nossa).

Assim, para o autor, enquanto ndo for abordada a questao da ligagéo
interna — entre A e B como citado, por exemplo — as estruturas propostas nao
seriam mais que “empréstimos atrasados” da pintura. A questdo da forma
musical pode ser colocada mais enfaticamente, enquadrando-a como o elo entre
os elementos temporais, como no caso acima, indo além da mera sucessao
espacial. O foco na nota ou som de maneira isolada, com valor em si, em
oposicao a relacdo entre as notas € visto por Adorno como um erro. Para o
filosofo aleméo, tanto o serialismo quanto o indeterminismo ignoram a
historicidade da produc¢do sonora. Ao tratar de Herbert Eimert, o autor critica a

precedéncia dos atributos acusticos do som sobre os demais aspectos da

2 Instead of a dogged succession of complexes, which can currently be recognised by the
monotonous symptom of clearly marked caesuras between successive passages, musical
complexes would have to be given a temporal shape from within. The fact that part B follows from
part A would have to be intrinsic to the music, and not just a spatial, tectonic relationship. This,
then, is the problem of form in its strict sense (ADORNO, 2008, p. 208).
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composic¢ao, precedéncia que apontaria para uma primazia ontolégica da nota
individual, independentemente de sua fungdo ou relacdo. Como destaca
Eduardo Socha, para Adorno, a busca por um elemento fundamental, por um
‘primeiro”, estaria sentenciada ao anatema da reificagdo da consciéncia
(SOCHA, 2018, p. 140).

Na sua critica as solugdes estruturalistas, Adorno defende que as
diferentes dimensdes de uma obra devem interagir entre si no processo musical
vivo, em vez de serem reduzidas a um material abstrato comum. O que ele
chama de “forma integral” emergiria das tendéncias especificas de todos os
detalhes musicais. Com a liquidag&o de tipos musicais padrdes, a forma integral
sO pode surgir de baixo para cima, e ndo o contrario. A forma em seu sentido
atual é a totalidade dos eventos musicais. A forma ndo poderia vir de esquemas
abstratos fossem os tradicionais, fossem os da vanguarda.

Adorno entende que o problema da forma tem relacao direta com a
ruptura paradigmatica da linguagem musical no século XX. A irreconciliabilidade
real do universal e do particular aparece disfarcada no problema da forma
musical. A razdo mais profunda para a dificuldade de se estabelecer uma
objetividade musical a partir dessa musica emancipada residiria, para o autor, na
destruicdo da semelhanga entre musica e linguagem. Adorno defende que a
musica era objetiva na medida em que falava a linguagem da musica, e tal
linguagem nao existiria mais — por linguagem da musica entendemos que o autor
se refira ao sistema diaténico tonal. Por essa razdo, quase toda escola moderna
foi obrigada a tomar emprestada a sua objetividade de outro lugar. As quebras e
fissuras em Stravinsky n&do eram defeitos ou estimulos, mas tentativas de
importar essa ficcdo para a obra de arte como um elemento formal. E essa
importagdo alienigena que Adorno chama de esquemas abstratos.
Frequentemente, em meio ao crescimento do papel das ciéncias no mundo
ocidental, esses esquemas eram importados de areas cientificas como a fisica
ou a linguagem matematica. Depois de 1945, jovens compositores esperavam
criar a objetividade como algo antitético a nogcédo de tema, evitando tanto essa
ideia quanto a tradicdo nela embutida. Para Adorno, isso explica a sucesséo

rapidissima de técnicas/estéticas. Mais do que isso, buscaram a ruptura com a
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nogédo do tempo. Por causa disso, a forma ndo poderia mais ser gerada por
autonomia ou planejada pela mente soberana do compositor. As técnicas se
tornariam um fim e um meio. Aquilo que Socha (2008, p. 101) chama de
“hipostase funcional da nota individual e fetichismo da série” ao se referir ao
serialismo. Eliminar-se-ia o ego do sujeito interventor na organicidade da obra,
recaindo numa espécie de producdo das formas pela organizacéo total.

Adorno também descarta a saida da musica aleatoria ou
indeterminada de Cage: a hipdstase do som, o “involuntarismo” composicional
que ignora a historicidade do material; rejeicdo completa da organicidade; a
crenga de que alguma organizagdo pode sair do acaso (ADORNO, 2008).
Mesmo que reconhega a importancia de Cage como critica a crise de sentido da
arte, e da musica em especial, o indeterminismo e o acaso recaem, ainda que
aparentemente de forma oposta, no mesmo tipo de negagao da historicidade do
som das vanguardas estruturalistas europeias. Como destaca Socha, tanto a
musica serial quanto a musica indeterminada, embora antitéticas entre si,
induzem a efeitos semelhantes em funcéo da separacéao radical entre construgao
e percepc¢ao musical. Ambas se fundamentam na ideia de que o som individual
bastaria por si sO6: ambas se tornam estranhas ao sujeito e ao tempo
esteticamente construidos (SOCHA, 2018, p. 149).

Diante do fato de que as formas n&o convencionais se tornaram um
obstaculo tdo grande quanto a tonalidade, Adorno argumenta que estariamos em
necessidade de um senso de forma mais do que de qualquer outro elemento de
composic¢ao. A superagao da dicotomia entre um retorno simples as formas do
passado de um lado, e a negagado do tempo somada ao fetichismo do som de

outro sao propostas por Adorno na concepc¢ao da musica informal.

1.2.3 Quase manifesto: Musique informelle

Adorno expde sua proposta sobre os principios que norteariam a
forma musical na musica contemporanea em um quase manifesto intitulado Vers
une musique informelle (ADORNO, 1998, p. 272). O que se entende pelo termo
€ um tipo de musica que descarte todas as formas externas ou abstratas ou que

as confronte de maneira inflexivel.
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Ao mesmo tempo, embora tal musica devesse ser completamente
livre de qualquer coisa irredutivelmente estranha a si mesma ou sobreposta a
ela, deveria, no entanto, constituirr-se de uma maneira objetivamente
convincente, na propria substancia musical. Uma forma capaz de mediar o
informe, ou seja, de expressar a estrutura de objetividade musical por meio do
sujeito e n&o contra ele. Seu resultado, por isso, é incerto até mesmo para o
compositor durante o ato de composi¢cao (SOCHA, 2008).

Na auséncia de formas tradicionais, a coeréncia musical parece ser
algo bastante inconcebivel, enquanto a sua sobrevivéncia como elemento
abstrato inibe a elaboragéo integrada de eventos musicais. Para Adorno, um
esboco dessa maneira de pensar a forma que unia coeréncia e liberdade ja
existiu na atonalidade livre, principalmente em Erwartung (1909), de Schoenberg,
que é constantemente considerada pelo autor como um modelo para forma
musical do presente. Uma musique informelle teria que aceitar, portanto, o
desafio proposto pela ideia de uma liberdade irreversivel e irrestrita.

O problema da forma nao pode ser apartado dos elementos que
compdem toda uma linguagem que Adorno chama de forgas produtivas técnicas
de uma época e com o0s quais qualquer compositor € inevitavelmente
confrontado. No classico classicismo vienense, por exemplo, o material
compreende ndo apenas a tonalidade, o sistema de afinagdo temperada, a
possibilidade de modulacdo através do circulo completo de quintas. Também
inclui inumeros componentes idiomaticos que se somam a linguagem musical da
época. Pode-se dizer que a musica opera dentro dessa linguagem, e n&do com
ela. Até mesmo formas tipicas, como a sonata, o rondo, a variacdo de temas ou
construgdes sintaticas, como as de antecedente e consequente, transi¢des etc.,
eram em grande parte dadas a priori, em vez de formas ativamente escolhidas
(ADORNO, 2008, p. 280). As correntes pos-seriais, tanto na vertente europeia
(alema, em especial) quanto na americana, buscavam “colocar entre parénteses
o pertencimento social e histérico de cada evento sonoro, mas a néao
historicidade do som & incompativel com seus pressupostos e suas formas de
producédo” (SOCHA, 2018, p. 149). Como afirma Jimenez, Adorno “denunciava

aquele que pensa que o mesmo material sonoro pode ser utilizado
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indiferentemente da época e da sociedade; considerar que o artista € livre diante
do material € negar a interacdo entre sujeito e sociedade” (JIMENEZ apud
SOCHA, 2018, p. 149).

Como ilustragdo, Adorno destaca a percepcado de Schenker naquilo
que esse tedrico chama de linha fundamental [Urlinie]. Quando Schenker
censurou Wagner por ter destruido a linha fundamental, ele ndo falava mais do
que a verdade no sentido de que em Wagner, pela primeira vez, a fungéo
criadora de formas da linguagem musical estava sendo corroida pelo processo
de evolugdo do material musical. Para Adorno, a realizacdo duradoura de
Schenker como analista era, e continua sendo, o fato de ele ter sido o primeiro
a demonstrar a importancia constitutiva das relagdes tonais, como entendido no
sentido mais amplo, da forma concreta de uma composi¢ao. Adorno considera
que, preso em sua abordagem dogmatica, no entanto, Schenker ndo conseguiu
perceber a forga contraria, a qual, estaria no fato de que o idioma tonal nao
apenas “compde” por sua propria vontade, mas que na verdade obstrui a
concepgao especifica do compositor tdo logo o momento da unidade classica de
ambos os elementos tenha desaparecido. Ao elaborar uma teoria material das
formas, Adorno utiliza justamente a obra de Gustav Mahler como exemplo de
como a nogao de forma e as categorias de analise deveriam emergir da obra e
nao de uma férmula a priori.

Se as nocgdes tradicionais, como a schenkeriana, ndo davam conta de
uma musica ja em vias de ruptura com a gramatica musical tradicional, a musica
serial e a indeterminada também n&o pareciam saidas satisfatérias, em vista da
recorréncia aos esquemas gerais e abstratos. A musica informal busca superar
a alternativa quase dicotdmica entre pensamento motivico-tematico tradicional
de um lado, e pensamento serial do outro, através de uma interpretacéo
especulativa do conceito de tematismo (SOCHA, 2018, p. 140). Como Adorno
enxergava na musica atonal um caminho para essa terceira via, € nela que se
encontraria um tipo de organizagdo que reinventa tanto a ideia de tematismo
quanto as categorias da forma que permitiiam um todo coerente, as quais ele

chama de equivalentes.
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1.2.3.1 Uma gramatica nova: tematismo e equivalentes na musica informal

O problema para a musica contemporanea, para Adorno, nao seria
restaurar as categorias tradicionais, mas desenvolver equivalentes para
adequar-se aos novos materiais, para que seja possivel realizar de maneira
transparente as tarefas que antes eram executadas de maneira inconsciente e,
em ultima analise, inadequadas. A musica contemporanea nao pode ser forcada
a nogdes aparentemente universais como antecedente e consequente, como se
fossem inalteraveis. Em nenhum lugar, também, esta estabelecido que a musica
moderna deve a priori conter elementos da tradicdo como — tensio e resolugao,
continuacdo, desenvolvimento, contraste e reafirmagdo. Entretanto, para
Adorno, categorias musicais sdo provavelmente indispensaveis para alcangar
uma articulagado formal coerente. Essa seria a principal tarefa da teoria material
a qual ele se propde. Uma das reagdes a essas novas necessidades da
organizagdo musical foi a renuncia total ao controle tal qual tentada por Cage
(ADORNO, 2008, p. 283). Seu objetivo era transformar a fraqueza psicoldgica
do ego em forga estética. Uma outra maneira, em um outro extremo, estava no
serialismo integral, o qual Adorno criticava por seu carater excessivamente
autébmato.

Como alternativa, Adorno propée um novo sentido para a nocédo de
tematismo. O conceito de tematismo ndo deve ser entendido nos mesmos
termos da musica tonal. Essa ideia assimila e supera a nogao motivico-tematico
tradicional assim como da escrita atematica e da técnica dodecafénica de
Schoenberg. Tematismo constitui pura e simplesmente, em sua unidade
dialética, o proprio devir (Werden) e, portanto, a esséncia (Wesen) da arte
musical. O material tematico n&o € definido por uma figura ritmico-melddica, mas
pela articulagédo de gestos e procedimentos musicais capazes de funcionar como
um nucleo a ser rearticulado ao longo do tempo. A questdo da unidade interna,
da interrelagao das partes da obra, demanda para Adorno o desenvolvimento de

um vocabulario equivalente para a nova musica. Segundo Socha,

caberia a musica informal propor a criagcdo de “equivalentes”
(Aquivalente) dessas antigas categorias que fossem adequadas ao
novo material, a fim de reestabelecer o sentido das diversas
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possibilidades que o habitam (SOCHA, 2018, p. 142).

Afinal, para ser mais do que um “aglomerado de notas” (Tonhaufen),
a musica nao deveria prescindir de categorias capazes de fornecer “articulagao”
imanente ao préprio tempo da obra (ADORNO, 1998). Seria, assim, a
transformacao de categorias tradicionais tanto de analise quanto de composigao.
A categoria de variante em Mahler, por exemplo, seria uma “equivalente” a (e
mantém relacdo com a) categoria tradicional de variagdo. A técnica mahleriana
da variante, enquanto critica produtiva do principio de variacdo tematica feita
pelo compositor na prépria forma musical, estende-se aos demais elementos de
seu idioma. No caso de Mahler, para a descricdo de seus “gestos
composicionais”, Adorno criava categorias como “variante” (Variante),
“suspensdo” (Suspension), “ruptura” (Durchbruch), “preenchimento” (Erfullung),
“recorréncia modificada” (SOCHA, 2018, p. 147).

Em Filosofia da Nova Musica (1974), Adorno percebia na técnica
dodecafbnica a imobilizagdo do tempo, em fungdo de um procedimento integral
desprovido de qualquer desenvolvimento. Adorno também critica um dos
desenvolvimentos ulteriores do serialismo. A tentativa de “estatismo musical’, da
supressao do tempo pelo espago. Isso ocorre de maneira mais abertamente
declarada em Stockhausen, embora haja autores, como Kramer, que
consideram que certas obras de Debussy, Stravinsky e Messiaen ja prenunciam
essa suposta verticalizacdo do tempo. Essa recusa ao estaticismo esta

diretamente ligada a sua proposta de musica informal.

1.2.3.2 Limites da musica informal

Ao discutir o lugar da técnica na criagdo musical contemporanea, José
Velloso (2013) tece criticas a concepg¢ao adorniana expressa na ideia de musica
informal. Segundo o autor, elementos do pensamento de Adorno evidenciam os
resquicios de um pensamento hilemorfico e tracos de uma concepgao
utilitaria/instrumental da técnica e da criagdo musical (VELLOSO, 2013, p. 77).
Hilemorfico porque aquilo que é criado é apreendido conceitualmente em termos

da jungdo de um material e uma forma, mediados, pela técnica, por um sujeito
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qualquer. Instrumental porque existe, nessa perspectiva, uma clara delimitacéao
entre aquilo que é relativo ao sujeito e aquilo que é objetivado no material, e 0
dominio de interagao entre essas duas realidades é, de qualquer maneira, o
dominio da técnica. A critica do autor centra-se na ideia de que Adorno, ao
superar um dualismo forma-material, cai em outro, o forma-material versus
técnica. Para o autor, em Adorno, a técnica € entendida como processo
intermediario que permite dominar e dar forma ao material, sempre concebido
como algo inerte e exterior, destituido de qualquer decisdo subjetiva na sua
propria Gestalt. Em outras palavras, € somente a partir da técnica que € possivel,
por exemplo, fazer com que a argila do material ganhe sua forma, seu contorno;
mas também é so6 a partir dessa concepcgao operativa da técnica que é possivel
dizer que existe uma coisa que é material que, inerte e passiva, é entado
transformada, submetida a certos processos e procedimentos por um sujeito ou,
a sua revelia, por um processo automatizado qualquer (lbid., p. 78).

Velloso julga como claros certos pressupostos no pensamento de
Adorno sobre a técnica na musica, classificaveis, assim, em quatro quadrantes
que separam em um eixo forma e material e, em outro, sujeito e objeto (lbid., p.
82). Na tentativa de consagrar a técnica como elemento tdo substancial para a
obra quanto forma e matéria, defendendo que n&do ha separacéo entre esses
elementos, Velloso utiliza Adorno como contraponto para sua abordagem
baseada na leitura de Gilbert Simondon. Como vimos, nem Aristoteles e muito
menos Adorno se enquadram na suposta superficialidade que o autor os insere.
Na secdo 2.2, tratamos de como Aristételes previa que essa separagao estanque
entre forma e matéria ndo se aplicava a todas as manifestacbes do mundo
material. A perspectiva de Aristoteles s6 pode ser compreendida se olhada como
critica a teoria das formas de Plat&o, cujo viés idealista ele rejeitava. Da mesma
maneira, guardada as proporgdes, a critica de Adorno deve ser lida como uma
oposicao a hipercentralizagdo da técnica e a tentativa de eliminagdo da nogéo
de tempo no universo da musica contemporéanea.

No que diz respeito ao debate mais restrito sobre a forma, a
concepgao adorniana, diferentemente das praticas do serialismo e pos-

serialismo, surge como alternativa no plano, primeiramente, teorico. Tanto o
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serialismo e seus desenvolvimentos ulteriores quanto as praticas de
indeterminacédo se realizaram como obras musicais, ainda que ladeadas por
extensa reflexao tedrica dos préprios criadores. Socha defende que a concepgéao
adorniana de forma pode ser encontrada em compositores contemporaneos,
especialmente apds 1968. Esse seria o caso de Hemult Lachman que defenderia
uma poética que, segundo o préprio compositor, pretendia construir uma “musica
concreta instrumental”, e do compositor Wolfgang Rihm que reintroduz modelos
de uma retodrica expressiva tradicional que tinham sido proscritos pela cartilha
serial nos anos 1950 (SOCHA, 2018, p. 152).

Brian Ferneyhough (1998) defende ter encontrado algumas saidas
para a dicotomia colocada por Adorno entre uma musica informal e a musica
serial. O compositor argumenta ter conseguido integrar uma morfologia que une
tanto o rigor de sistematizagdo serial quanto uma organizagdo que parte do
material (Que ele chama de “caracteristicas salientes ativas”) e ndo de defini¢gdes

pré-determinadas. Em seu Segundo Quarteto de Cordas, ele afirma que:

Exemplos de tais caracteristicas salientes “ativas” podem ser: uma
crescente sequéncia de intervalos formada pelos sucessivos mais altos
niveis de subunidades constelativas; uma concatenacéo permutavel de
tipos de articulagdo caracteristicos (arpejo, tremolo, glissando e
similares) cuja selegao e ordenagao seriam ambas fungdo e marcador
de unidades associadas de informacdo em dominios paramétricos
diferentemente distintos. Uma vez que essas qualidades nao sao
geradas por fluxos abstratos de dados, elas s&o, ao contrario,
suficientemente bem formadas e fundamentadas em seu contexto
original, de modo a sugerir uma multiplicidade de continuagdes de
elementos autoconsistentes, segue-se que o compositor ndo é de
forma alguma restringido a priori em sua interpretagéo criativa destas
figuragdes®® (FERNEYHOUGH, 1998, grifo nosso).

Para essa pesquisa, a critica e as propostas de Adorno funcionam nao
apenas como importante debate na literatura sobre forma musical, mas também

abrem possibilidade para se enxergar de modo diverso alguns das experiéncias

30 Examples of such ‘active’ salient characteristics might be: a rising sequence of intervals formed
by the successive highest pitches of constellative subunits; a permutable concatenation of
characteristic articulation types (arpeggio, tremolo, glissando and the like) whose selection and
ordering would be both function and marker of associated units of information in otherwise distinct
parametric domains. Since these qualities are not themselves generated by abstract streams of
data but are, on the contrary, sufficiently well-formed and grounded in their original context as to
suggest a multiplicity of self-consistent continuations, it follows that the composer is in no way
constrained a priori in his creative interpretation of these figurations
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formais que serdo tratadas aqui. Nao pretendemos, todavia, adotar essa leitura
como um molde rigido que procura o encaixe perfeito. Assim, qualquer
taxonomia das formas proposta nessa pesquisa nao pretende criar uma
categoria equivalente a “musica informal”, sobretudo porque o olhar aqui se
funda pela dimensao mais técnica da organizagdo composicional da obra, e parte
da pratica, e ndo de uma concepc¢ao tedrica mais abstrata. Diferentemente de
categorias, ainda que imprecisas, como formas n&o sequenciais, nas quais
poderia ser incluida a forma-momento, ou formas abertas, como obras de acaso,
a forma “informal” ndo nos parece estabelecer parametros mais empiricos do
ponto de vista da pratica composicional. Naturalmente, tanto as propostas
formais baseadas em seccionamento e espacializacdo, como a forma-momento,
quanto as experiéncias de acaso e indeterminacado sao antitéticas a ideia de
musica informal, o que por si s6 permite uma problematizacdo dessas saidas
formais empregadas. Outras experiéncias que fogem dessas duas abordagens
podem ou nao ser lidas com esse filtro, desde que elas ajudem a revelar, ou
melhor, a entender como o problema da forma foi atacado em uma dada obra
especifica. De certa forma, era essa a intengao do proprio Adorno ao sugerir que
as categorias de analise surgissem do problema singular e especifico de cada

obra e ndo de uma categoria abstrata pré-determinada.

1.3 Obra aberta e Forma aberta

Um dos conceitos mais difundidos ao se discutir arte contemporanea
€ o0 de obra aberta do escritor italiano Umberto Eco. Antes de debater de que
maneira esse conceito e as ideias que ele desenvolve se relacionam com a
discussao sobre forma em musica, convém uma breve explanagao sobre os
elementos principais da nog¢ao de obra aberta proposta por Eco.

Para o autor italiano, em parte das artes contemporaneas, a natureza
fundamentalmente ambigua e plural da obra de arte foi ampliada aos seus limites
maximos e se tornou central para as diversas poéticas (ECO, 2015, p. 24).
Visando a ambiguidade como valor, os artistas contemporéneos voltaram-se,
consequentemente e amiude, para os ideais de informalidade, desordem,

casualidade, indeterminagdo dos resultados (lbid., p.25). Essa proposta de
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abertura levou ao natural questionamento da forma, sobretudo, quando
entendida como elemento acabado. Um outro problema esta em que medida
essa abertura poderia ser levada sem descaracterizar a propria ideia de obra.
Eco entende por obra um objeto dotado de propriedades estruturais definidas,
que permitem, mas também coordenem, o revezamento das interpretacdes, o
descolar-se das perspectivas (lbid., p.25).

Outro conceito importante para entendermos a ideia de Eco € o de
poéticas da obra aberta. O autor italiano divide o conceito de poética em duas
acepgoes. A primeira, a concepgao classica, como um sistema de regras
coercitivas, a Ars poetica, uma espécie de conjunto de regras para construgéo
da obra de arte. A segunda, a qual ele adota, € um programa operacional que o
artista se propde, como projeto de obra a se realizar tal como é entendido,
explicita ou implicitamente, pelo proprio. Essa ideia de um projeto de formagéo
ou estruturagdo da obra, que acaba abrangendo também o primeiro sentido
mencionado, € igualmente nosso entendimento do que se trata a poética da obra
de arte, ainda que a ideia de obra possa ser mais ampla se voltarmos o foco, por
exemplo, para o campo da recepgdo, como discutiremos mais tarde nesse
capitulo.

O que seria, entdo, o conceito de obra aberta? Segundo Eco, trata-se
de um modelo hipotético que indica uma dire¢cao da arte contemporanea, de uma
categoria explicativa. Em sentido mais empirico, diriamos tratar-se de uma
categoria explicativa elaborada para exemplificar uma tendéncia das varias
poéticas possiveis na contemporaneidade. E interessante observar que Eco trata

da nogao de obra como algo muito aproximado da ideia de forma. Ele diz:

Uma forma é uma obra realizada, ponto de chegada de uma produgao
e ponto de partida de uma consumagao que — articulando-se — volta a
dar vida, sempre e de novo, a forma inicial, através de perspectivas
diversas (ECO, 2015, p. 30).

Ele utiliza também o termo estrutura como sinbnimo aproximado de
forma: “Uma estrutura € uma forma, ndo enquanto objeto concreto e sim
enquanto sistema de relagdes, relagdes entre seus diversos niveis” (Ibid, p. 30).

Sistema de relagdes entre os diversos niveis de uma obra € outra 6tima definicdo



65

para nosso entendimento de forma nessa pesquisa. Eco, entretanto, considera
que estrutura é também aquilo que € comum entre obras distintas. Nesse
sentido, ele diverge da ideia de forma como algo singular de cada obra, posi¢céo
gue em ultima instancia defendemos — ainda que, como sera visto, procuraremos
estabelecer categorias de organizagcdo comuns ou aproximadas entre as
diferentes experiéncias formais singulares.

Eco considera que o modelo de obra aberta € algo essencialmente
tedrico, ele independe da existéncia concreta. A abordagem lembra o tipo-ideal®’
weberiano que projeta um modelo abstrato que sirva de parédmetro para
compreender a realidade. Ao buscar elaborar esse modelo e encontrar
semelhangas estruturais em um dado ramo das obras contemporaneas, Eco
deixa claro que n&o esta defendendo a existéncia de fatos objetivos que
apresentem caracteristicas semelhantes. Também ndo acha que tal modelo
possa responder a todas indagacdes sobre a natureza e a fungdo da obra de
arte contemporanea. Uma obra de arte, ou um sistema de pensamento, nasce
de uma rede complexa de influéncias, a maioria das quais se desenvolve ao nivel
especifico da obra ou do sistema de que faz parte; assim, de maneira ainda mais
clara que nas ciéncias, uma discussdo sobre pensamento estético ou poético
encara o natural limite da subjetividade quase infinita tanto do criador quanto do
receptor e do critico.

Ainda que considere sempre a possibilidade de abertura de qualquer
obra de arte, as obras tradicionais tém diferencas fundamentais quanto a sua
poética. Eco ilustra essa diferengca comparando a obra musical tradicional e as
obras musicais que considera abertas. Uma obra musical classica, uma fuga de
Bach, a Aida, de Verdi, ou até mesmo Le sacre du primtemps, de Stravinsky,
consistem num conjunto de realidades sonoras que os autores organizavam de

forma definida e acabada, oferecendo-as ao ouvinte, ou, entdo, traduzidas em

31 “O tipo-ideal € um modelo. Embora pertenca & metodologia de M. Weber e nela seja
intensamente utilizado, o conceito encontra-se em outros socidlogos, particularmente em E.
Durkheim. O tipo-ideal do “espirito do capitalismo” ndo € uma hipétese, mas um guia para
elaborar hipéteses. E um conjunto de conceitos integrados indispensaveis para captar o real.
Enquanto modelo abstracto, € um meio para captar as relagdes entre fendmenos concretos, a
sua causalidade e o seu significado. Serve para recortar o real, para seleccionar uma pluralidade
de fendmenos isolados, para ordena-los em funcdo de um ou de varios pontos de vista”
(BOUDON et al., 1990).
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sinais convencionais capazes de guiar o executante de maneira que este
pudesse reproduzir substancialmente a forma imaginada pelo compositor. Uma

obra musical aberta seria, ao contrario, obras que

Nao consistem numa mensagem acabada e definida, numa forma
univocamente organizada, mas sim numa possibilidade de varias
organizagbes confiadas a iniciativa do intérprete, apresentando-se,
portanto, ndo como obras concluidas, que pedem para ser revividas e
compreendidas numa direcdo estrutural dada, mas como obras
“abertas”, que serdo finalizadas pelo intérprete no momento em que as
fruir esteticamente (ECO, 2015, p. 67).

Essa definigdo que Eco da as novas obras musicais se encaixa mais
nas obras abertas cuja forma é mével (mobile), em que as partes ou segdes s&o
moveis, e nas obras mais radicalmente abertas, como as de carater
indeterminado e aleatério, do que seu entendimento mais amplo e flexivel da
ideia de abertura como, por exemplo, ele faz ao se referir a obra de Kafka (ECO,
2015).

Podemos, assim, entender abertura em latu sensu que se estende a
interpretacéo (e recepg¢ao) em varios sentidos (ou seja, mesmo uma obra tonal
estaria sempre sujeita a algum grau de abertura), e um sentido strictu que
corresponde ao modelo tedrico de Eco. No primeiro caso, essa “abertura” esta
condicionada por um feixe de resultados fruitivos rigidamente prefixados e
condicionados, de maneira que a reacao interpretativa do leitor/receptor nao
escape em demasia ao controle do autor (ECO, 2015, p. 71). O sentido estrito
inclui justamente essa gama de possibilidades potencialmente exploraveis, na
qual ha ‘“indefinicdo” da comunicagdo, “infinitas” possibilidades da forma,
liberdade da fruigdo. E uma abertura, ainda que em graus diferentes, de fato,
empiricamente verificavel pelo modo de disposi¢cao e concepgao da obra. A
abertura latu sensu existe em poténcia, ao se reconhecer a subjetividade do
receptor como algo sempre passivel de variabilidade. Esse sentido restrito, na
nossa opinido, poderia ainda ser entendido tanto no sentido dos signos da obra
de arte ndo formarem mais um todo organico e unitario e, assim, mesmo obras
“‘acabadas” — cuja forma em si ndo é aberta — como o caso das pecas

eletroacusticas que poderiam ser entendidas como abertas nesse sentido,



67

quanto num entendimento mais estritamente formal e técnico, em que a
disposicdo espacgo-temporal dos objetos musicais/sonoros esta sujeita a
rearranjos e mesmo a reinvencgdes no ato da execug¢ao da obra, ou seja, cuja

forma é aberta a intervengéo, no caso da musica, do intérprete.

Obra Aberta (Umberto Eco)
Lato sensu | Strictu sensu
Qualquer obra de arte Modelo teérico: Obras contemporaneas
Recepgéo Graus de abertura
Interpretacdo forma mével
Polissemia forma em movimento

Figura 1 — Esquema — Obra aberta — Umberto Eco.

Para diferenciar a obra aberta do primeiro grupo, cuja abertura se da
no campo semantico e dos signos (tal como o exemplo de Kafka), da obra aberta
do segundo, ligada a abertura mais empirica da obra, Eco classifica esse
segundo grupo em dois subgrupos: as obras de forma mobile e as “obras em
movimento”. No primeiro subgrupo se enquadrariam obras cuja abertura se da,
essencialmente, no campo da macroforma como Momente de Stockhausen, a 32
Sonata para Piano de Boulez, Number Series de Cage, Available Forms de
Feldman. No segundo, obras mais radicalmente abertas como Water Music
(1952), Concerto para piano e orquestra (1957-58) de Cage, December 1952 de
Earle Brown ou For 1, 2 or 3 People (1964) de Christian Wolff, cuja abertura
ocorre também no &mbito da microforma, ou seja, no que tange ao material ou
conteudo (utilizando um Iéxico aristotélico). A separacédo taxdbmica entre esses
grupos sera elemento importante no decorrer da tese, ou seja, obras cuja
abertura esta na estrutura, na segmentacdo e sua possivel manipulagao, a
macroforma, de um lado, e obras cujo material esta aberto ao improviso, estéo
abertas ao improviso e ao acaso, a microforma, de outro.

Eco considera que as obras de carater aberto, ao invés da
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direcionalidade e estruturagdo majoritariamente univoca das obras tradicionais,
devem ser entendidas a partir da nocado de campo de possibilidade oriunda da
fisica contemporénea (2015, p. 85). Em lugar de uma relagéo de causa e efeito,
de antecedente e consequente, a obra aberta apresenta uma estrutura ou forma
que estaria sujeita a relagdes mais dinamicas, ainda que a obra esteja num
suporte “fechado” como algumas obras eletroacusticas. Sobre sua compreenséo

da forma (estrutura) na musica contemporanea, o autor afirma

O fato de que uma estrutura musical ndo mais determine
obrigatoriamente a estrutura subsequente — o proprio fato de que,
como ja aconteceu nas musica serial, independentemente das
tentativas de movimento fisico da obra, ndo mais exista um centro tonal
que permita inferir movimentos sucessivos do discurso a partir das
premissas formuladas anteriormente — deve ser encarado no plano
geral de uma crise do principio da causalidade (ECO, 2015, p. 86).

Como é possivel observar, Eco chega a incluir o serialismo nesse
processo, embora, como defendemos, as obras seriais dodecafbnicas e integrais
ainda se baseiem num sistema de relagdes mais rigido, de antes e depois, de

certa consequencialidade entre os eventos musicais.

1.3.1 Obra aberta é o mesmo que forma aberta?

Eco amplia o sentido de obra aberta para obras que ndo possuem
exatamente formas abertas. Se obra aberta e forma aberta parecem sinbnimos
quando o autor cita Klavierstuck XI de Stockhausen, Terceira Sonata para Piano
de Boulez, cujas formas sdo claramente abertas, naquilo que chamamos de
macroforma, e em Sequenza per flauto de Luciano Berio, cuja forma é aberta por
conta da abertura dada ao intérprete para execugao ritmica de certas figuras,
forma aberta ndo parece ser uma condicdo necessaria para que a obra seja

aberta nesse caso:

Facilmente podemos pensar na obra de Kafka como uma obra “aberta”
por exceléncia: processo, castelo, espera condenagao, doenga,
metamorfose, tortura, ndo sao situagbes a serem entendidas em seu
significado literal imediato (ECO, 2015, p. 75).
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Castelo, Metamorfose e Processo sao obras em que nao ha qualquer
abertura da macroforma, como ocorre em obras como O Jogo da Amarelinha
(1963) de Julio Cortazar, por exemplo, muito menos em qualquer aspecto da
microforma. Trata-se de obras com forma “fechada”, se pensarmos nos
exemplos da musica anteriores. Entretanto, Eco considera essas obras de Kafka
como obras abertas. Isso nos leva a crer, embora o autor ndo entre nessa
discussao, que o termo obra aberta compreende também obras que para ele
reforgam ideais de informalidade, desordem, casualidade, indeterminagdo dos
resultados.

Para nossa pesquisa, os conceitos de Eco serdo uteis para lidar,
sobretudo, com uma nog¢ao mais ampla de obra aberta que nao implica apenas
a possibilidade de intervir no resultado final da obra ao longo do processo, mas
também numa concepc¢ao de abertura em que a obra ndo se baseia em um

sistema de relagbes dado ou sugerido a priori. Como o autor afirma

num nivel mais amplo (como género da espécie “obra em movimento”)
existem aquelas obras que, ja& complementadas fisicamente,
permanecem, contudo, “abertas” a uma germinagdo continua de
relagbes internas que o fruidor deve descobrir e escolher no ato de
percepgao da totalidade dos estimulos (ECO, 2015, p. 94).

Por isso, uma obra eletroacustica, embora completada fisicamente,
sem qualquer possibilidade de intervencédo direta do intérprete ou ouvinte, pode
ser enquadrada como uma obra aberta. O sistema de relagdes entre os eventos,
parametros e elementos sonoros nao esta inserido em qualquer codificagao que
permite uma definigdo da organizagéo formal pelo compositor. Nao existe aquilo
que Adorno chama de “equivalentes”, ao tratar da musica informal, elementos
que constroem um verdadeiro vocabulario, uma articulagdo entre as relagdes
sonoras, 0 que na musica tradicional se compdéem de uma série de elementos
como frase, motivos, cadéncias, contrapontos, articulacdo, dinamica, tudo que
corrobora um modo de organizar que €, ao menos em intengao, pré-determinado.
Isso n&o significa, porém, que consideraremos tais obras abertas como também
formas abertas. Essa € uma distingdo importante. O conceito de obra aberta, no
nosso entender, € mais amplo, implicando uma larga gama de experiéncias

estéticas também no campo musical. Ao propor uma taxonomia flexivel para as



70

abordagens formais a serem trabalhadas nessa pesquisa, a forma aberta
necessita ter seu foco de definicdo reduzido. Ela se enquadraria na categoria
que, na terminologia de Eco, seria a forma em movimento ou forma movel, que
pode tanto ser no ambito macro quanto no micro dessa abertura. Esses tipos de
forma, chamamos de formas abertas.

Em dois exemplos que serdo discutidos nesse trabalho, as obras
Introdugéo a Pedra de Rodolfo Caesar e PAN de Flo Menezes, o resultado das
pecas nao € modificavel. Trata-se de obras eletroacusticas criadas pelos
compositores que, de maneira geral, independem de qualquer intérprete. Elas
poderiam ser consideradas a antitese da ideia de obra aberta e, por extensao,
de forma aberta. Entretanto, na concepg¢ao econiana, essas obras ndo possuem
a relacédo de causalidade comum das obras “fechadas”. Além disso, o sistema
de relagdes ndo possui qualquer gramatica minimamente comum que permita o
estabelecimento de relagcbes sonoras a priori. Isso tanto vale para o ouvinte, para
quem vai perceber o resultado final, quanto para o compositor. Como veremos
mais tarde, ao gravar e manipular sons a partir da queda de pedras de silex de
diversos tamanhos, Caesar ndo possuia elementos que sugerissem qualquer
tipo de organizagéo, sequenciamento e hierarquizagao dos objetos sonoros para
a peca Introducdo a Pedra. O processo de producdo da forma tanto em sua
dimensao micro — selegcdo e processamento dos sons — quanto macro — os
eventos sonoros e como eles se relacionam — € substanciado pela ambiguidade,
nao causalidade e abertura no que tange as relagdes sonoras. Por essa razéo,
ela pode ser entendida como uma obra aberta, embora, no campo estritamente
musical, ndo uma forma aberta.

A nogao de forma em movimento, todavia, interessa-nos em especial
porque se adequa particularmente as abordagens formais ligados ao acaso e
indeterminac&o. Ainda que Eco englobe as formas moveis, nas quais as se¢des
ou partes podem ser reordenadas pelo intérprete, como € o caso de Momente
de Stockhausen, as formas em que o conteudo material da obra pode ser
alterado pelo intérprete — e mesmo pelo ouvinte — nos parece o grau de abertura

mais extremo, levando ao limite a propria nogao de autoria.
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1.4 Uma breve taxonomia da forma na composi¢cao do século XX por
Wennestrom

O conceito de forma em musica esta intimamente ligado ao
desenvolvimento do campo tedrico da area, em especial, da teoria composicional
com fins didaticos. Scott Burnham (2006) tragca uma histéria do estudo da forma
tonal do final do século XVIIl até o final do século XX paralelamente ao
desenvolvimento da analise musical. Fica-se com a impresséo de que analise e
forma sao quase sinbnimos, embora o autor faca questdo de focar na questao
da forma para cada analista discutido. Ele percorre autor por autor utilizando a
forma sonata como elo, expondo o que seria na visdo de cada um a forma
musical e que funcéo ela ocupa na musica tonal.

A prépria discussdo da analise de maneira geral e da forma em
particular esta ligada, desde de Heinrich Christoph Koch (1749-1816), um dos
pioneiros do assunto, ao universo da composi¢cao. Mesmo quando o campo da
analise e teoria se tornaram independentes do campo da composi¢éo, ao longo
do século XIX, esse tipo de preocupacido, embora aparentemente abstrata,
sempre esteve no raio de acdo dos compositores. Aretomada da forma ndo pelas
maos dos tedricos e musicologos, mas pelas dos compositores na segunda
metade do século XX, reforca que essa é, antes de tudo, uma questao do campo
criativo.

Em um dos poucos trabalhos que buscam, de forma didatica,
sistematizar o problema da forma no século XX, Wennestrom (1975) estabelece
quatro categorias genéricas de organizagdo formal: 1) a sectional, 2) a
desenvolvimental-variacional, 3) a estratificada-interpolada e 4) a aberta. Para
autora, “forma implica a organizagao de materiais em um todo significativo — um
todo que pode ser apreendido auditivamente como um complexo estético”
(WENNERSTROM, 1975, p. 1). Ela considera que o termo pode ser entendido
em duas perspectivas ndo excludentes: formas como designs abstratos e formas
como os principios e procedimentos de combinacio e relacdo dos materiais. O
primeiro termo tem uma acepg¢ao mais classica e foi tratado exaustivamente na
literatura. A segunda perspectiva, entretanto, entendida como um estudo dos

processos subjacentes, ndo é facilmente categorizada, pois, de fato, cada
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composi¢cao musical possui uma forma e disposicdo de materiais um tanto
especial. E, sobretudo, essa segunda concepgao sobre a forma que torna tanto
o trabalho do criador quanto o dos analistas e dos ouvintes profundamente
problematico, especialmente na contemporaneidade.

Wennestrom considera que o entendimento da musica do século XX
exige primeiro uma compreensao dos materiais que estdo sendo empregados.
O ouvinte deve comecar com a ideia de que qualquer evento em qualquer
parametro (altura, duragéo, timbre, dindmica) pode ter uma fungao formativa na
musica e contribuir para a forma resultante da peca (1975, p. 2).

E exatamente esse estado de “anarquia” formal que foi se
aprofundando na medida em que todo espectro sonoro audivel e manipulavel foi
sendo incorporado ao campo musical, 0 que tornou a criagdo de um sistema de
relacdo entre os elementos sonoros presentes em uma obra um desafio
permanente para os compositores.

Embora a ideia de design ou forma tradicional ainda seja valida para
muitas obras do século XX, a forma como processo e nhdo como uma estrutura
arquitetbnica ganhou, gradualmente, presengca no pensamento de muitos
compositores. Naturalmente a percepgdo geral, arquitetbnica, da musica
subsiste na medida em que sempre é possivel estabelecer uma visao do todo a
partir de recortes temporais. Entretanto, como a forma é resultante de uma dada
interagdo entre parametros e partes — e tal interagdo ndo € mais estabelecida
por uma “gramatica” comum em boa parte das obras do século XX — as possiveis
formas musicais sdo quase infinitas.

A estrutura na musica do século XX, segundo Wennestrom, é o
resultado de uma combinagcdo de antigas formas, novos vocabularios e
processos inovadores de modelagem. A despeito dessa individuagdo do
processo da forma, a autora propde agrupar certos procedimentos em
categorias. Ainda que ela se centre, essencialmente, em compositores da
primeira metade do século XX, embora ndo apenas, acreditamos que essa
tentativa de taxonomia pode ser util para discutirmos em que medida esse tipo
de categorizagdo seria ou ndo valido para essa pesquisa. As categorias de

Wennestrom dao conta do problema aqui proposto? Elas podem ensejar um
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ponto de partida para uma nova taxonomia? Essas sdo algumas perguntas que

podemos ter em mente enquanto olhamos para a proposta da autora.

1.4.1 Formas seccionais

A primeira categoria proposta por Wennestrom é a de formas
seccionais. Para a autora, o procedimento de usar varias combinacdes de
secoes bem definidas da musica (clear-cut sections) para criar uma forma tem
sido um principio adotado na composi¢do ha muito tempo. O exemplo mais
conhecido € a tradicional forma ternaria — A B A — que combina elementos de
contraste e reafirmacdo em um todo equilibrado.

Entretanto, o que difere a pratica tradicional da que comecou a ser
largamente utilizada no século XX € o grau de relagdo e sequencialidade entre
essas secdes. Na musica tradicional, esse elemento aglutinador, espécie de
forga profunda, € a harmonia tonal, que gera ndo apenas relagdes internas entre
as partes, mas também sentido e diregao.

Para autora, na musica do século XX, os compositores trabalharam
com formas que enfatizam o retorno de elementos de timbre ou dinamica ao
invés de altura/harmonia, ou formas nas quais os varios parametros tém padrdes
separados de retorno. L'Histoire du Soldat (1918), de Stravinsky, escrita para um
grupo de camara de sete instrumentos, consiste em um numero de pegas curtas
relacionadas, conectadas por uma narrativa. A engenhosa combinagdo de
unidades sonoras de Stravinsky baseia-se em caracteristicas melodicas,
ritmicas e texturais, timbres e dinamicas reconheciveis.

A Figura 2 indica que estas unidades sonoras funcionam por vezes
como entidades que se organizam por seg¢des, cujas recorréncias e retornos tém

como principio diversos parametros.
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Figura 2 — Seccionalizagdo formal de Marcha Triunfal para o Deménio em Histéria do Soldado
de I. Stravinsky in: (WENNESTROM, 1975, p.13).

A autora cita um outro exemplo: Movements for Piano and Orchestra
também de Stravinsky. Composta em 1959, a obra esta dividida em cinco
movimentos, conectados por interludios, cada um dos quais explora um timbre
instrumental diferente. Stravinsky cria uma forma seccional estréfica por meio da
énfase em certas cores instrumentais (WENNERSTROM, 1975). Vale ressaltar
que, muito antes disso, Stravinsky vai explorar com maior radicalidade a
dimensao seccional da forma em Sinfonia para Instrumentos de Sopro, de 1920,
na qual o grau de descontinuidade entre as se¢cdes € marcante. Como sera
discutido em capitulo posterior, para alguns autores, essa obra inaugura uma
espécie de trajetoria de uma abordagem formal — partindo do seccionamento n&o
direcional — que teria como apice a forma-momento proposta por Stockhausen.

Wennestrom destaca que essa énfase na dinamica e no timbre na
criacdo da forma pode ser facilmente transferida para a musica eletrénica, na
qual eventos especificos de altura e ritmo costumam ser dificeis de perceber
como elementos discretos. Como veremos ao analisar a forma na obra
eletroacustica de compositores como Caesar e Menezes, seria facil encaixa-los
nesse tipo de abordagem formal, porém, como sera discutido, a maneira como
os autores lidam com o processo de elaboragao da forma — pensada, vale repetir,

nas relacdes entre seus parametros — extrapolam, embora ndo excluam, a
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organizagao seccional.

1.4.2 Formas desenvolvimentais e variacionais

Quando pensamos na musica tradicional, a forma por variagoes e a
forma por desenvolvimento parecem dois campos claramente distintos. Menezes
(2016), por exemplo, defende que existem duas grandes vertentes na histéria da
musica que definiram toda a “dialética fundamental do pensamento da
composi¢ao na forma”. De um lado, o pensamento do desenvolvimento motivico
por derivacdo e contrastes, dentro do mesmo corpo de derivagdao, que vai
estruturar a forma sonata, uma forma dualistica de um primeiro tema contra um
segundo tema, em que o motivo vai se desenvolvendo e se constituindo como
elo fundamental, ou seja, a forma sob o prisma do desenvolvimento. Do outro, o
tema e as variagdes, uma organizagéo e tipo de formulagdo que se encontra por
blocos, sempre variada, na qual o principio central € se manter o esqueleto.

Wennestrom, ao contrario, considera que 0s processos variacionais
de transformagdo tém muito em comum com muitos procedimentos de
desenvolvimento. Essas ideias podem ser tao especificas quanto a manutencao
de uma série de alturas, ou podem se centrar em um conceito mais geral, como
o contorno melddico. A retencdo de um elemento através de uma série de
mudangas cria uma forma que é dificil de categorizar, uma vez que o processo
de transformacgéo é, geralmente, mais importante do que a seccionalizagdo ou
qualquer tipo de retorno. Por essa raz&o, a autora opta por congregar essas duas
abordagens formais em um mesmo grupo ao tratar de seu uso no século XX.

Tradicionalmente, a forma por variacao tem sido mais frequentemente
considerada como tema e variagdes, tais como a chaconna, a passacaglia, por
exemplo. Compositores do século XX tém mantido um interesse por essas
ideias. Estruturas tematicas de um certo tamanho de comprimento sdo as vezes
preservadas exatamente iguais ao longo de um conjunto de variagbes, como em
Variagbes para Orquestra Op. 31 (1934) de Schoenberg. Em outras obras, o
padrdao de frase geral € constante sem uma retencdo exata de qualquer
elemento, como no Concerto para Violino N° 2 (1937-38) de Bartok
(WENNERSTROM, 1975, p. 33).
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Além dessas técnicas de variagcdo mais diretas, os compositores
também lidaram com a variagcdo como um complexo de unidades pequenas inter-
relacionadas. Muitas vezes, ndo ha tema como tal, apenas material gerador
basico. A unica diferenca entre esse tipo de procedimento e uma pega de
desenvolvimento continuo € a seccionalizagao; os trabalhos de variacdo sao
divididos em segdes especificas (variagdes) que sao internamente unificadas por

um método similar de apresentacdo como a textura ou o ritmo (lbid., p. 34).

1.4.3 Formas estratificadas e interpoladas

Um terceiro modo como Wennerstrom categoriza a forma no século
XX séo as formas estratificadas ou interpoladas (1975, p. 47). Ela as define como
uma abordagem mais segmentada de materiais, que pode levar a obras musicais
com certa unidade quando combinadas com momentos de retorno. Esses
segmentos podem consistir de pequenas partes de material, como em muitas
obras de Stravinsky, ou de camadas ou blocos de unidades de som separadas
por material, cada qual com uma combinagdo reconhecivel de parametros.
Essas unidades podem ser apresentadas sobrepostas, justapostas ou
interpoladas em outro material para criar um padrao de interrupgdo em um nivel
mais perceptivel, uma espécie de corte que ndo seja necessariamente temporal.

Uma compreensdo desses tipos de forma requer uma nova
abordagem da nogao de blocos; em vez de seguir o desenvolvimento organico
de uma ideia, o ouvinte deve perceber unidades completas separadas em varias
combinagdes. Essas unidades sdo tratadas de varias maneiras possiveis,
algumas enfatizando o contraste direto e outras incorporando processos de
transformacao. As ideias podem ser justapostas ou sobrepostas, assim como os
blocos de cores séo reunidos em muitas obras de artes visuais modernas.

Wennerstrom cita duas pecgas que ilustram diferentes aspectos
desses procedimentos: Music for Brass Quintet (1961), de Gunther Schuller, e
Threnody To the Victims of Hiroshima (1960) (para 52 instrumentos de cordas),
de Krzysztof Penderecki. Embora ambos os trabalhos tenham sido escritos em
1960-61 e se enquadrem na classificagao formal, eles sdo bastante diferentes,
especialmente na notacdo (WENNERSTROM, 1975, p. 49).
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Schuller utiliza a notagdo tradicional de alturas e compassos;
Penderecki incorpora a notagao temporal (indicando o numero de segundos para
cada sec¢do) e muitos tipos diferentes e menos padronizados de indicagdes de
altura e timbre. A obra para metais emprega uma série de alturas e sonoridades
distintas. A peca para cordas, no entanto, depende mais de blocos de som e
altura ou de alturas indefinidas do que de intervalos e acordes reconheciveis.
Em ambos os trabalhos, estratificagcao e interpolacéo sao processos importantes
na criagdo de um todo integrado. Music for Brass Quintet ilustra processos
formais que sdo menos dependentes de rétulos seccionais do que de certas
técnicas. Cada movimento € moldado pelo contraste, frequentemente entre
partes muito breves, e o todo € unificado por um padrdo maior de interpolacao
que se desenvolve ao longo dos trés movimentos. Mudangas na densidade, tanto
horizontal quanto vertical, controlam o segundo movimento, a medida que as
alturas isoladas sao sintetizadas em um complexo que é entdo dissolvido em
seus componentes (Ibid., p. 52).

Threnody de Penderecki, em contraste, € uma obra de um movimento
que dura cerca de 8 minutos. Novamente, os rétulos seccionais tradicionais néao
descrevem adequadamente os processos formais em funcionamento, uma vez
que a superposicado e a justaposicdo de camadas de material combinam com
sobreposi¢des transitérias para produzir uma composicdo dindmica. Existem
varios tipos de blocos de sons que possuem certas caracteristicas paramétricas
— e esses blocos se sobrepbem, contrastam entre si e retornam em formas
alteradas ao longo da composicédo. Esses retornos permitem criar cadéncias
entre momentos especificos como 4'33"- 5'31" e 7'57"- 8'26". Cada cadéncia é
marcada por um acorde forte que diminui em volume; os dois momentos criam
uma sobreposicdo de formato binario para a composicdo. Trabalhos de
gradacédo, amalgamacao e dissolugao, dentro de se¢des, e numerosos blocos
diferentes s&o sobrepostos uns aos outros, particularmente no meio da
composi¢cdo (WENNERSTROM, 1975, p. 59).

Como Wennerstrom menciona, Stravinsky também fez uso de
processos de estratificacdo. Como discutiremos em capitulo posterior, Edward

Cone (1962) defende que em Sinfonias para Instrumentos de Sopros (1920)
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existiria numa espécie de polifonia formal em que as varias se¢des da peca se
constituem em camadas de som (layers of sound), cujas relagbes sé&o
estabelecidas por meio de elementos especificos. A forte seccionalizagdo da
forma é organizada, segundo Cone, em estratos que emergem para uma posigao
de destaque tal qual como vozes numa textural coral. Isso nos permite perceber
que as duas categorias propostas por Wennerstrom — formas seccionais e
formas estratificadas — podem se entrecruzar. Se para ela a seccionalizagao é
parte fundamental da organizacdo da forma em Threnody, Sinfonias de
Stravinsky é tanto marcada por um altissimo grau de seccionalizagdo quanto
pela estratificacdo e interpolagcdo. Isso nos mostra o desafio particular de
estabelecer uma taxonomia que consiga dar conta do problema da forma,
sobretudo quando os materiais e processos de transformacao sao ubiquos. Uma

mesma obra pode perfeitamente estar em duas ou mais categorias formais.

1.4.4 Formas abertas

A quarta categoria proposta por Wennestrom é da forma aberta. Como
discutido neste capitulo, o termo forma aberta pode ter uma grande dimensao de
significados se consideramos a perspectiva de Eco (2015) sobre obra aberta.
Wennerstrom n&o entra em debates mais complexos e considera essa
manifestacdo essencialmente como um tipo de forma em que as obras
dependem n&o s6 do compositor, mas também dos artistas e, ocasionalmente,
da audiéncia para moldar sua forma e estrutura (WENNESTROM, 1975, p. 59).
As vezes, o compositor escolhe controlar os parametros de modelagem
(geralmente duragdo, textura ou dindmica), deixando os detalhes n&o
especificados. Em outras obras, elementos que determinam a forma basica da
obra est&do abertos ao julgamento do intérprete. Essas pegas, nas quais a forma
esta sob o controle de um performer, geralmente fornecem um design formal a
ser criado em uma performance — um procedimento que a autora chama de
forma aberta real. Outras abordagens fazem uso de work in progress, que
mudam (expandem ou se contraem) cada vez que a pega € ouvida, porque 0
compositor revisou o trabalho (Ibid., p. 60).

Mudancgas podem ser feitas em detalhes (microforma) ou nas maiores
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unidades (macroforma), conforme os blocos sao reorganizados e os movimentos
manipulados. A autora enfatiza as experiéncias formais em que o resultado
material (microforma) da obra é alterado. Entretanto, ela inclui nessa categoria
de formas abertas obras em que apenas a macroforma — a organizagdo e a
distribuicdo da sequéncia dos eventos — é livre. Nessa ultima categoria se
enquadraria, por exemplo, obras baseadas na forma-momento, cujo o grau de
abertura é limitado pelo compositor. Um outro exemplo de forma aberta, cuja
abertura predominante esta na macroforma, € o Available Forms | de Earle
Brown, escrita em julho de 1961 para um grupo de camara. Esta peca é
composta por seis paginas de partitura, cada pagina com quatro ou cinco
eventos separados. O regente deve respeitar a maioria das instrugbes de Brown
para as microformas, enquanto cria sua prépria macroforma, embora ele possa
escolher sobrepor eventos ou ocasionalmente mudar niveis dinamicos. Os
artistas tém liberdade limitada dentro de cada segado, ainda que possam, as
vezes, escolher métodos de ataque e duracéo de tempo dos sons. Dentro desses
vinte e sete eventos, Brown criou conexdes entre secbes de material que,
segundo a autora, sdo evidentes em quase todas as apresentagdes da obra, e
que podem ser enfatizadas por um regente, se ele desejar. Segundo
Wennerstrom, ao criar semelhangas entre alguns dos vinte e sete eventos, o
compositor determina algo da macroforma. As texturas também variam de sons
densos sustentados ou ativos a uma camada simples de instrumentos solo. O
regente pode sobrepor acordes nos eventos ou pode retornar os sons
sustentados em um padrao tipo rondd, usando sonoridades diferentes a cada
vez que aquele grupo de sons reaparece. Como se percebe, o grau de abertura
é limitado. Além de ser essencialmente focado na liberdade de alterar a ordem
de apresentacdo dos eventos, mesmo essa dimensdo tem suas restricdes
impostas pelo compositor.

Para o ouvinte, diz a autora, as formas abertas geralmente n&o séo
diferentes daquelas compostas por métodos seriais rigorosos ou
computacionais; em ambos 0s casos, o ouvinte deveria buscar separar os varios
materiais soélidos empregados e se concentrar na modelagem desses materiais.

Wennestrom nao entra em detalhes sobre outras manifestacées que
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ela enquadra como formas abertas, como o aleat6rio e 0 acaso, em que a
microforma pode ser profundamente alterada. Cabe discutir que Available Forms
I, por exemplo, analisado pela autora, poderia ser classificado na categoria
formas seccionais, visto que, do ponto de vista do compositor, € assim que ele
organiza suas ideias musicais. Se entendermos que formas seccionais nao
necessariamente implicam sequencialidade, direcionalidade, e a autora nao
menciona esse aspecto, € possivel ter um entendimento bem amplo dessa
classificagdo formal. Em uma obra como Momente de Stockhausen, por
exemplo, tanto é possivel enquadra-la como uma forma aberta, ja que o
intérprete tem liberdade de ordenar os eventos (ou momentos, no caso) — dentro
de limites ainda mais rigidos que Available Forms | —, quanto num hibrido de
forma por seccionalizagdo com forma por estratificagdo e interpolacédo, se
quiséssemos manter a categorizagdo de Wennerstrom. Seria também aberta
porque, diferentemente das outras obras “fechadas”, a macroforma, a
direcionalidade e a relagao entre as partes, podem resultar diferentes em cada
apresentacao, ainda que o compositor controle bem os limites dessa abertura.
Seria seccional porque as sec¢des sao construidas e pensadas de forma isolada,
supostamente, como um fim em si mesmo, ndo dependendo do que vem antes
ou depois.

A categorizagdo de Wennerstrom nos permite pensar a possibilidade
de adotar algumas das suas classificagdes ao analisar abordagens formais na
musica contemporanea. A autora reconhece que a organizagédo formal também
pode se pautar por elementos menos estruturais e mesmo consideragdes
extramusicais (1975, p. 64). Aintertextualidade — tanto em relagdo a outras obras
musicais quanto a elementos da literatura ou do mundo exterior — € um tipo de
classificagao possivel em um ensaio de taxonomia das formas. A questao, como
procuramos mostrar ao expor a visdo de Wennerstrom, € que muito raramente
apenas uma categoria da conta das abordagens formais contemporaneas. Ainda
que seja possivel dizer que tal organizagédo formal seja mais predominante que
outra — como poderia ser o caso da intepretagdo de Cone sobre a forma em
Sinfonias de Stravinksy —, essa interpretagdo sempre guardara um grau de

arbitrariedade inexoravel. Como a pergunta ultima dessa pesquisa € como 0s
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compositores lidam com a organizagédo formal de suas ideias sonoras, a viséo
dos criadores tem um peso significativo em qualquer classificagdo aqui, ainda
que nado se ignore o debate realizado — quando for o caso — dos tedricos e

musicologos.

1.5 Forma segundo Stockhausen: formas dramatica, épica e lirica

Para elaborar o conceito de forma-momento que balizara algumas de
suas obras, Stockhausen (2009) elabora uma visdo geral sobre a forma,
considerando praticas tradicionais e buscando encaixar sua proposta dentro
dessa taxonomia. O compositor alemao classifica trés grandes maneiras de
organiza-la: a forma por variagédo, a forma por desenvolvimento e, por fim, sua

proposta propriamente, a forma instantdnea ou forma-momento.

1.5.1 Forma por desenvolvimento ou forma dramatica

A forma por desenvolvimento apresenta elementos estruturados na
sequéncia comeco, meio e fim. Por essa razdo, o compositor a chama de forma
dramatica. Dramatica, para Stockhausen, significa apresentar figuras,
protagonistas, como no teatro grego, e, entdo, desenvolver para leva-las a
diferentes experiéncias. O compositor considera que dramatico significa que se
pode sempre seguir um fio condutor que aumenta gradualmente a tensé&o
dramatica (STOCKHAUSEN, 2009, p. 59). A musica alema do Classicismo,
Romantismo e pos-Romantismo se caracterizou fortemente pelo
aprofundamento dessa perspectiva formal. Stockhausen cita o terceiro quarteto
de Arnold Schoenberg como exemplo dessa tendéncia levada ao extremo, no
qual o préprio compositor teria dito: “tudo é desenvolvimento”. Essa nogao de
organizagéo passa pela visdo classica de tempo. Um tempo finalista, que, tal
como o universo, teria inicio e, em um dado momento, acabaria. Uma vis&o
claramente calcada na tradi¢c&o judaico-cristd — mas nédo s6 nela — de génese e
apocalipse do mundo.

Stockhausen apresenta sua composicéo Kreuzspiel (1951) como um

exemplo de forma dramatica, mas sem, ressalta o compositor, a carga de
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expressdo emocional tradicional. Nessa obra, o desenvolvimento como método
de composicéo é regido pela flecha do tempo. Seis notas sao apresentadas, no
piano, na oitava mais alta, e seis notas na oitava mais baixa. Durante o
movimento, cada nota cruza o teclado, uma a uma, passando pelas sete oitavas,
até que, no fim do movimento, as seis notas que comegaram na oitava mais alta
estdo na mais baixa e vice-versa. Para Stockhausen, o processo de
desenvolvimento pode ser claramente percebido porque conforme cada nota
cruza nas trés oitavas do meio é tomada e tocada por dois outros instrumentos,
baixo, clarinete ou oboé. O compositor, no entanto, afirma que nas musicas
compostas a partir de 1951 a forma dramatica teria sido abandonada. No
momento de sua fala transcrita, em 1973, ele reconhece que essa posi¢ao nao
mais se sustentava, e que o completo abandono da forma dramatica emprestava
importancia demais ao evento individual. Assim, propde um retorno ao uso da
forma em desenvolvimento. Naturalmente, € uma visdo diferente daquela que
ele defendia em 1960, quando escreveu o artigo sobre forma-momento, no qual

sustentava que a direcionalidade precisava ser, praticamente, suprimida.

1.5.2 Forma por variagao ou forma épica

A segunda maneira de se elaborar a forma, segundo Stockhausen, é
trabalhar com sequéncias. Na maneira tradicional, as formas em sequéncia ou
variagbes sao baseadas em um tema, original ou extraido de tradi¢des populares
e folcloricas. Compde-se uma sequéncia ou um conjunto de variagdes ao
adiciona-las uma a outra em série. A suite € uma forma sequencial, nada mais
que uma série de pecas de carater seguindo umas as outras como
apresentagcdes de musica pop de hoje (2009, p. 60). O compositor aleméo
considera que essa maneira de organizar a forma é mais elementar porque
expressa de maneira bastante evidente a necessidade de mudanca abrupta de
carater, por exemplo, de um movimento lento para um movimento rapido ou para
um movimento moderado, de um triste para um feliz ou um pouco agressivo. A
suite € um dos exemplos mais claros desse uso geral da forma. Stockhausen
considera, nesse caso, que cada peca de uma suite pode adotar um esquema

formal especifico, como se encontra em algumas sinfonias classicas; uma suite



83

de concerto de quatro movimentos, um mais dramatico, outro mais lirico, um
mais alegre, outro mais parecido com danga, caso do rondo, por exemplo — com
um refrdo repetido apdés cada derivacédo, depois de volta a mesma férmula
sequencial no fim. O compositor chama essas praticas de formas épicas porque
se pode tanto acrescentar algo a elas quanto também subtrair, e ela, de fato, n&o

muda na esséncia organizacional.

1.5.3 Forma momento ou forma lirica

Stockhausen usa o termo lirico para descrever uma musica na qual o
processo de formacdo é instantdneo, ou seja, a forma-momento. Embora o
compositor reconhega que a ideia de sequencialidade seja completamente
predominante no Ocidente, nas tradigdes orientais esse fato ndo ocorreria. Ele
cita o Japéo, por exemplo, como uma tradigdo em que as formas liricas sao muito
mais frequentes, como a forma de poesia haiku e as convengdes do teatro de

musica Noh. Sobre isso, o compositor afirma:

O que conta la [no Japao] é o aqui e agora: eles ndo se sentem
compelidos a embasar suas composicées em contraste com o que
aconteceu antes, ou aonde um momento possa estar levando. Nao se
pensa sobre isso: vocé esta apenas atento ao contraponto do pé, da
voz, da méao, da cabega e do olho (STOCKHAUSEN, 2009, p. 62).

Antes de categorias estanques ou antagénicas, Stockhausen afirma
buscar o uso das formas em variagdo, formas em desenvolvimento e forma-
momento em combinagao, tanto entre si, quanto em relagao ao tipo de material
(pontos, grupos e massas) e sua natureza operativa (determinada, variavel ou
estatistica). A gama de possibilidades dessa relagdo de trés vezes trés termos
permite gerar uma ordem na qual cada termo pode ser combinado com todos os
outros termos (STOCKHAUSEN, 2009, p. 63).

Vale ressaltar, todavia, que essa € uma posicao explicitada mais de
uma década depois de o compositor ter formalizado sua concepg¢ao de forma-
momento, e da experiéncia pratica de algumas obras nas quais ele buscou
concretizar essa ideia. O compositor buscou, posteriormente, flexibilizar

posicbes sem deixar de ensaiar uma sistematizagcdo mais rigorosa para a
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questao da forma, pensada como algo consequente e ndo como mero resultado

das técnicas empregadas:

De forma que o que estamos buscando alcancar é uma concepgéo
universal, dentro da qual possamos nos mover em diferentes diregdes
de obra em obra e dentro de obras individuais, mas tendo todas as
possibilidades de organizagdo disponiveis para ndés em cada
composigao (STOCKHAUSEN, 2009, p. 63).

Consideramos que tanto a forma dramatica quanto a épica podem ser
consideradas sequenciais. Nominalmente, Stockhausen usa o termo apenas
para a forma por variagdo, porém ambas dependem da sequéncia de eventos,
de uma direcionalidade explicita, e de graus evidentes de interrelagdo. A
diferenga fundamental esta na maior flexibilidade da forma em variagao,
especialmente a suite, a qual, como o préprio autor destaca, ndo necessita que
todas as partes/variagbes/movimentos sejam executados para uma

compreensao total, fato que é estruturante da forma em desenvolvimento.

1.6 Forma enquanto recep¢ao

Embora o objetivo dessa pesquisa seja discutir a forma como um
problema composicional, acreditamos que seja valido pensar, brevemente, a
questdo da forma do angulo da recepgéo. Isso nos ajudara a contrapor melhor
nosso enfoque principal que € a forma sob a 6tica do compositor, além de deixar
claro para o leitor que reconhecemos a complexidade do tema quando tratado
também sob outros prismas.

A importancia ou ndo da forma para a apreciagao do ouvinte € um
debate antigo. No artigo The Fetish of Form, de 1925, J. H. Elliot questiona o uso
da teoria musical como instrumento para formagao de novas plateias. Mais do
que isso, o autor critica a ideia de que tal conhecimento € necessario para se
apreciar obras musicais (ELLIOT, 1925, p. 1092). Ele considera que tal ideia
advém das necessidades tedricas no campo composicional aplicadas,
inadvertidamente, aos ouvintes, o que tornaria a técnica um fim em si mesmo,
algo que o autor considera absurdo. Tal reflexdo nos traz o questionamento: a

forma tem alguma importancia para a recepgéo da obra? E possivel averiguar o
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quanto uma forma, mais ou menos elaborada pela mente do compositor, seja na
musica tonal, seja na pds-tonal, impacta no ouvinte?

A recepcdo da forma €, essencialmente, uma maneira de
“‘experienciar” o espago-tempo em uma da obra musical. Sobre isso, Cook (1987)
propde uma interessante discussao que pde em xeque a ideia de que os
ouvintes, de alguma forma, percebem a forma musical tal qual ela foi concebida.
Ouvintes, em geral, ndo percebem a duragdo musical em termos de segundos,
seminimas ou compassos. O tempo musical € subjetivo e tdo variavel quanto o
conteudo musical (COOK, 1987, p. 23). Nisso, para nos, os ouvintes diferem do
compositor. Ainda que ambos experimentem a dimensao subjetiva do tempo, o
criador, mais ou menos rigidamente, lida com o aspecto quantitativo da duragéo
musical. O manejo do elemento cronologico é uma das ferramentas de criagéo,
ainda que objetive uma experiéncia subjetiva do tempo na execugéo da obra. A
experiéncia do tempo na recepcdo de uma obra também depende de uma
infinidade de fatores subjetivos do ouvinte que vao desde as referéncias culturais
gerais, o tipo de capital cultural que desenvolveu, passando pelo seu estado
emocional no momento da performance.

O que, de fato, a forma, sob a d6tica da analise, pode sugerir séo as
conexdes entre partes e elementos da obra. Cook considera que se pode
distinguir duas consideragdes tedricas gerais ligadas a questdo da forma. A
primeira € representada pelas tipologias mais tradicionais, as quais 0 senso
comum associa com a ideia de forma musical. Nesses grupos (rondos, sonatas,
tema e variagdes), a ideia fundamental € que um certo grupo de elementos
musicais é variado, estendido e contrastado. O autor considera que uma
repeticdo variada, por exemplo, necessariamente envolve um julgamento
estético, o qual s6 é possivel num contexto muito bem definido em que o tema
(ou temas) é identificado como central e o ouvinte contrasta-o com a variagéo
por meio de um exercicio de imaginagao aural. Mesmo em obras cuja forma, nos
termos ha pouco mencionados, é considerada equilibrada e clara, a mesma
depende fundamentalmente da percepc¢édo do ouvinte, do processo intencional
por ele empreendido.

Em um interessante experimento, Cook relata que foi solicitado a
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ouvintes, com algum conhecimento musical, mas no geral inexperientes, que
descrevessem o plano formal da Sonata op. 49, no. 2 de L. V. Beethoven
enquanto eles a ouviam. A maioria desses ouvintes ignorou (ou simplesmente
nao conseguiu perceber) relacionamentos em grande escala de tonalidade (tema
1, tema 2, desenvolvimento etc.), mas registrou repetigdes seccionais com
consideravel precisdo (COOK, 1987, p. 24). Todavia, eles ndo categorizaram as
secbOes de forma hierarquica como na analise formal tradicional, em que a
centralidade esta no contraste entre o primeiro e segundo temas, tendo outros
materiais fungdes secundarias, como transicdo ou cadéncia. Outro dado
interessante: dentro da exposigao, alguns ouvintes enfatizaram o contraste — n&o
entre o primeiro e o segundo temas, mas entre esses materiais tematicos e os
materiais transicionais — enquanto outros simplesmente deram um roétulo
separado a cada secao e, assim, a analise deles incluiu ndo apenas A's e B’s,
mas também D's e E's. Ao contrario da ideia de uma forma bem acabada e
hierarquicamente determinada, esse experimento revelou relagdes formais mais
abertas, cujas relagdes entre partes ndo seguiam uma pretensa hierarquia tonal.
Os ouvintes que eram instruidos a ouvir segundo categorias formais, quando n&o
tinham essa instru¢ado nao o faziam. Cook considera que ouvir a forma (conforme
definido dessa maneira) ndo € um modo normal, ou ao menos comum, de prazer
estético. Naturalmente, tais categorias formais foram criadas menos para
apreciacao estética e mais para o ensino da composi¢cao ainda no século XVIII,
tendo como base nogdes de forma aristotélicas (WHITTALL, 2017, s.p.).

Um outro exemplo de como as formulagdes tedricas sao insuficientes
para dar conta da experiéncia temporal da musica para os ouvintes € um
experimento, semelhante ao anterior, com o primeiro movimento da Sinfonia de
Webern. Cook relata que nesse caso, mesmo uma obra absolutamente
simétrica, cheia de repeticoes e palindromos, em que o “tempo € estruturado
como espago”, ouvintes experientes, que foram solicitados a escrever suas
impressdes sobre a obra, ndo notaram qualquer palindromo, os quais sao
visiveis na partitura, e apenas metade deles reconheceu a repeticio literal da
primeira sec¢do, e outra metade ouviu a musica como um processo continuo

(COOK, 1987, p. 25). Cook acrescenta que eles ndo mostraram nenhum
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interesse em identificar e comparar os componentes de motivos e séries da
musica de forma sistematica (mesmo que isso seja relativamente facil na sinfonia
de Webem, porque suas texturas sdo muito claras e correspondem em grande
parte a estrutura serial). No entanto, o que aconteceu varias vezes foi que a
maioria dos ouvintes fez um comentario exatamente no mesmo ponto temporal,
porém cada um comentava algo diferente. Nesses casos, e apesar dessas
discrepancias, as respostas dos ouvintes parecem ter compartilhado uma certa
evolucdo; pode-se falar adequadamente da musica possuindo uma forma
intersubjetiva no sentido de um padrao temporal comum de pontos altos e pontos
baixos, momentos estaticos e dinamicos, momentos experimentados como
criticos e momentos de melodia de indiferenciadas; e, embora esteja muito
aquém da reversibilidade do tempo que caracterizasse a verdadeira
espacializacdo, esse padrdao formal de nows e thens articulou claramente a
experiéncia desses ouvintes sobre a passagem do tempo na Sinfonia de Webern
e em um nivel relativamente detalhado.

Sob essa otica, forma é mais uma experiéncia psicologica da
resultante dos varios parametros do design musical. Assim, como ilustra tal
exemplo dado por Cook, ndo sé as tipologias tradicionais sobre a forma n&o d&o
conta da experiéncia auditiva do tempo, como tal experiéncia da forma musical
€ inseparavel do conteudo. Com isso, Cook n&o esta invalidando completamente
a ideia de forma, mas enfatizando que o que importa ndo é o evento musical
como tal, mas sua relagdo com contexto estrutural em que ele ocorre. A forma
musical poderia ser, assim, definida como a influéncia do todo sobre a
experiéncia da parte. O termo experiéncia aqui é importante, porque nao se trata
de algo que é percebido por si, mas, sim, a maneira como tal coisa é percebida.

Essa experiéncia da parte e sua relagdo com o todo tem como variavel
importante a duragdo. Se ela dura trinta segundos ou trinta minutos, a propria
nogcao de parte e todo pode ser modificada. Cook destaca o fato de que no
passado as performances musicais de obras de longa duragdo como uma
sinfonia ou um concerto para instrumento e orquestra exibiam apresentagdes
musicais entre os movimentos. Isso denota uma experiéncia estética em que as

partes de uma obra tém mais importancia em si mesmas do que na concepg¢ao
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atual de que a parte s6 faz sentido no todo, o que leva a um cédigo de conduta
bastante estrito nos concertos, em que aplausos entre os movimentos de uma
sonata, por exemplo, sdo vistos como disruptivos. Acreditamos que isso deriva
em parte daquilo que Elliot criticava ja em 1925, ou seja, uma transposigédo das
categorias analiticas para a experiéncia estética do ouvinte.

Essa compreensdo da forma como algo a ser revelado e que,
portanto, tendo sido “descoberta”, deveria ser seguida a risca esta na base da
analise como categoria pretensamente cientifica. Nessa leitura, existiria uma
unica forma (para uma dada obra) que deveria ser seguida pelos ouvintes de
maneira a obter a plena apreciagao estética. Embora Cook ndo chegue a essa
conclusao que colocamos, ele ressalta o problema de ver a analise como uma
atividade cientifica. Ao tratar desse assunto, o autor compara a analise musical
com a critica literaria. Assim como os criticos literarios visam contribuir para o
processo cultural em vez de explica-lo, a analise musical se insere na mesma
l6gica. Cook cita o exemplo de Schenker que acreditava ter descoberto os
principios sob os quais se regiam as grandes obras e, portanto, como elas
deveriam ser escutadas. O que, todavia, a analise scherkeriana faz, assim como
qualquer outra, € reconfigurar uma obra musical de maneira a dar ao receptor
uma certa perspectiva, exibindo e sugerindo relagdes. Nesse sentido, caberia ao
leitor da analise escolher se aceita tal interpretacdo como satisfatoria. A mesma
l6gica se estenderia para o ouvinte. Se € valida uma dada interpretagdo, como a
schenkeriana ou a semidtica, também nao seria menos valida outra interpretacao
baseada na experiéncia subjetiva, cultural do receptor.

Essa reflexdo nos ajuda a flexibilizar qualquer tentativa de teorizagao
sobre um aspecto da musica que € essencialmente processual. Ao propormos
uma taxonomia, na qual experiéncias formais serdo analisadas, estaremos
apenas sugerindo um olhar, ainda mais reduzido por enfocar a questdo sob o
ponto de vista da criagdo. Em ultima instancia, tanto a forma quanto a prépria
obra sao uma escuta. O compositor propde uma dada escuta, uma determinada
configuracdo relacional que, se, como demonstra Cook, mesmo na musica tonal
com sua linguagem amplamente compartilhada, ndo resulta necessariamente na

mesma escuta do ouvinte, ao nos depararmos com a musica contemporanea,



essa proposta de escuta se torna ainda mais aberta e imprevisivel.
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2 - FORMAS NAO LINEARES: DA FORMA SECCIONAL A FORMA-
MOMENTO

2.1 Introducgao

A dificuldade de categorizagdo dos modelos formais na musica de
concerto do P6s-Segunda Guerra Mundial tem uma excegao: a forma-momento.
Entre as formas consideradas abertas, a forma-momento surge como uma das
poucas nominalmente reconheciveis. Numa rapida busca na Internet, é possivel
encontrar definicdes mais ou menos extensas em sitios extremamente populares
como Wikipédia* ou uma enciclopédia virtual®®, as quais revelam que o termo,
longe de ser restrito ao universo académico, tem um relativo grau de difusédo.
Trata-se de um dos modelos formais ndo s6 conhecidos entre compositores e
académicos, mas também um dos poucos que se pode nomear sem causar
grande confusdo sobre do que se esta tratando.

O conceito de Momentform, segundo Kramer (1978) esta atrelado ao
processo de ruptura da “continuidade” no discurso musical e da emergéncia da
nogdo de descontinuidade. Assim, a relativizagdo do tempo cronolégico na
musica de concerto ao longo do século XX tem relag&o direta com a necessidade
de um novo modelo formal que pudesse dar conta dessa perspectiva. No
entender de Kramer, a dissolucdo da triade tonal no inicio do século XX removeu
a necessidade da continuidade temporal como algo estabelecido a priori**
(Kramer, 1978). A continuidade € um elemento estrutural das formas
sequenciais, cuja unidade se baseia na estrutura harménica de um lado e em
outros elementos geradores, como a unidade ritmica e o desenvolvimento

motivico, do outro. Como define Kramer:

Todo o edificio da musica ocidental tinha sido construido na suposicéo
de que um evento leva a outro [...] o declinio da tonalidade continha as
sementes da destruicdo deste mito: as descontinuidades temporais de
certas obras do inicio do século XX confirmaram que movimento é algo
nao absoluto; na década de 1950, alguns compositores foram capazes
de escrever musica que, de alguma forma, ndo apresentava

32 Disponivel em: https://en.wikipedia.org/wiki/Moment_form.

33Disponivel em: http://www.encyclopedia.com/arts/dictionaries-thesauruses-pictures-and-press-
releases/moment-form

34 The dissolution of triadic tonality after about 1910 removed the a priori of continuity (KRAMER,
1978, p.178).
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continuidade ou movimento® (KRAMER, 1978, p.178, tradugio
nossa).

Kramer defende que remover a continuidade pde em xeque o proprio
sentido de tempo na nossa cultura (leia-se, da cultura ocidental). As experiéncias
de forma-momento trazem a tona, portanto, ndo um problema musical em si, mas
um conflito sobre como a musica “manipula” o tempo e como os ouvintes
contemporaneos o percebem ou entendem (Ibid., p. 178).

Embora Kramer defenda que as primeiras experiéncias de forma-
momento datem ainda da primeira metade do século XX, € possivel afirmar que
a ideia foi pela primeira vez explicitamente articulada por Karlheinz Stockhausen
num artigo de 1960 intitulado Momentform. A proposta de Stockhausen & uma
das primeiras claramente colocadas contra a nog¢ao de continuidade temporal
como necessidade. A ideia de eventos musicais autocontidos que néo se
relacionam diretamente entre si fundamenta-se, com maior énfase, no
esgargcamento formal provocado pelas novidades advindas da musica eletrénica.
Ao verticalizar o tempo (ou seja, ndo pensar sobre ele como algo sequencial),
novamente, o que esta em jogo € evitar de maneira ainda mais definitiva o
préprio pensamento estético ocidental que tem na estruturagédo temporal de
comego, meio e fim e suas transigcdes e climaces, sua base funcional. A
continuidade ndo estaria, portanto, mais no fundamento da sintaxe musical —
assim como naquela época (anos de 1950) ja ndo mais estavam as duragdes
(ritmo/pulso) e alturas (harmonia/melodia), a0 menos para uma parte da
producdo composicional. A forma-momento encarna a ruptura com a propria
ideia de retdrica e com o esquema do drama aristotélico. A musica ndo parece
ter propriamente um comecgo ou fim, ou como Kramer define: “Uma forma-

momento apropriada dara a impresséo de comegar no meio de uma musica n&o

33 The entire edifice of Western music had been built on the assumption that one event leads to
another [...] the decline of tonality contained the seeds of destruction of this myth: the temporal
discontinuities of certain early twentieth-century Works confirmed that motion is not absolute; by
the 1950°s some composers were able to write music that in no way assumed continuity or
motion.
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ouvida previamente, e terminara sem alcancgar qualquer estrutura cadencial’*
(KRAMER, 1978, p. 180, tradugdo nossa).

Segundo Kramer, os “momentos” seriam entidades autocontidas que
se sustentariam por si s6, ou seja, sem necessariamente demandar um
antecedente e um consequente de qualquer nivel. A consisténcia € interna, ou
seja, da organizagao dentro de um dado momento isolado. Ainda segundo o
autor, os momentos podem ter qualquer duracdo. E, todavia, na duracdo que
Kramer ira sustentar a possibilidade de algum grau de unidade formal em certas
experiéncias da forma-momento. A questdo nos interessa em especial porque
poe em discussdo a real possibilidade de uma coeréncia formal em obras
organizadas sob esse principio. No caso em questao, Kramer, entdo, sugere que
duragdes proporcionais restariam como principal principio de coeréncia formal
(KRAMER, p.192)%, especialmente em obras antecedentes a forma-momento tal
qual como concebida por Stockhausen, como seriam os casos Sinfonia de
Instrumentos de Sopro (1920) de Stravinsky e Chronochromie (1960) de
Messiaen.

Algumas das problematicas essenciais postas diante dessa questéo
sdo: 1) duragbes proporcionais podem ser percebidas? e; 2) o estaticismo
musical € uma experiéncia possivel? O proprio Kramer busca responder,

parcialmente, a segunda questao:

O limiar do estatico depende do contexto: se houver contrastes maiores
entre segbes, um grau mais alto de movimento interno n&o perturba a
percepgao do estatico, como aconteceria na situagdo em que os
contrastes entre segbes sdo pequenos®® (KRAMER, 1978, p. 183,
tradugéo nossa).

Christopher F. Hasty (1986) defende que a real factibilidade da
“‘descontinuidade” temporal é impraticavel. Ao comentar a proposta de eventos

estaticos e isolados do compositor George Rochberg, adepto da ideia

36 A proper moment form will give the impression of starting in the midst of a previously unheard
music, and it will break off without reaching any structural cadence.

37 But the nature of moment form suggests proportional lengths of moments as the one remaining
principle of formal coherence.

38 the threshold of staticism depends on context: if there are larger contrasts between sections,
a higher degree of internal motion will not disturb the perceived staticism as it would in situation
where the contrasts between sections are small (KRAMER, 1978, p. 183).
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stockhausiana, ele diz:

A perspectiva que eu tenho desenvolvido contradiz a crenga de
Rochberg que eventos podem ser verdadeiramente isolados. Também
contradiz a correlacdo em que a direcionalidade do processo temporal
pode ser aniquilada®® (HASTY, 1986, p. 61, tradugdo nossa).

Assim como Kramer, Hasty também considera que o desenrolar do
pensamento musical no século XX teve impactos na forma e na organizagéo
espacial e temporal das obras:

Com o desaparecimento da continuidade ritmica do pulso, do
compasso, e da estrutura periédica da frase, e o abandono da forca
organizacional de um unico centro tonal, a musica do século XX
levantou questdes fundamentais sobre a forma musical. Tem havido
muitas tentativas de entrar em acordo com os desenvolvimentos
radicais de nossa era, mas ainda assim nenhum consenso foi
alcangado (HASTY, 1986, p. 58).

Hasty, entretanto, se op&e a ideia de que a descontinuidade seja algo
de fato possivel. O autor questiona a quebra da previsibilidade e da ordenacéao
temporal como as causadoras de uma suposta descontinuidade. Essas nog¢des
passam pela ideia bastante comum no P6s-1950 de espacializagdo em
substituicdo a temporalidade. Temporalidade entendida como eventos
relacionados entre passado e futuro, antes e depois, portanto, direcional. A
nogcao de duracdo temporal, marcada pelo processo de mudancga, teria se
tornado congelada como num agora estatico, sendo assimilada pela nogao de
espaco (HASTY, 1986, p. 59). Esse elemento essencial da forma-momento, a
énfase no agora, portanto, no estatico, € exemplificado pelo autor por meio de

uma citagdo do compositor Rochberg:

Ao subordinar duragdo ao espago, a musica nao mais existe na sua
antiga forma de antecipagao do futuro. Ela se projeta a si mesma como
uma série de momentos presentes, favorecendo uma percepgao aural
de cada imagem espacial como objeto perceptivo autossuficiente
enquanto ele ocorre, ndo como algo que ira se realizar num evento
futuro (ROCHBERG apud HASTY, 1986, p. 59-60).

3% The perspective which | have been developing contradicts Rochbergberg’s belief that events
can be truly isolated. It also contradicts the correlate that in a temporal process direction can be
annihilated.
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Vale fazer um paréntese sobre o sentido dessa negacgéo da ideia de
passado e presente. A primeira € a continua busca do afastamento da tradi¢ao.
Isso fica claro na percepgéo de Koenig (1987), ainda nos primordios da musica
eletroacustica nos estudios de Coldnia, na qual o autor associa um certo rechaco

a forma com a rejei¢ao a tradigao:

Forma era um conceito negativo, eu acho. O que nds queriamos evitar
era forma como um reflexo de uma cultura de concerto burguesa a qual
nés viamos como passada. Na confrontacdo de material e forma,
material era palpavel, manipulavel. Material oferecia resisténcia [...]
nao abrigado pela tradigao*® (KOENIG, 1987, p. 165, tradug&o nossa).

Stockhausen também comenta como a busca de negagéo do passado
criou uma agenda estética negativa, em que quase tudo era definido em termos
de oposicdo ao que se entendia como passado, tornando tabu qualquer

elemento que pudesse ser associado a tradigao:

[Ao se referir as praticas dominantes nas décadas de 1950 e 1960, ele
diz:] Tentei evitar qualquer ritmo reconhecivel; bani a periodicidade,
porque era facil demais de entender e lembrar, e dominava todos os
outros aspectos: minha musica era aperiddica; tentei, como os pintores
no periodo abstrato ou informal, evitar qualquer formato reconhecivel,
qualquer melodia que se pudesse assobiar ou cantar, porque isso
tomaria sua atengao e vocé estaria sempre escutando para descobrir
0 que estava acontecendo com ela durante o curso de musica. Todos
0s sons reconheciveis foram evitados na musica eletronica; costumava
dizer. [...] Era basicamente uma fraqueza ter de demandar um tipo de
exclusividade para cada aspecto da musica, sempre definir a musica
em termos de tabus (STOCKHAUSEN, 2009, p. 61).

Assim como Kramer, Hasty indica o artigo de Stockhausen sobre
forma-momento como um dos pioneiros sobre essa nogao de objeto ou evento
musicais autossuficientes, ou autocontidos, como expressa o proprio

Stockhausen. Hasty propde pensar o pressuposto comum nessas visoes,

exemplificadas em Rochberg e Stockhausen, qual seja, a ideia de que a

40 Form was a negative concept, | think. What we wanted to avoid was form as the reflection of a
bourgeois concert culture which we regarded as passé [...] In the confrontation of material and
form, material is palpable, manipulatable. Material offered resistance: both as atonal harmony in
instrumental music and in the realm of sinus tones and decibels in electronic music. It presented
itself as something unformed, not sheltered by tradition (KOENIG, 1987, p. 165-66).
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auséncia de previsibilidade pode de fato eliminar a sucessao temporal e gerar
certa descontinuidade. Para tanto, ele propde uma breve discussao sobre as
caracteristicas das relagdes temporais.

O primeiro ponto é questionar a ideia de tempo como algo que existe
no abstrato, ou seja, como uma espécie de veiculo dentro do qual as coisas, 0s
eventos ocorrem. Expressdes como “um ponto no tempo”, “passagem do tempo”,
‘o tempo se move rapida ou lentamente”, todas essas nogdes, segundo Hasty,
excluem os eventos do tempo, como se o mesmo “fluisse” independentemente
de haver algo acontecendo ou n&o, ou ainda, confundindo a propria ideia de
evento com a de tempo. Para ele, ndo é o tempo que flui, mas os eventos que
acontecem de forma mais rapida ou mais lenta (HASTY, 1986, p. 60). Essa ideia
poderia ser ilustrada em musica se pensarmos numa obra cuja indicagdo de
andamento nado varia (sequer existe, na verdade), como a Chacona BWV 1004
de J.S. Bach. Nela, se pensarmos no tempo como o pulso, o que varia gerando
um fluxo mais lento ou mais rapido sdo os eventos, a densidade de notas
(escalas, arpejos, acordes) no eixo temporal € o que determina se o tempo pode
ser percebido como lento, rapido ou moderado. Geralmente, obras tradicionais
em forma de variagdes tém essa caracteristica de unidade no pulso, embora isso
nem sempre seja algo explicito. Hasty chega, entdo, a uma boa e curta definicdo

de tempo que Ihe sera util para questionar a ideia de descontinuidade:

O tempo ndo é uma substancia independente dos acontecimentos,
nem ele mesmo se muda ou se processa. E antes uma forma de
relacionamento entre eventos. E essa relacdo ou ordem é expressa em
termos de antes e depois. Mas, a apreensao da diferenga, longe de
separar os eventos discretos, requer que reunamos em um
relacionamento, caso contrario, ndo poderiamos estar cientes da
diferenga*' (HASTY, 1986, p. 60, grifo nosso).

Hasty, entdo, defende de forma categodrica que “ndo ha um "agora’
puro do conjunto de alturas divorciado do que o precede e do que o segue™? (op.

cit. p. 61). Se a forma-momento propde um divorcio das relagdes entre eventos,

41 Time is neither a substance independent from events, nor itself changes or process. It is rather
a form of relationship between events. And this relationship or order is expressed in terms of
before and after. But the apprehension of difference, far from separate discrete events, requires
that we bring together into a relationship, otherwise we could not be aware of difference.

42 “there is no bare “now” of the onset of the tone divorced from what precedes and follows it’.
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um suposto agora autorreferido, essa proposicéo esbarraria na propria ordem
sequencial dos eventos que dao sentido tanto ao som quanto ao siléncio, Hasty
afirma: “Aqui eu devo acrescentar que esta conexdo sequencial
necessariamente pée em relagdo as qualidades do som e do siléncio e torna
impossivel falar de pura descontinuidade*®” (HASTY, 1986, p. 61). Para o autor,
as relagcdes entre eventos podem ser mais ou menos compreensivas
dependendo da nossa experiéncia, do nivel de atengdo, do tipo e grau de
interacdo a que somos expostos. Ele reforga: “Mas o principio de estabelecer
conexdes esta sempre 13, seja quando ouvimos o trafico ou, pela centésima vez,
um minueto de Mozart como uma experiéncia nova* (lbid., p. 61).

Outra definicdo importante que substancia a ideia essencial da forma-
momento é a de evento. Hasty procurou, como visto anteriormente, distinguir a
definicdo de tempo da de evento. Principalmente a ideia de fluxo, continuidade
da nogao de tempo. Para ele, evento, grosso modo, designa qualquer mudancga
numa série de mudancas que constitua um processo®®. A questdo que
imediatamente surge é: o que define um evento? O que torna essa mudanga
suficiente para designar a existéncia de um evento como algo diferente do que
o antecede ou sucede? O autor afirma que evento pode ser desde um som, um
intervalo que se forma entre um e outro som, até estruturas ou segdes inteiras.
Da mesma forma, cada um destes pequenos eventos pode estar contido numa
relagdo mais complexa que forme um outro evento. A complexa densidade de
eventos é caracteristica do todo temporal no qual as relagdes resultam numa
sobreposigao ou interpenetracéo das partes. Tentar determinar “agoras” isolados
e medir a distancia temporal entre eles € importar de maneira dubia um padrao
do universo das relagbes espaciais para as relagbes temporais (Ibid., p. 61).
Nesta ultima critica, Hasty se refere, especialmente, a leitura que fez da analise
de Kramer sobre a Sinfonia para Instrumentos de Sopro de Stranvinsky, na qual

este autor busca defender a existéncia de descontinuidade na obra. Mais a

43 Here | might add that this sequential connection necessarily brings the qualities of sound and
silence into relation and so makes it impossible to speak of pure discontinuity.

44 But the principle of making connections is always there, whether we are listening to traffic or
for the hundredth time to a Mozart minuet as a new experience.

45 | have used the term event to refer to any change in a series of changes that constitute a
process. (HASTY, 1986, p. 61).
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frente, iremos discutir alguns usos, supostamente pioneiros, da forma-momento,
embora, na verdade, acreditamos que se trate muito mais de formas por
seccionamento ou formas por aglutinagdo e justaposi¢gdo do que uma forma-
momento, ainda que haja elementos de aproximagao.

A nocédo de evento de Hasty ndo por acaso se aproxima do proprio
sentido etimologico da palavra evento que, em inglés, implica relacéo, ou seja,

consequéncia de alguma coisa, resultado:

Evento (subst.): década de 1570, “consequéncia de qualquer coisa”
(como em “no evento que”); década de 1580, “o que acontece”; Do
francés medieval do event, do latim eventus “ocorréncia, acidente,
evento, acaso, destino, sina, assunto”, da raiz do participio passado de
evenire: “sair, acontecer, resultar [...] Eventos como “o curso dos
eventos” sao verificados a partir de 1842 (ONLINE ETYMOLOGY
DICTIONARY, 2017).

Antes de seguir a problematizagdo sobre a forma-momento, é
importante pontuar algumas ressalvas até esse ponto da discussédo. Hasty
amplia a discussdo sobre a real possibilidade de eventos isolados como
propostos pela forma-momento principalmente sob a perspectiva da realizagao
total da proposta. Ou seja, n&o se trata de discutir apenas o que compositor diz,
escreve ou pensa. Nem o que a partitura, quando é o caso, revela. Ele esta
tratando também e, principalmente, da resultante, ou seja, de como a obra toda
€ ou pode ser recebida. Embora consideremos que no mundo real ndo haja
separacgao clara entre as esferas poiética, neutra e estésica — na divisao classica
do modelo tripartido da semiologia musical de Jean Jacques Nattiez*’ — a
abordagem desta pesquisa se foca no fazer composicional, prioritariamente —
mas nao exclusivamente — sob o prisma do compositor. Naturalmente, o
compositor também é um ouvinte, também possui uma escuta — antes, durante
e depois do processo. Nesse sentido, a escolha de uma perspectiva que se

centre no ato composicional ndo exclui a possibilidade de contraposicao mais

46 event (n.): 1570s, "the consequence of anything" (as in in the event that); 1580s, "that which
happens;" from Middle French event, from Latin eventus "occurrence, accident, event, fortune,
fate, lot, issue,” from past participle stem of evenire "to come out, happen, result [...] Meaning "a
contest or single proceeding in a public sport” is from 1865. Events as "the course of events” is
attested from 1842. Acesso em: 27 jun. 2017.
<http://www.etymonline.com/index.php?term=event&allowed_in_frame=0>

47Ver p. 54 (NATTIEZ, 1990).
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ampla, ou seja, de tedricos e criticos, dos problemas gerados pelas tentativas de
solucao da questao da forma por parte dos compositores e criadores.

A reflexdo proposta aqui busca entender como a forma-momento se
converteu numa saida formal para um grupo de compositores. Aparentemente,
nem todos que usaram modos aproximados da forma-momento nomearam esse
procedimento como tal. O debate travado por Hasty e Kramer aponta para
questdes especificas ligadas a nogédo de tempo nesse modelo formal. O conflito
se da, como foi apresentado até aqui, na ideia de descontinuidade proposta pelo
modelo teorizado da forma-momento (caso do texto de Stockhausen, por
exemplo) e defendida por Kramer como elemento estrutural desse modelo. Hasty
contra argumenta buscando demonstrar que aquilo que Kramer considera
descontinuidade n&o se configura de fato como tal. Por que essa questédo é
pertinente aqui? Porque buscamos apresentar uma estratégia formal proposta e
usada por compositores e entender em que medida essa se realiza a partir dos
referenciais dos préprios tedricos e praticos dos compositores e, naturalmente,
como isso foi recebido por parte da critica musicologica. A forma-momento se
apresenta, assim, como uma saida — entre outras que sdo apresentadas nessa
pesquisa — para O impasse sobre a forma na poética composicional
contemporanea. No entanto, a existéncia de graus de descontinuidade ou n&o
linearidade nos exemplos que serdo tratados nesse capitulo ndo os torna a
mesma abordagem formal proposta por Stockhausen.

Uma das grandes problematicas da composigédo de concerto no Pés-
Segunda Guerra, especialmente apds 1950, € justamente o estabelecimento ou
nao de uma unidade formal. Primeiro, se ela de fato deve existir e, segundo,
quando existe, como construi-la. Uma proposta que fala de um “agora” isolado
levanta imediatamente questbes sobre unidade e coes&o, ou seja, como
construir unidade numa obra que, supostamente, se pretende descontinua. A
posicdo de Kramer e Hasty nesse sentido sdo opostas, embora o segundo n&o
negue a existéncia ou possibilidade da forma-momento e de graus de
descontinuidades. Na segao seguinte, ao tratar da Sinfonia dos Instrumentos de
Sopro de Stravinsky, os autores, entre outros trazidos para o debate, claramente

divergem sobre a existéncia de descontinuidade e sobre o que seria o elemento
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de unidade formal da obra.

2.2 Forma-momento avant la lettre ou Forma seccional? Debussy,

Stravinsky e Messiaen

Segundo Stockhausen, a forma-momento n&o foi uma criagdo
totalmente original sua. Ele entendia estar formalizando algo que ja era
relativamente presente em outros compositores de relevo. Sua maneira de
abordar, entretanto, seria mais direta e conscientemente orientada em funcéo da
ruptura final que se daria na desconstrugéo da linearidade, da continuidade dos
eventos. Entretanto, € questionavel a ideia de que a forma-momento, tal como
elaborada pelo compositor alemao, possa ser usada para outras obras anteriores
ou contemporaneas ao conceito. Se ha elementos comuns, como n&o
linearidade e certa descontinuidade entre os eventos de cada
movimento/secdo/momento, a ideia central de verticalizacdo do tempo e, como
ocorre em Momente, de rearranjo temporal dos grandes eventos distancia certas
obras do ideal proposto por Stockhausen.

Ao buscar antecedentes para as praticas similares a forma-momento,
Kramer traz a discussao, levantada pelos darmstadianos*®, que Jeux de Debussy
teria sido a primeira forma-momento, de fato, realizada. Kramer contesta essa
percepcdo. Ainda que muitos dos aspectos da obra — como a natureza
fragmentaria do material musical, uma forma ndo desenvolvimentista, as
mudangas relativamente abruptas de tempo — tenham surgido elementos
comuns a forma-momento, Jeux de Debussy ndo seria uma forma-momento
como julgavam os darmstadtianos. Kramer afirma que, embora altamente
seccionalizada, as seg¢bes teriam inegavel senso de movimento e diregdo ao
invés de uma experiéncia estatica (KRAMER, 1978, p. 189). As caracteristicas
texturais e timbristicas de Jeux, de fato, induzem a percepcao de que se trata de
uma obra cuja organizagdo temporal da lugar a uma espacializagdo, o que

corroboraria essa percepcdo darmstadtiana de descontinuidade. Sobre essas

48 Compositores que frequentaram os Cursos Internacionais de Musica Nova em Darmstadt na
Alemanha na década de 1950 e 1960.
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caracteristicas, Silvio Ferraz é enfatico ao afirmar:

Na musica, esta retomada [da textura] se deu justamente a partir da
obra Jeux de Debussy, onde as composi¢cdes massivas apelam ainda
a percepgdo e compreensido sinestésica, onde fluxos ascendentes de
alturas, blocos ritmicos, trémulos, sdo sempre tradugdes sonoras de
movimentos conhecidos e reconheciveis como percepgao visual e tatil
tais quais o vai e vem de uma bola de ténis, o movimento dos
jogadores; descritos ndo mais por simbolos (convengdes) harmdnicos,
melddicos ou ritmicos, mas por gestos sinestesicamente transcritos
(FERRAZ, 1990, p. 1).

Como descreve Ferraz, Debussy explora o espago sonoro utilizando-
se de blocos. As linhas, ainda que sejam perceptiveis discretamente, sdo mais
bem entendidas se tomadas no conjunto em que se inserem e na relagéo de tal
conjunto com os demais. O pioneirismo de Jeux é defendido por Eimert (1959)
em artigo publicado na histérica revista Die Reihe. Ali, em pleno processo de
formulacdo e execugao de novas ideias e perspectivas musicais, os autores e
compositores identificaram essa obra de Debussy como marco de uma série de
rupturas como a musica tradicional que vao desde o atematismo, passando pelo
fluxo temporal, as descontinuidades texturais até a forma coreografica, cujos

modelos mais tradicionais ja ndo dariam conta. Sobre isso, Eimert afirma:

E os motivos ja ndo “trabalham”, eles desempenham seu papel na
coloratura linear ornamental, que se combina com o jogo de timbres
para formar uma unidade perfeita. Debussy desfaz categorias de
forma, produzindo figuras cuja fungdo musical ele proprio descreveu
como “tempo ritmico”. Nesses sons ritmicos, o timbre funciona como
uma outra categoria integral de forma. O movimento e o timbre de um
som n&o podem ser separados*® (EIMERT, 1959, p. 4).
Um outro autor que discute o papel da forma em Jeux é Jann Pasler
(1982). Segundo o autor, o contexto cénico da pega, escrita para um balé, e o
proprio enredo com mudangas constantes de relacbes entre os trés
personagens, permitiram a Debussy criar uma forma em constante fluxo
(PASLER, 1982, p. 61). Se alinhando a posi¢cédo de Kramer, Pasler entende que,

embora seja possivel falar em graus de descontinuidade, especialmente se

4 And the motives no longer ‘work’, they play their part in the ornamental linear coloratura, which
combines with the play of timbre to form a most perfect unity. Debussy melts down categories of
form, producing figures whose~ ~musical function he himself has described as ‘rhythmcised time’.
In these rhythmicised sounds, timbre functions as another integral category of form. Movement
and timbre of a sound cannot be separated.
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tomarmos o contexto histérico em que a peca foi composta, diversos elementos
apontam para a importancia da continuidade e direcionalidade da forma, a
despeito do seu carater seccionalizado. Para o autor, as cartas de Debussy
sugerem que ele ndo considerava mobilidade formal e continuidade como
elementos excludentes. Pasler entende que existem diversos tipos de
continuidade que concatenam os eventos na obra; timbristicas, motivicas e
principalmente temporais. O agente temporal, para Pasler, € o “link misterioso”
gue conecta as varias se¢des da pega®. Somados a recorréncia timbristica e
motivica, a constancia temporal garante a unidade da obra. Naturalmente, isso
nao invalida a revolugao silenciosa proposta por Debussy que criou a forma por
meio do timbre, da textura e da ‘“ritmizacdo” desses elementos, os quais
passaram a ser mais centrais que o desenvolvimento tematico e a funcionalidade
harmoénica. Parte dessa inversdo de centralidades dos parametros musicais na
definicdo da forma esta, evidentemente, na base das pesquisas propostas pelos

compositores dos anos 1950 na Europa. Se Debussy ndo abriu méo da

5 O autor deixa esse entendimento mais claro nesse trecho: When Debussy said that the
episodes of Jeux were "homogeneous,” he was not denying the constantly changing meter and
tempo indication, the music's apparent discontinuity inspired by the visual juxtaposition of the
characters on stage. Instead, he was signaling the necessity for a common pulse or beat
throughout the piece, an innate sense of temporal continuity that would bind the various sections
[...] The tip-off that Debussy intended a constant pulse in Jeux is provided by the tempo direction
at 51. Here Debussy writes "movement initial” as he changes from 3/4 to 3/8. Since there is no
direction (as so often in earlier cases) that the quarter note is to remain constant, this can only
mean that now the measure will be moving at the rate of the previous quarter note, the pulse
remaining constant. From this point to the end, the only change (to 3/4 at 78) indicates that for a
short time the measures go twice as slowly as in the 3/8. In the closing measures, the pulse is
constant- J'| of 3/8 = ) | of 4/4 as in the opening measures. Thus, sections that contrast and pull
apart in every other way are held together by the constant pulse or eighth note (PASLER, 1982,
p. 71). Tradugéo: “Quando Debussy disse que os episodios de Jeux eram "homogéneos", ele
nao estava negando a mudanga constante do métrica e da indicacdo do tempo, a aparente
descontinuidade da musica inspirada pela justaposicao visual dos personagens no palco. Em
vez disso, ele estava sinalizando a necessidade de um pulso ou batimento comum ao longo da
peca, um senso inato de continuidade temporal que ligaria as varias segoes [...] A dica de que
Debussy pretendia um pulso constante em Jeux é fornecida pela diregdo do tempo no ¢.51. Aqui
Debussy escreve "movimento inicial", enquanto ele muda de 3/4 para 3/8. Como n&o ha diregao
(como tantas vezes em casos anteriores) que a seminima deve permanecer constante, isso so
pode significar que agora a medida estara se movendo a taxa da seminima anterior,
permanecendo constante o pulso. Deste ponto até o final, a Unica mudanga (para 3/4 no c.78)
indica que, por um curto periodo de tempo, as medidas vao duas vezes mais lentamente do que
no 3/8. Nos compassos finais, o pulso é constante - e de 3/8 = x de 4/4 como nos compassos de
abertura. Assim, secdes que contrastam e se separam de todas as outras formas sdo mantidas
juntas pelo pulso constante ou pela colcheia” (PASLER, 1982, p. 71, tradugao nossa).
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direcionalidade e continuidade, ele deu passos decisivos para que essas
experiéncias fossem concebiveis.

A percepgao de Kramer sobre Jeux ser ou ndo uma forma-momento
se enquadra na sua ideia de que a descontinuidade cronoldgica esta na base da
forma-momento. Assim, Jeux ndo se enquadraria em tal categoria. Jeux, por
outro lado, pode ser facilmente classificada dentro de um tipo de forma muito
comum na 12 metade do século XX: a forma seccional, conforme a taxonomia de
Wennerstrom discutida no subtitulo 1.4.1. Nesse tipo de forma, do tipo clear-cut
sections, a relacao entre as partes ou eventos da macroforma esta substanciada
por outros elementos que ndo a harmonia. No caso de Jeux, o timbre seria o
elemento de unidade delineador da forma. Ao lado da textura, ele se consolida
como elemento estrutural, e, exatamente por isso, a relagdo de continuidade e
linearidade, mais associada a centralidade do campo harmoénico, parece

rompida, ou, ao menos, mais fragil.

Essa dimensao de nao linearidade e descontinuidade, cuja forma é
fundamentalmente seccional, € mais claramente presente em outros dois
compositores da tradicdo francesa que exploraram as formas nao sequenciais:

Igor Stravinsky e Olivier Messiaen.

2.2.1 Sinfonia de Instrumentos de Sopro®': primeira experiéncia da forma-
momento?

Para Kramer, a primeira peca a utilizar a forma-momento é a Sinfonia
de Instrumentos de Sopro (1920)%? de Stravinsky. O autor busca explicar como
a forma, ao menos na primeira metade da obra, € construida por um sistema de
proporcional de duragdes de 3:2, que, segundo ele, sé faria sentido porque os
momentos sdo autocontidos (KRAMER, 1978, p. 185). Ele adverte:
“naturalmente, ndo afirmo que escutamos e dizemos "Aha! Uma peca de

[proporgao] 3:27%3. O autor considera, entretanto, que é possivel ouvir alguma

51 Symphonie des Instruments a Vent

52 Existe uma segunda verséo revista pelo compositor e editada em 1947. Optaremos, pelos
objetivos dessa analise, por utilizar como referéncia a primeira versdo de 1920, ainda que
analises da versao de 1947 também sejam consideras, tendo em vista que a ampliagéo de partes
da obra n3o alterou sua proposta estética e formal.

53 | do not of course claim that we listen and say “Aha! A 3:2 piece (KRAMER, 1978, p. 187).
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consisténcia nas proporgdes relacionadas, ou seja, apesar de pretensamente
descontinua, haveria unidade formal. Kramer argumenta que, embora a musica
ainda nado seja totalmente estatica, as progressdes existentes ocorrem mais
dentro dos momentos, respaldas por uma consisténcia harmdnica e motivica
autocontidas, do que entre os grandes momentos da pega, proporcionando um
relativo estaticismo (lbidem, p.148). Ou seja, haveria uma macroforma
essencialmente descontinua. O autor propde, entdo, uma divisdo entre
momentos e submomentos da primeira metade da obra, cujo elemento de
unidade estaria na proporcao 3:2 que perfaz a duragao de cada uma das partes.
Na Tab. 1:

“as duragbes, mostradas em segundos, sdo calculadas a partir do
primeiro ataque de uma seg¢ao para o primeiro ataque da préxima
secgao, utilizando as marcagdes de metrbnomo de Stravinsky como
base dos calculos. O autor calculou o valor da fermata com base em
varias gravacdes. A decisdo sobre o que constitui um momento, ou sua
subdivisdo, um submomento, foi feita com base no grau de mudancga
no tempo, na harmonia e no material melddico, com dados de suporte
de timbre e textura®.” (KRAMER, 1978, p. 185).

Como dito, apenas a primeira metade da peca é avaliada. Kramer
ressalta que a segunda metade usa um sistema proporcional diferente, mas que,
no entanto, também se enquadra no modelo de forma-momento tal qual ele a
entende. Na Tabela 1, as figuras entre colchetes representam as marcagdes de
ensaios feitas por Stravinsky que também coincidem, em boa parte dos casos,

com inicio/retorno e fim de momentos e submomentos.

54 Durations, shown in seconds, are calculated from the first attack of a section to the first attack
of the next section. Stravinsky’s metronome markings are the basis of the calculations. The fermata
value is averaged from several recordings. The decision about what constitutes a moment, or its
subdivision, a submoment, in this music was made on the basis of degree of change in tempo,
harmony, and melodic material, with supporting data from timbre and texture (KRAMER, p.185).
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Tabela 1 - Divisdo dos Momentos da 12 metade de Sinfonia de Instrumentos de Sopro de
Stravinsky. Adaptado de Kramer, 1978, p. 185.

Momentos®® Marcas de ensaio Duragédo em segundos
1 [0] - [6] 46.58
2 [6] - [8] 12.22
3 [8] - [9] 7.78
4 [91-[11] 14.17
5 [11] - [26] 80.00
6 [26] — [29] 22.50
7 [29] - [37] 35.28
8 [37] - [38] 9.58
9 [38] — [39] 7.50
10 [39] - [40] 10.83
11 [40] - [42] 16.10

Para se compreender onde se encaixa a duragao proporcional
argumentada por Kramer, € preciso apresentar alguns dos submomentos e suas
respectivas duracdes. E justamente dessa relagdo entre parte e todo, entre
submomento e momento variados, ndo apenas entre um momento e seus
submomentos respectivos, que se substanciaria essa unidade. A Tabela 2 ilustra

alguns desses submomentos e suas respectivas duragées em segundos:

Tabela 2 - Divisdo dos submomentos da 12 metade de Sinfonia de Instrumentos de Sopro de
Stravinsky. Adaptado de Kramer, 1978, p. 185.

Submomentos Marcas de ensaio Duragédo em segundos
1a [0]-T[1] 7.92

1b [11-12] 12.92

1c [2] - [3] 5.21

1d [3] - [4] 3.54

1e [4] - [6] 20.11

5a [111-[15] 26.11

5b [15] — [26] 53.89

55 Kramer n&o numera os momentos e submomentos. Sempre mantém a referéncia a partir das
marcas de ensaio, todavia consideramos mais ilustrativo numera-los de modo a percebermos
quando de fato comega e termina um periodo que pode ser designado como momento. Vale
ressaltar que materiais e submomentos retornam de maneira inclusive literal. O inicio do
momento 2 é composto do mesmo submomento que inicia 0 momento 1, todavia, Kramer n&o
realiza tal divisao.
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11a [40] — [41] 8.61
11b [41] - [42] 7.49

Para demonstrar essa propor¢ao mencionada, Kramer propde uma
discussdo usando como exemplo o submomento 5b (15-26) e o momento 7 (29-
37), pois, segundo ele, 7 € uma condensac&o de Sb com a auséncia de algumas

notas. O autor demonstra essa relacio dividindo a duracao de 5b pela de 7:

[15] — [26] : [29] — [37] = 1.53%.
O resultado é praticamente a proporcdo mencionada de 3:2. Em
seguida, ele apresenta outro exemplo dessa proporgéo entre o momento 5 [11-
26] e 0 5b [15-26]:

[11] — [26] : [15] — (26) = 1.48.

Essa relagdo parte e todo dentro de um mesmo momento é reiterada
pelo resultado das razdes entre os submomentos, sejam adjacentes ou nao,

que compde o momento 1:

Tabela 3 — Proporgdes entre submomentos do Momento 1 em Sinfonia de Instrumentos de
Sopro de Stravinsky.
1e:1b=1.55

1b : 1a = 1.63 (adjacentes)
1la:1c=1.52
1c : 1d = 1.47 (adjacentes)

Ap0s essa descoberta, Kramer conclui afirmando que cada momento na

%6 Para justificar as pequenas diferengas resultante dos calculos, que giram em torno de maneira
muito proxima de 3:2 ou 1.50, mas ndo numericamente iguais, Kramer ressalta a inexisténcia de
um estudo taxativo sobre a capacidade cognitiva de perceber diferengas proporcionais de tempo.
Ele cita, entretanto, um estudo de Douglas Creelman que demonstra que até 10% de desvio de
duragao entre dois sons comparados nado é perceptivel: “I know of no psychological data that
would determine what degree of approximation of a given duration proportion of moments is
tolerable. There is, however, perhaps not irrelevant study by C. Douglas Creelman that demonstrates
experimentally that a 10 percent or less of deviation of duration in two compared sounds is not
perceived. Creelman uses durations only up so 2 seconds; the shortest moment in Symphonies
is 3.61 seconds. Possibly the 10 percent limit also applies to greater durations: | have kept my
approximations all well within this limit’ (KRAMER, p. 185). Acrescentamos que, num contexto musical
complexo, essa percepgao de diferenga temporal € ainda mais complexa de mensurar, sujeita a
diversas variaveis cognitivas e culturais.
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primeira metade da peca esta envolvido em uma aproximacao significativa de 3:2
(significativa devido a adjacéncia ou por similaridade do tipo de momento), e quase
todos os momentos, contendo submomentos, sdo particionados de acordo com
3:2%" (KRAMER, 1978, p. 187).

Entendemos que a proporgao observada por Kramer, embora digna de
nota, reforca o carater continuado da pega, ndo apenas criando uma unidade formal
abstrata. Para ele, esse elemento seria o contraste de uma evidente
descontinuidade formal da peca. A prépria condensagido que o autor menciona ao
se referir a relacdo entre 0 momento 7 e o submomento 5a sinaliza que essa
descontinuidade é mais fragil do que a primeira leitura sugere.

Kramer defende ainda que essa maneira de lidar com o tempo, de forma
pretensamente descontinua, evidencia-se também no tratamento dado por
Stravinsky a formas tradicionais como a forma sonata. Como exemplo, ele cita o
primeiro movimento da Sonata para dois pianos (1943-44), na qual as segdes
seriam tratadas de forma estatica em funcdo de um tratamento harmoénico
pandiaténico e de uma textura estatica sem conduzir, como convém a essa forma,

a segao seguinte. Ele descreve essas relagbes brevemente:

Aqui encontramos a tipica verticalizagdo de fungbes tonais de Stravinsky
(@ abertura, por exemplo, sobrepée linhas que descrevem
simultaneamente os acordes | e V7), com o resultado de que a harmonia
€ um complexo estatico (essa escrita costumava ser chamada de
pandiatdnica). A textura permanece tdo constante como a harmonia, até
a sec¢ao da ponte comegar abruptamente. Esta se¢cdo € uma nova area
harménica estética, chegando com uma prepara¢do minima; sua textura
também é nova e despreparada. Assim como que de repente, chega o
segundo tema, que € estatico em virtude de figuras em ostinato. A segao
de exposicdo, entdo, é realmente uma série de trés momentos
aparentemente ndo relacionados e desconectados (existem relagdes
realmente meio escondidas, como ha em Sinfonias). A série de
desenvolvimento de momentos (de menor duragdo para que o aumento
seja a taxa de sucessdo de momentos estaticos, de modo analogo ao
aumento do ritmo harmonico do desenvolvimento da sonata classica),
assim como a recapitulagio®® (KRAMER, 1978, p. 188, tradugado nossa).

57 Therefore, every moment in the first half of the piece is involved in a meaningful 3:2
approximation (meaningful because of adjacency or because of similarity of moment type), and
almost every moment containing submoment is partitioned according to 3:2. | find the
pervasiveness of this ratio impressive. It accounts for the formal balance of the first half of the
piece (KRAMER, 1978, p. 187).

%8 Here we find Stravinsky's typical verticalizing of tonal functions (the opening, for example,
superimposes lines simultaneously outlining | and V7 chords), with the result that harmony is a
static complex (such writing used to be called pandiatonic). The texture remains as constant as
the harmony, until the bridge section begins abruptly. This section is a new static harmonic area,
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Kramer considera que a propria natureza do material e seu carater neo-
tonal limita descontinuidades extremas, porém enxerga na abordagem de
Stravinsky a mesma consciéncia do tempo vista em Sinfonias (Idem).

Contrapondo-se a essa posicédo, Hasty (1986) entende que diversos
elementos nessa obra de Stravinsky reforgam tracos de continuidade em oposi¢ao
a ideia central de descontinuidade defendida por Kramer. Além do trabalho de
Kramer, Hasty analisa e discute a abordagem formal de Edward Cone (1962)
sobre Sinfonias. Cone defende que a obra existiria numa espécie de polifonia
formal em que as varias secdes da peca se constituem em camadas de som
(layers of sound), cujas relagbes sao estabelecidas por meio de elementos
especificos. As interrupgdes causadas pela alteragdo desses segmentos
discretos e imediatamente descontinuos criam uma “estratificacdo” da musica
(HASTY, 1986, p. 62). A forte seccionalizagdo da forma é organizada, segundo
Cone, em estratos que emergem para uma posigao de destaque tal qual vozes
numa textura coral. A Figura 3 ilustra 0 modo como Cone pensa o funcionamento

da estratificagéo:

arriving with minimal preparation; its texture is also new and unprepared. Just as suddenly, the
second theme arrives, which is static by virtue of ostinato figures. The exposition section, then, is
really a series of three apparently unrelated and unconnected moments (there are really half-
hidden relationships, as there are in Symphonies). The development section series of moments
(of lesser duration so that the increase is rate of succession of static moments functions
analogously to the increased harmonic rhythm of the classical sonata's development), as is the
recapitulation (KRAMER, 1978, p. 188).
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Figura 3 — éstratificagéo formal em Sinfonias de Instrumentos de Sopro de |. Stfavinsky.
Adaptado de Cone, 1962, p. 20.

O meétodo de Stravinsky, segundo Cone, € formado por trés fases:
estratificacdo, interligacédo e sintese (CONE, 1962, p. 19). Mais do que fases,
sdo trés técnicas utilizadas para organizar e desenvolver os materiais de maneira
nao linear. Por estratificacdo, Cone entende a separacédo no espac¢o musical das
ideias — ou melhor, das areas musicais — justapostas no tempo. A interrupgéo é
a marca desta separacdo. Essa interrupcdo pode ser mais contrastante,
reforgcando os estratos sonoros distintos, como no caso dos N°1 e N° 2 (marcas
de ensaio) de Sinfonias, em que as mudangas de harmonia, instrumentacgao,
ritmo e registro reforcam esse contraste, ou como no N°6 em que esse contraste
€ atenuado pela continuidade do registro e a sobreposigao da instrumentagéo
(Idem).

Devido a essa forma fragmentaria e incompleta de expor os materiais,
a estratificagdo configura uma tensao entre segmentos de tempo sucessivos.
Quando a agdo em uma area é suspensa, 0 ouvinte aguarda sua eventual
retomada e conclusdo. Enquanto isso, a agdo em outro comegou, o que, em
seguida, exigira o cumprimento apds sua propria suspensao. Por exemplo,
considere duas ideias apresentadas em alternancia: A-1, B-1, A-2, B-2, A-3, B-
3. Agora, uma linha musical ira atravessar A-1, A-2, A-3; outra se unira de forma

correspondente aos Bs. Embora seja ouvida em alternéncia, cada linha continua
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a exercer sua influéncia mesmo quando siléncio. Como resultado, o efeito é
analogo ao de camadas polifénicas da melodia: os sucessivos segmentos sao
como se fossem contrapontos um contra o outro (CONE, 1962, p. 19).

Outros elementos na analise de Cone reforcam a unidade no método
composicional de Stravinsky em Sinfonias (e em outras obras como Serenata
em La e Sinfonia dos Salmos) e sua forma nao sequencial por estratificagdo. Na
Figura 3, as segbes A (c. 1 a 3) e B (N” 1 de ensaio) estao interligadas por uma
linha tracejada que aponta para um desses elementos de conexdo: o intervalo
de quarta Fa-Si bemol. As relacbes de andamento — todos os andamentos
indicados giram em torno da seminima igual a 72 — também sao apontadas por
Cone como elemento de coesédo a despeito dos estratos independentes. Os
elementos, todavia, que mais promovem a coesao s&o a interligacéo e a sintese.
Na Figura 3, a letra D (correspondendo ao N°11 na partitura) € a sintese de A e
C em contraponto a letra B. D, portanto, € composta da sintese e interligacéo de
outras se¢des adaptadas ao carater daquele momento. Esse € um elemento que
poderia nos fazer associar tal procedimento ao que veremos na forma-momento
stockhausiana, entretanto, o material aqui surge de maneira muito mais clara e
coesa, remetendo de fato aos eventos ja expostos, ao contrario do que ocorre
em Stockhausen.

Hasty afirma que Cone vé uma radical descontinuidade na sucessao
de eventos (HASTY, 1986, p. 63), 0 que o colocaria no grupo de Kramer e outros
defensores da descontinuidade em Sinfonias. A analise de Cone, todavia,
embora fale de fragmentacao e ndo linearidade, ndo nos parece defender uma
“radical descontinuidade”. A defesa do autor parece muito mais na direcao de
tragos de continuidade temporal, elencados por uma série de elementos de
coesdo do que uma descontinuidade de carater estatico. Nesse sentido, nos
parece que a leitura de Cone sobre a forma nessas obras de Stravinsky,
Sinfonias em especial, esta bastante distante de uma defesa da forma-momento,
ou de qualquer pretensdo de defesa da descontinuidade plena tal qual Kramer
defende.

A critica de Hasty ganha forga justamente quando contraposta a viséo

de Kramer sobre o carater estatico de Sinfonias. O autor acredita que é possivel
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tanto relacionar as seg¢des — que Kramer julga desconectadas — como entender
um desenvolvimento progressivo que, se ndo é totalmente previsivel, exibe ao
menos coeréncia e diregao (HASTY, 1986, p. 63).

Ao se referir as sec¢des A e B, Hasty argumenta que Kramer defende
gue a unidade formal entre essas duas se¢cdes — como mostrado anteriormente
— estaria na proporcao aproximada de 3:2 — razdo presente em toda primeira
parte da obra. Hasty enxerga dois problemas centrais nessa argumentagdo: o
primeiro esta no fato dessa proporcao ser independente do conteudo da obra —
ela existiria abstratamente a organizagdo do material sonoro — e, em segundo
lugar, esta proporgao levaria tempo consideravel no desenvolvimento da peca
para se revelar, de fato, um elemento unificador. Hasty também critica a viséo
de Cone de que essas duas se¢des compdem camadas sonoras cuja oposi¢cao
nao seria resolvida por nenhum relacionamento evidente. Como dito, Cone
evidencia o elemento intervalar, da quarta justa como possivel fator de ligagéo.

Hasty reconhece esse elemento apontado por Cone, porém, argumenta que:

Uteis como tais observagdes sdo, a comparacdo de sonoridades
abstraidas do ritmo ndo pode nos levar a um entendimento da forma.
Podemos considerar as sonoridades mais ou menos homogéneas.
Mas a homogeneidade ndo cria coeréncia musical. Se quisermos
investigar a coeréncia dessas duas se¢des, devemos tentar compara-

las como um todo®® (HASTY, 1986, p. 66).
A principal critica de Hasty a Kramer reside, de fato, na defesa de que
a obra de Stravinsky é composta de momentos autocontidos. O autor defende
que existem numerosos momentos em que os eventos podem ser entendidos
como guiando-se para outros. Entre alguns exemplos, Hasty demonstra
elementos de ligagdo tanto no campo das alturas quanto das duragdes. Ele
identifica que os componentes (X1 e X2) da segédo A, do ponto de vista das
alturas, também esta presente na secdo B, com a mudancga de registro e a

disposigao textural sendo os elementos de ruptura (Figura 4):

9 Useful as such observations are, the comparison of sonorities abstracted from rhythm cannot
lead us to an understanding of form. We may find the sonorities more or less homogeneous, but
homogeneity does not create musical coherence. If we wish to investigate the coherence of these
two sections we should attempt to compare them as wholes (HASTY, 1986, p. 66).
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Figura 4 — Estrutura harménica das Segdes A e B de Sinfonias de Instrumentos de Sopro de |.
Stravinsky (HASTY, 1986, p. 64—65).
A abertura para estabelecer relagdes € especialmente persuasiva. A
Figura 3 exibe classe de altura definida 4-10 presente nas se¢des A1, A2, CX e
CY.

AL(Y)
A%(Z) C(X) c(Y)
AZ(Y)
(Db)(Ch)
R/—\
gc E 3 f |
4-10 4-10 4-10 4-10

Figura 5 — Classe de Altura nas Segbes A, B e C de Sinfonias de Instrumentos de Sopro de |.
Stravinsky. (HASTY, 1986, p. 71).

Segundo Hasty, mais especificamente na seg¢ao A, a nota Mi parece
funcionar como um auxiliar, um tom inteiro acima da altura “primaria” de Ré. Nas
secbes B € a nota um tom abaixo, Mi bemol, que ornamenta Fa. Em CX, a nota
central, La bemol, € ornamentada por todos as notas acima e abaixo, Si bemol

e Sol bemol. CY retorna no fagote na terga menor que fechou a segcéo A2; mas,
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enquanto D6 sustenido em A 2 funcionava como uma nota de passagem entre
Ré e Si, em CY D¢ sustenido é tratado como a nota primaria para preparar a
secao (HASTY, 1986, p. 70). O que se verifica na secdo C é uma espécie de
sintese tal qual defendida por Cone. Hasty, ao contrario de Cone, defende que
seria um erro achar que esse procedimento desfaz as relagcbes com as se¢des

anteriores, configurando, portanto, se¢des supostamente autbnomas. Ele diz:

Se A e B foram percebidos como autébnomos e descontinuos, é muito
tarde para C desfazer essa percepcdo. Eu tenho, naturalmente,
argumentado que A e B n&o sdo necessariamente autbnomos e
descontinuos, que fazem parte de um todo em desenvolvimento. Eles
nao precisam de C; C, porém, precisa deles para desenvolver-se como
um todo®® (HASTY, 1986, p. 72, tradugdo nossa).

O mais importante para essa pesquisa é a tensao gerada pela ideia
de que é possivel uma organizagao temporal que abdique completamente das
relagdes horizontais, das no¢des de antes e depois. Também nos importa pensar
0 quanto essa noc¢ao formalizada na forma-momento estaria, de fato, presente
em autores anteriores. Hasty argumenta que n&o pretende negar que uma
relativa descontinuidade € possivel. Essa discussao entre parte e todo e o quanto
as partes dependem ou ndo de uma relagao entre si estda no cerne da propria
poética criativa em qualquer modalidade artistica. No caso da obra analisada
aqui, a aparente descontinuidade temporal é fragilizada por inumeras
possibilidades de se estabelecer relagcdes de antecedentes e consequentes que,
ao que nos parece, foram claramente estabelecidas pelo compositor.
Diferentemente do que veremos mais tarde com a forma-momento, a
seccionalizagdo como marca de boa parte da producdo de Stravinsky esta ligada
a um método composicional que permite muitas leituras — como prova a analise
de Cone — mas que ndo representa uma agenda deliberada de ruptura da
continuidade temporal. A ordem sequencial em Sinfonias, embora n&o linear,
parece um elemento fundamental para as relagcées e desenvolvimentos que o

compositor estabeleceu, ainda que seja um desenvolvimento muito distinto da

80 If A and B were perceived as autonomous and discontinuous, it is too late for C to undo this
perception. | have, of course, been arguing that A and B are not necessarily autonomous and
discontinuous, that they are part of a developing whole. They do not need C; rather C needs them
to extend this whole (HASTY, p. 72)
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tradicdo germanica de continuidade.

Em termos taxénomicos, Sinfonias poderia ser entendida tanto como
uma forma seccional quanto como uma forma interpolada e estratificada, para
uma usar um termo de Wennerstrom (1975). O mais interessante, porém, é
perceber como uma mesma abordagem formal pode ser entendida de modos
distintos. A interpretagcdo de Kramer é de que se trata de uma forma-momento,
ou seja, Stravinsky teria organizado a forma, fundamentalmente, sob o mesmo
principio de descontinuidade defendido por Stockhausen. Como vimos, essa
defesa carece de maior sustentacdo dados os elementos textuais que
contradizem essa vis&o na obra propriamente. Hasty, por sua vez, defende que
ha mais elementos de continuidade do que de descontinuidade, sem deixar de
reconhecer o forte seccionamento e nao linearidade da peca. Assim, poderiamos
argumentar que, sob seu ponto de vista, trata-se de uma forma seccional e ndo
linear.

Uma terceira visdo sobre a forma seria a defendida por Cone, que
poderia ser enquadrada nas formas estratificadas e interpoladas, pois o autor
defende que Stravinsky trata a organizagcédo espacial e temporal da obra por
camadas que ora se estratificam, ora séo justapostas, ora sao interpoladas.
Como defendemos desde o principio nessa pesquisa, a forma € antes de tudo
um modo tanto de propor quanto de perceber relagdes sonoras numa obra, tanto
do ponto de vista mais estrutural, macro, quanto da relacéo entre os parametros
e 0s materiais, o micro. Defendemos, porém, que Sinfonia nao pode ser
classificada ou entendida dentro da mesma categoria formal que a forma-
momento. Além da forma-momento preconizar de maneira explicita a
descontinuidade (discutiremos o quanto isso € possivel mais tarde), ela permite
um rearranjo macroformal que seria impensavel nessa obra, considerando o que
o proprio compositor deixou explicito e a maneira de organizar os eventos. Se é
claro que o tipo de relagdo entre as se¢des e eventos ndo obedece a uma
linearidade e a uma continuidade evidentes, a ideia de supressao da
sucessividade dos eventos no tempo ndo parece estar presente na obra de
Stravinsky. O modo como ele organizou a sequéncia dos eventos & fundamental

para a modelagem formal da obra sob qualquer perspectiva que se observe.
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2.2.2 Messiaen: antessala da forma-momento darmstadtiana?

Kramer argumenta que o elo entre o primeiro Stravinsky e os
darmstadtianos € a obra de Messiaen. A maneira como Messiaen trabalhava
algumas formas tradicionais ja apontava para principios que, para o autor, seriam
tragcos do pensamento da forma-momento. Ao utilizar a forma sonata, por
exemplo, Messiaen ndo a fazia como processo desenvolvimentista, mas como
‘objeto estatico”. Ao invés de sec¢des que se direcionam para o momento
seguinte, Kramer defende a existéncia de “colagens seccionalizadas” com uma
abordagem do tempo bastante distinta da utilizagdo da forma sonata no universo
tonal. Sobre esse elemento de seccionalizacdo em Messiaen, Robert Sherlaw

Johnson diz:

Em suas obras tardias, o pensamento musical sempre demandava um
tratamento seccional. [...] o resultado eventual € uma refinada estrutura
de colagem tais como as usadas em Couleurs de la cité céleste [1963],
na qual ndo apenas a melodia e a harmonia, mas também o ritmo e o
timbre interagem para formar a colagem total®" (JOHNSON apud
KRAMER, 1978, p. 190, grifo nosso).

Uma das justificativas para essa busca de Messiaen pela suspensao
do tempo estaria na busca do eterno. De fato, essas referéncias metafisicas s&o

frequentes na obra do compositor francés. Diante dessa evidéncia, Johnson

argumenta:

Tem sido desde sempre objetivo de Messiaen suspender a sensagéo
de tempo na musica (exceto naquelas obras as quais sdo baseadas
em cantos de passaros em relagdo com a natureza), no interesse de
expressar a ideia de eterno — no qual, o tempo ndo existe — como algo
distinto de tempo®? (IDEM, tradug&do nossa).

Esbogos embrionarios da forma-momento surgem, segundo Kramer,

em obras de Messiaen como L’ascension (1935), Vision de I'amen (1943),

81 In his later works the musical thought often demands a sectional treatment. [...] The eventual
outcome is a refined collage structure such as used in Couleurs de la cité céleste [1963], where
not only melody and harmony but also rhythm and timbre interact to form the total collage”
(tradugdo nossa).

62 jt has been always Messiaen’s aim to suspend the sense of time in music (except in those
works which are based on birdsongs in relation to nature), in order to express the idea of ‘eternal’
— in which time does not exit - as distinct from temporal.
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Turangalia-Symphonie (1946-48) e Cantédjojaya (1948). Kramer n&o as
considera forma-momento plenas por terem em alguns momentos passagens
direcionais (goal-directed).

A obra na qual Messiaen, ainda segundo Kramer, utilizaria de modo
mais pleno a forma-momento & Chronochromie (1960). Nessa obra, para
orquestra sinfénica, segundo o autor, momentos simplesmente param ao invés
de concluir, sdo justapostos sem transicoes mediadoras (Ibidem, p. 190).

Segundo as orientagdes introdutérias da partitura, a obra tem sete
partes executadas continuamente: Introdugdo, Strophie |, Antistrophie I,
Strophie |l, Antistrophie |lI, Epéde, Coda. O primeiro movimento (Introduc&o)
apresenta, de fato, fortes caracteristicas da forma-momento. Ele é claramente
composto — e isso € possivel visualizar numa primeira leitura superficial da
partitura — de diversos pequenos momentos relativamente descontinuos. Ja o
segundo, Strophie |, € um continuo sonoro. Essa diferenga de estrutura enseja
alguns problemas metodologicos para a analise formal. Se tomarmos o termo
momento como sinbnimo de evento, podemos ent&o aplicar a ideia de Hasty de
que o evento pode ser tanto um som especifico ou um intervalo entre dois ou
mais sons quanto um todo complexo no qual esses elementos, por exemplo,
seriam partes. Em termos de forma, parece-nos mais razoavel pensar menos em
eventos ou momentos como parametros isolados e mais na relacio entre eles e
no resultado que produzem®. Os movimentos, ainda assim, contém ora um
unico momento ora varios. O segundo movimento dura cerca de 1'30” e é
composto de um unico momento, em contraste com os varios submomentos do
primeiro movimento. Se no segundo movimento a coincidéncia entre movimento
e momento contribui para a delimitagcdo de comeco e fim do evento, como definir
os limites dos momentos no movimento inicial?

A primeira questdo € lembrar que a caracteristica principal do
momento, no sentido que estamos trabalhando aqui, ou seja, o exposto por

Stockhausen, € sua coeréncia interna e sua auséncia de relagdo direta com o

63 Nessa obra de Messiaen, por exemplo, ainda que seja possivel, ndo nos parece razoavel
defender que a estrutura intervalar ou um dado intervalo em particular configure um evento.
Nossa ideia, e a que esta na base da analise dos autores apresentados, € a de determinar evento
como espago-tempo no qual ocorrem os fendmenos, sejam eles harmoénico, texturais,
timbristicos, dindmicos ou ritmicos.
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que o antecede ou sucede. No primeiro movimento com claro objetivo de marcar
a seccionalizagao, Messiaen insere pausas que funcionam como ruptura do fluxo
sonoro entre momentos distintos. Essa ruptura temporal do fluxo pode ser

exemplificada no trecho destacado da Figura 6.
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Figura 6 — Transi¢do entre Momento 1 e Momento 2 em Chronochromie — Introdugéo — Olivier
Messiaen.

Essa separacao, todavia, nem sempre € visual ou auditivamente tao

clara. Em alguns trechos transicionais, nos quais a pausa é mais curta, a

caracterizacdo de um possivel novo momento se da pelo contraste

especialmente de gesto-figura®. Embora o andamento possa reforgar o

% Por gesto-figura, entendo um pequeno excerto musical que pode tanto ser reduzido a uma
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contraste, nessa obra em especial, os andamentos claramente seguem
alteragdes nas sucessdes de gestos, ndo obedecendo a uma métrica muito
regular — ou seja, os andamentos por si s6 ndo distinguem um momento do outro.
Na Figura 7, é possivel identificar, em destaque, a curtissima pausa que separa
0 que entendemos por momentos dois e trés. O siléncio — que foi usado com
maior énfase para ruptura entre os momentos um e dois — nessa passagem é
minimo, cabendo a mudanca de densidade textural — outro aspecto do tipo de

gesto empregado — a ideia de ruptura e, em tese, de descontinuidade.

simples figura motivica, por exemplo, quanto a algo semelhante ao inciso, a um ou mais acordes,
ou mesmo membro de frase, se usarmos a nomenclatura tradicional da analise fraseologica. O
termo gesto pelo seu carater sinestésico € mais elucidativo visto que a escrita se assemelha a
um movimento fisico — e muitas vezes tem base no gesto fisico do instrumentista — que nao
precisa estar ligado a antecedentes e consequentes.
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Figura 7 — Transi¢do entre o Momento 2 e 3 — Chronochromie — Introdugao — Olivier Messiaen.

A comparagdo entre esses momentos ja pde em xeque algumas
questdes, também levantadas por Hasty, sobre a ideia de descontinuidade t&o
cara a nogao mais cerrada de forma-momento. Kramer defende que, em
Chronochromie, “a colocagao de retornos contribui para coeréncia geral, embora
ndo haja qualquer sentimento de recapitulagio preparada®® (KRAMER, p. 190).
O autor insiste na ideia de que mesmo com retornos nao haveria nocao de
continuidade. Na Figura, é possivel identificar uma repeticao quase literal de um
gesto do momento 1 (talvez um dos retornos a que Kramer se refere), o qual

surge logo no c.1, no inicio do primeiro momento e, posteriormente, na entrada

85 the placement of returns contributes to the overall coherence, although there is no feeling of
prepared recapitulation.



119

do ¢.32, no momento 7.

Lent (fz12)

Trén modére (= 1e)

1

i
|

10
N

Figura 8 — Gesto nos momentos 1 e 7 — Chronochromie — Introdugéo — Messiaen.

Na Figura 9, é possivel identificar essa mesma semelhanca textural
com o momento 10, no final da Introdugdo. A distancia cronoldgica entre os

momentos 1 e 10 é de pouco mais de dois minutos e meio.
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Figura 9 — Comparagéo Momentos 1, 7 e 10 em Chronochromie de Messiaen.

Os trechos da Figura 9 s&o caracterizados pela disposigao em bloco
e pela sequéncia ritmica de semicolcheia-pausa-semicolcheia, com densidades
semelhantes e harmonia cromatica. Nao estamos defendendo que a mera
reproducdo de gestos necessariamente implica continuidade. O gesto, como
uma espécie de objeto, pode ter outro sentido sonoro, como uma palavra que
pode desempenhar diferentes fungdes em uma frase, a depender do lugar ou
das relagdes que estabeleca. No curto espaco de tempo em que aparece e
reaparece, pouco mais de dois minutos, e pela densidade sonora que o compoe,
um futti orquestral, esse gesto pode ganhar forte caracteristica associativa,
ligado a sua aparigdo no passado, no momento anterior. Ou seja, além de
estabelecer relagdes, pondo em xeque a nocdo de momentos autocontidos,
também pode remeter a nogdo de retorno e, principalmente, a uma ideia de
direcionalidade que, em tese, ndo existiria em uma forma-momento mais rigida,
tal qual a defendida por Kramer. Na Figura 10, um espectrograma da Introdugéo,
€ possivel notar — destacado em branco na imagem — que também no campo

das frequéncias os trés momentos citados possuem perfis semelhantes
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Figura 10 — Espectrograma da Introdugéo de Chronochromie de Olivier Messiaen.

Como no caso da Figura 6, a ideia de continuidade ou
descontinuidade se daria, nessa visdo, essencialmente pela ruptura temporal e
pela auséncia de elementos de superficie, de ligagado entre um momento e outro.
Hasty ressalta que a propria ideia de contraste implica um antes e depois. Como
uma coisa poderia ser suficientemente contrastante para romper relagbes com
algo sem que houvesse um termo de comparagdo? E nos parece que € o
contraste, sobretudo de densidade textural e de figuras-gestos, que permite o
seccionamento entre os momentos do primeiro movimento desta obra de
Messiaen. Isso n&o quer dizer que, de fato, n&o haja graus de descontinuidades
principalmente se comparado aos elementos de ligacdo na musica tradicional.
Entretanto, a ideia de descontinuidade como a suspensao da direcionalidade do
tempo, como o eterno agora que propde a forma-momento, nessa obra,
especialmente, perde forca. A direcionalidade € justamente o que faz Kramer
considerar que outras obras de Messiaen, fortemente seccionalizadas, ndo se
enquadram em uma forma-momento. Em obras de Cage e outros compositores
americanos do periodo, que sequer utilizam esse nome, a ruptura da
direcionalidade, se de fato se pode falar nisso, é certamente mais verificavel do
que em Chronochromie. Isso nos remete a uma outra questdo: a forma enquanto
processo. Quando “saltamos” para o campo da recepgao propriamente, essas
nogdes de continuidade e descontinuidade ganham contornos ainda mais
abertos. Para Kramer, o elemento essencial dessa relagcdo é a expectativa. O
musicologo julga que tanto em Sinfonia de Instrumentos de Sopro quanto em
Chronochromie os momentos n&o estabelecem qualquer relacéo de expectativa.
N&o haveria elementos harménicos, ritmicos, melddicos etc. que sugerissem que

um dado momento caminha para outro. Existem duas maneiras de ler essa
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questao, nao necessariamente dissociadas. Uma é olhar direto para a partitura,
a outra é focar na audigdo da obra (em tese, ambas as dimensdes pretendem
convergir, na pratica, porém, a realizagao sonora da obra e sua percepgao no
tempo pode dar ensejo a outra avaliagdo no que toca as continuidades e
descontinuidades temporais). Ao observar a partitura, a ideia de descontinuidade
é reforgada pelo corte abrupto das pausas, a mudanga razoavelmente grande de
andamento, o contraste da densidade textural. Numa harmonia essencialmente
cromatica, as relacdes harmdnicas de centro e periferia se dissolvem. A analise
puramente partitural nos fortalece a ideia de que de fato ndo existe relagao entre
os momentos. A principal exce¢cédo dessa analise do texto musical € justamente,
como mencionado, a Figura 8, na qual ha repeticdo quase literal de figuras-
gestos. Nesse sentido, € inegavel que a obra é construida de maneira bastante
seccionalizada e n&o linear. A avaliagao aural reforga essa sensagao, seja pelos
contrastes texturais e timbristicos, seja pela descontinuidade de andamento.
Entretanto, &€ exatamente naquilo que Kramer considera o elemento central da
forma-momento, a auséncia de expectativa que geraria uma espécie de
estaticismo, que se encontra a maior dificuldade de precisao.

Tendemos a concordar com Hasty que as relagdes de parte e de todo
terminam por estabelecer relacdes que ndo sdo apenas as de expectativa. Ele
propde que, ao invés de enxergar a expectativa como uma determinacgéo
obrigatdria das relagdes entre as partes, ela possa ser vista como uma abertura
para a possibilidade de relacionar eventos (HASTY, 1986, p. 62). No caso de
Chronochromie, essas relagdes sdo ainda mais possiveis do que em outras
obras deliberadamente feitas para buscar o maximo de descontinuidade, como
€ o caso de Carré e Momente de Stockhausen. O préprio Stockhausen aponta
para outro predecessor, ndo mencionado por Kramer, mas lembrado por Hasty,
de ensaios de uma forma-momento: Anton Webern. O compositor de Colbnia diz

sobre Webern:

As primeiras pegas, os Cinco movimentos para quarteto de cordas,
op.5, e ainda mais o op.7 Quatro pegas para violino e piano, op.9, Seis
bagatelas para quarteto de cordas, ou o Op. 10, Cinco pegas
orquestrais, sdo tdo curtas que podemos chama-las de Momentos,
apesar de nao terem sido assim chamadas na época: os criticos néao
sabiam do que chama-las (STOCKHAUSEN, 2009, p. 62).
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O Stockhausen conclui dizendo que se trata de uma mdusica
extremamente condensada com segundos de duragdo, como momentos soltos
no ar, sem origem, sem meio, sem fim (STOCKHAUSEN, 2009). O conceito de
atomizagao do som trata da condensacgéo geral das ideias musicais em varios
ambitos, incluindo a forma (CANTAZARO, 2003, p. 37). Embora a unidade
estivesse fortemente amarrada desde o nivel celular até o macro, a maneira
fragmentada que resulta do enxugamento do material em Webern também esta
na base, mesmo que menos explicitamente, das formulagdes temporais de
Stockhausen.

Como podemos perceber, Chronochromie esta muito mais para uma
forma seccional do que para uma forma-momento. Apesar da inegavel nao
linearidade e da forte sensacao de descontinuidade temporais explicitamente
propostas por Messiaen, a obra ndo parece se enquadrar de modo inequivoco
nas ideias de forma-momento tais como propostas por Stockhausen. Ao
contrapor dois exemplos de forma por seccionamento e/ou forma estratificada,
Chronochromie e Sinfonia de Instrumentos de Sopros respectivamente, com o
conceito de forma-momento desejamos demonstrar a dificuldade de qualquer
classificagdo rigida quanto ao modo como os compositores escolheram
organizar as ideias musicais. Ambas as pecas sdo pos-tonais diatbnicas, ou seja,
trabalham essencialmente com alturas definidas em tons e semitons, nao
incluindo outros sons que passaram a ser parte do vocabulario sonoro, com mais
intensidade, nos Pds-Segunda Guerra. Entretanto, tanto uma obra de 1920, de
Stravinsky, quanto uma de 1960, de Messiaen, compartilham a busca por uma
organizagdo formal alternativa aquela que se estruturava na harmonia e no
encadeamento explicito dos eventos, de um lado, e na recorréncia de elementos
materiais — figuras, motivos etc. —, de outro. Estabelecer uma relag&o entre essas
praticas formais e a forma-momento néo é, evidentemente, algo absurdo. S&o
muitos elementos que levam a essa ideia de que haveria um traco de
continuidade entre essas obras e obras que, explicitamente, adotam a forma-
momento, porém, como demonstramos, a ideia estrutural de descontinuidade

absoluta, ainda que apenas intencional, ndo esta presente. Como veremos na
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analise de Momente sao muitos elementos comuns, especialmente um certo
estruturalismo da macroforma e uma hiperseccionalizagdo dos eventos.
Contudo, as duas obras apresentadas até aqui nesse capitulo revelam
elementos de unidade formal que divergem da pretensa descontinuidade da
forma-momento. Naturalmente, a simples ideia de uma forma construida por
secao, ou por justaposigao, parece se focar apenas no aspecto estrutural, macro,
nao relevando o que, de fato, estabelece a forma de uma obra, suas relacdes
sonoras. Entretanto, uma caracteristica desses tipos de forma é que o elemento
central que conduz o desenvolvimento formal seja algum parametro, como o
timbre e a textura, ou mesmo a ideia de gestos e figuras que compdem o que
chamamos de momentos em Chronochromie. Um exemplo mais simples disso é
a peca Dérives 1 de Pierre Boulez cuja estrutura A-B-A’ € claramente perceptivel
apenas olhando para a partitura, mas que o elemento que de fato realiza esse
tipo de estrutura € a textura que atua com papel semelhante ao que a harmonia
(e a cadéncia) na musica tradicional (SANTOS, 2018).

2.3 Formalizagao da forma-momento: o eterno agora de Stockhausen

Ao ampliar o debate sobre o serialismo para a questdo do tempo,
antes confinado essencialmente ao universo das alturas, Stockhausen e a
geracdo Darmstadt da década de 1950 passaram a buscar outras formas de
pensar o tempo dentro da musica. Se as abordagens iniciais deram origem ao
serialismo integral, as experiéncias no estudio de musica eletroacustica e uma
forte critica ao automatismo da hiperestruturagdo construida a partir do principio
serial generalizado, levaram a novas experiéncias de organizagdo musical.
Ainda que a ruptura dos parametros tradicionais® da musica fosse no periodo
um norte constante, a elaborag&o de outros principios organizadores continuava
a ser um desafio. A maneira de organizar o discurso musical de modo que ao
mesmo tempo em que negasse as estruturas tradicionais do pensar musical

pudesse também propor uma alternativa levaram Stockhausen a propor uma

86 Entenda-se, por isso, uma maneira especifica de classificar e manipular elementos como
altura/melodia, ritmo/andamento, textura, forma, harmonia etc.
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solugdo formal que parecia inovadora: a forma-momento. Como visto, esse
modelo ndo foi oriundo de um rompante. Encontrar antecessores era algo
fundamental para fundamentar a proposta. Alguns criadores, como demonstrado
anteriormente, estabeleceram principios organizadores que sem nomear de tal
modo, se aproximaram, em alguma medida, de aspectos da formulagdo da
forma-momento. Stockhausen, portanto, entendia estar formalizando algo que ja
era presente em outros compositores de relevo. Sua maneira de abordar,
entretanto, era mais direta e conscientemente orientada em fungao da ruptura
final (ap6és o abandono dos parametros musicais como algo dado, tais como
funcionalidade da harmonia, das alturas diaténicas, da organizagao textural) que
se daria na desconstrug&o da linearidade, da continuidade dos eventos, ou seja,
do principio aristotélico da curva dramatica®”. Muitos outros elementos
extramusicais compdem, tal qual a espiritualidade de Messiaen, as motivagdes
de Stockhausen. O tempo presente no plano macro focado na individualidade,
na direcdo vertical, reflete as influéncias orientais do Zen, que entravam em
contato com mundo ocidental de maneira mais frequente.

Como vimos no Capitulo 2, Stockhausen propés uma classificagao
geral para as formas baseadas em apenas trés grupos: as formas dramatica,
épica e lirica. Essa ultima seria a base para a forma-momento. Apenas
relembrando, Stockhausen usa o termo lirico para descrever uma musica na qual
o processo de formacdo € instantaneo, ou seja, a prépria nogdo de tempo
presente, de eterno agora da forma-momento. E dentro desse quadro que o autor
vai desenvolver todo o seu modelo tedrico da forma-momento, o qual iremos

abordar, brevemente, em seguida.

67 Referirmo-nos as ligbes de Aristoteles em Arte Poética (2005), na qual o autor elenca os
elementos de uma boa arte retérica e dramatica. Em dado momento do texto, ele diz: “Entendo
por ‘separagao das formas o fato de estas partes serem, umas manifestadas s6 pelo metro, e
outras, ao contrario, pelo canto. 5. Como é pela agdo que as personagens produzem a imitagao,
dai resulta necessariamente que uma parte da tragédia consiste no belo espetaculo oferecido
aos olhos [...] 12. A parte mais importante é a da organizagéo dos fatos, pois a tragédia € a
imitagdo, ndo dos homens, mas de agdes, da vida, da felicidade e da infelicidade
[..T(ARISTOTELES, 2005, p. 248)(ARISTOTELES, 2005, p. 248)(ARISTOTELES, 2005, p.
248)(ARISTOTELES, 2005, p. 248)(ARISTOTELES, 2005, p. 248)(ARISTOTELES, 2005, p.
248). Para finalizar essa nogao “finalista” da organizagao poética, o filésofo escreve: “Dai resulta
serem os atos e a fabula a finalidade da tragédia; ora, a finalidade é, em tudo, o que mais importa”
(Idem).
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2.3.1 Definindo momento

Esse redimensionamento do tempo no nivel macro se deu na
formulagao do conceito de forma-momento. O primeiro ponto que se apresenta

€ a definicdo de momento. Stockhausen nos apresenta o termo dessa forma:

Quando certas caracteristicas permanecem constantes por algum
tempo — em termos musicais, quando os sons ocupam uma regido
determinada, um certo registro, ou ficam dentro de uma determinada
dindmica, ou mantém uma certa velocidade média — entdo um
momento esta acontecendo: essas caracteristicas constantes definem
momento (STOCKHAUSEN, 2009, p. 64).
Em seu artigo Momentform (1963), o compositor alem&o busca definir
e caracterizar o que ele entende por momento, visto que é deste elemento que
se deriva a forma. Momento, para o compositor, implica ndo apenas um recorte
temporal, mas sobretudo um “modo de ser” ou caracteristica. Os momentos
seriam, portanto, mais curtos ou mais longos de acordo com um certo conjunto
de caracteristicas que o definem. Os momentos s&o articulados entre si pela
modificagdo, ou grau de mudancga, de uma ou varias caracteristicas, formando
momentos parciais ou submomentos (STOCKHAUSEN, 1963, p. 112).
O modo de ser do momento se caracteriza por dois aspectos gerais:
o formal e o temporal. No primeiro, um momento pode ser uma “forma” (em
alemao, Gestalt), uma estrutura (Struktur) ou uma mistura dos dois. No segundo,
plano temporal, 0 momento pode ser um estado (estaticamente) ou um processo
(dinamicamente) ou uma combinacdo de ambos (ldem). Para ilustrar esses
conceitos, Stockhausen utiliza o exemplo da obra Kontakte (1958-60). Nela,
diversas dessas caracteristicas sdo combinadas de maneira a definir um modo
de ser de cada momento. Na Quadro 1, cada combinag¢ao formal e temporal foi
designada para cada submomento da obra, composta por 16 momentos gerais,

alguns com submomentos, outros compostos por um momento unico:



127

Forma como um estado Momento IVD (7°23,6"°, cercade 37°)
Forma como um processo Momento XIIIC (27°58,6™", cercade 4°°)
Estrutura como um estado Momento IXD (16°082"" — 16°33,67")
Estrutura como um processo Momento XIIIC (27028 — 27°4557)
Mistura de estrutura e forma como um estado Momento IXC (1601 2" - 1608 2°")
Mistura de forma e estrutura como um processo Momento IXB (15°56,7"" —-16°01.2"")
Transformagao de uma forma em uma estrutura Momento XIA-XIE (21'455° -23°039")
Quadro 1 — Exemplos de estrutura, forma, estado e processo em Kontakte (ROSSETTI, 2017,
p. 143).

Abaixo, a descrigdo, de acordo com Stockhausen, de algumas dessas

caracteristicas atribuidas a cada momento:

1. A “forma como estado”, descreve Stockhausen, € composta de
seis sonoridades, sem repeticdo de alturas, de intervalo de ataque, de
duracdo e de mistura sonora.

2. A “forma como processo”, um glissando surgindo subitamente
ao alto, ligeiramente recurvado para baixo. Dinamicamente, movimento
ascendente de um timbre que vai se clareando, com uma modulacao de
amplitude cada vez mais rapida.

3. “Estrutura como estado”. €& caracterizada por repeticdo de
pontos isolados e de pequenos grupos com um numero variavel de sons,
repeticoes do mesmo timbre, repeticdes de certas alturas e certos intervalos.
Os elementos acima sdo desenvolvidos estaticamente: uma repeticdo
estatistica de duracdes e de intervalos de ataques, e de intensidades médias
de forca.

4. “Mistura de estrutura e de forma como um estado”:

4.1. Do ponto de vista da forma, oito acordes diferentes com
frequéncias, intervalos, duracgdes e intervalos de ataques diferentes.

4.2. Quanto a estrutura, repeticao de misturas de sonoridades
idénticas.

5. “Mistura de forma e estrutura como processo”:

5.1. Do ponto de vista da forma: uma sonoridade percussiva
esticada em largura, simultaneamente uma sucessdo de trés timbres
percussivos diferentes por composicao sonora, a duragado e intervalo de

ataque.
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5.2. Do ponto de vista da estrutura: a forma escrita é
rapidamente realgcada e atravessada de sons rapidos evoluindo em diregcao
a um registro estreito com duragdes e valores de ataques iguais ou quase
iguais e com repeti¢cdes de timbre.

5.3. Dinamicamente: intervalos de ataques se tornam cada
vez mais longos e um tipo de ritardando, abrindo sobre uma modulagao de
amplitude evoluindo segundo um retardando constante, regularmente cada
vez mais piano, movimento de frequéncias estatisticas em piano do grave
para o agudo (STOCKHAUSEN, 1960, p. 112-114).

Essas categorias compdem o “modo de ser” de cada momento. A

Figura 11 busca expor visualmente esses conceitos.

Momento

Forma (Gestalt) Estrutura Estado Processo
I Mistura de Estrutura e forma como processo

| Transformagio de forma em estrutura |

| Modo de ser (Caracteristicas) do Momento |
Figura 11 — Esquema do “modo de ser” do Momento.

2.3.2 Problema da unidade na forma-momento

Uma das principais questbes envolvendo forma e poéticas
contemporaneas esta na possibilidade ou ndo de algum elemento ordenador, ou
seja, de algo que funcione como unidade entre todos os elementos e parametros,
cada vez mais independentes entre si, da obra. Vindo de uma tradicéo
fortemente estruturalista, Stockhausen se langa na busca de uma organizagao

formal que permita, ao mesmo tempo, que uma obra ndo dependa da nog¢ao de
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antes e depois e ndo abandone de todo o elemento agregador. Na forma-
momento, a grande dificuldade & o problema de se criar unidade, porque a
mesma é primariamente sobre individualidade (STOCKHAUSEN, 2009, p. 62).
Embora a forma-momento defenda o agora como sua proposta de
experiéncia sonora, as relagdes entre esses momentos, tanto internamente,
ou seja, entre os submomentos, como externamente, entre os grandes

momentos, é dada pelo grau de mudanca.

2.3.2.1 Grau de forca e grau de mudanga

O principal elemento caracterizador da forma-momento para
Stockhausen é a mudanca. Para ele a mudancga é uma caracteristica equivalente
as outras da musica (tais como alturas, timbres, intensidades, duragdes etc.).
Nesse sentido, seria possivel compor uma série de mudangas de graus distintos,
0 que ele chama de graus de renovagao. Compor em fungédo desse padrao de
mudanc¢a, de uma mudanca zero até um maximo definido, é o que Stockhausen
entende como elemento primordial da forma-momento (STOCKHAUSEN, 2009,
p. 64). A ideia essencial € que mudangas no grau maximo gerariam
descontinuidade (embora Stockhausen nao utilize essa palavra), isolamento,
ndo sequencialidade, sem necessariamente abrir mao da unidade. E possivel
notar que os graus de mudanga vao variar de acordo com o nivel estrutural do
momento. Como veremos a seguir, um dado momento é composto de varios
submomentos. E o grau de mudanca que permite que esses submomentos
sejam distintos o suficiente entre si para serem percebidos como momentos
isolados ao mesmo tempo que sejam também entendidos como parte de um todo
que € o momento geral.

Stockhausen descreve os momentos como mais fortes ou mais fracos
em razao de suas caracteristicas internas e do grau de mudang¢a. Em Momente,
por exemplo, os momentos K seriam todos ativos. Apesar de nao estabelecerem
relagbes causais, eles influenciam uns aos outros. Para o compositor, o
momento mais forte € aquele que toma menos elementos dos outros e empresta

mais, ou seja, € mais influente, e 0 momento mais fraco € o que tem pouca
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personalidade®®, sendo dificil de reconhecer por si mesmo, porque contém muito
em comum com O que aconteceu antes e com o que vem apos ele
(STOCKHAUSEN, 2009, p. 68).

A modificagdo da morfologia do som no tempo, dentro dos momentos
ou dos seus subgrupos, ocorre a partir da ideia de grau de mudanga (ROSSETTI,
2017, p. 144). E justamente a mudanca, a velocidade e a intensidade dela que
constroi uma unidade para a forma-momento. Esse grau de mudanga pode ser,
por exemplo, de uma proporcéo. Essa proporcédo deveria, em tese, ser aplicada
a todos os parametros. Como exemplo, Stockhausen (1959) cita a proporgao 3:1
e seu uso em determinado grau de mudanga e como ele vai se complexificando.
Um grau de mudanga® (V+) teria essa proporgao, 3:1 por exemplo, aplicada a
um unico parametro. Num grau de mudancga (V2) a mesma proporgédo seria
aplicada a dois parametros e assim sucessivamente.

Stockhausen continua a exemplificacdo aplicando essa proporgao a
um dado som formado por altura de 92cps™ (Fa sustenido), duragdo de 1
segundo, timbre com area formante de 200 a 1000cps, volume de 80 e localidade
(espago) de 0°/ 5 metros. Ao longo do artigo, o compositor descreve a aplicagdo
dessa propor¢gdo a cada um dos parametros. Naturalmente, aplicar uma
proporcao de 3:1 a partir de uma altura fixada em semitons pode parecer menos
complexo, porém, essa propor¢cao levada a cabo nos parametros timbre ou
espaco, por exemplo, torna uma tarefa aparentemente simples algo
profundamente complexo, ao gerar numeros nao inteiros. Aqui, diferentemente
do que ocorre na Sinfonia dos Instrumentos de Sopro que — segundo Kramer,
teria como unidade a propor¢ao de duragado das segcdes ou momentos — todos
os parametros mudam de estado em funcado de um dado unitario. La, como critica
Hasty, a proporgao existiria a parte do conteudo musical como um todo,
enfraquecendo a ideia de que ela seria 0 elemento de unidade. Se aplicarmos
essa ideia ao “modo de ser” de um dado momento, poderiamos pensar que é

exatamente esse grau de mudanca, se (V1), (V2) ou (Vs) que determina seu

68 O grau de antropomorfizagéo utilizado por Stockhausen ao falar de suas ideias e poética
musical é algo notavel.

89 O “V” corresponde a Verdnderung que significa mudanga, em alem3&o.

70 Ciclos por segundo.
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carater estatico ou processual e também as interrelacbes entre os
submomentos. A heranca do serialismo total ndo pode deixar de ser notada,
ainda que no serialismo total as propor¢des fossem valores estabelecidos para
os parametros em si e ndo, exclusivamente, para as mudancgas de estado dos
parametros. Os graus de mudanga criam, assim, uma predominancia maior ou
menor de um dado pardmetro do som no momento ou submomento. Se em um
grau (V4), quatro parametros sdo modificados e apenas um — o timbre, por
exemplo — permanece, essa permanéncia criara uma espécie de memaoria no
ouvinte, fazendo com que aquele aspecto do som se torne mais caracteristico
do momento ou submomento em questdo, ou seja, na classificagdo de modos
de ser do momento. Segundo Stockhausen, esse exemplo poderia ser algo como
a “mistura de estrutura e estado como processo”’".

Além de Stockhausen, outro compositor, Gottfried Koenig, também
discute a importancia do grau de mudancga. Em dois artigos The construction of
sound (1963) e Complex sounds (1965), o compositor trata do que chama de
graus de alteragdo (degrees of alteration), os quais ele considera um meio de
estabelecer relagao entre as estruturas. De forma semelhante a Stockhausen,
Koenig atribui graus distintos as alteragcbes desde o menor grau, no qual
ocorreria apenas uma mudanga de parametro, até o maior grau de alteragdo em
que todos os parametros seriam alterados na maior extensao temporal possivel
(KOENIG, 1965, p. 12). Ele argumenta que se cinco parédmetros sado destacados
e cada um for apresentado de cinco maneiras (alteracdes), € possivel gerar
entdo 25 passos ou graus de mudanga. A distancia entre cada passo nao é
quantitativamente igual, diz o autor; a diferenca de alteragdo entre os graus um
e dois, por exemplo, pode ser ouvida mais claramente do que entre os graus 24
e 25 (Idem). A medida que o grau de mudanca aumenta, variacdes do tipo de

mudanga nos parametros vao surgindo, como exemplificado abaixo:

' A categorizagdo dos modos de ser do momento desenvolvida por Stockhausen néo fornece
dados suficientes — ao menos nos textos analisados — para uma classificagdo muito precisa. Os
préprios exemplos do compositor sdo fornecidos sem muitas explicagdes sobre porque certa
caracteristica, como “um glissando surgindo subitamente ao alto, ligeiramente recurvado para
baixo”, significam processo ou estado, estrutura ou forma. A despeito do seu esforgo tedrico e
de sua meticulosidade, entendemos que se trata mais de uma formulagéo poética que por vezes
nao segue os ditames mais cartesianos do universo cientifico ou académico.
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e Grau de mudanga 1: apenas uma variavel é alterada, com as outras
permanecendo constantes;

e Grau de mudanga 2: duas variaveis séo alteradas em um grau ou uma
variavel é alterada pela proporc¢ao de dois graus;

e Grau de mudancga 3: trés variaveis sao alteradas em um grau, uma
variavel em um grau e outra em dois graus, ou, ainda, uma variavel em
trés graus (KOENIG, 1963).

Koenig ressalta, entretanto, que esse controle sobre as relagbes das
estruturas de complexidade é essencialmente quantitativo. Seguir esses
procedimentos de graus de alteragdo n&o garante que o ouvinte o perceba nem
que ele esteja consciente de sua propria complexidade’?.

Rossetti (2017) defende que € possivel encontrar um modelo
particular de uso da nog¢do de grau de mudanga na obra de Gérard Grisey.
Adequando-se o conceito a sua poética e proposta estética, para Grisey, os
graus de mudancga s&o as mudangas nos componentes espectrais, as mudancgas
do timbre e dos transientes presentes no corpo do som. Esses parametros
constituem o grau de mudancga entre um estado de evolugdo espectral e o
seguinte, proporcionando uma interpolacéo linear entre diferentes timbres
(ROSSETTI, 2017, p. 146). No texto introdutorio a partitura de Peridodes (1974),
Grisey apresenta o esquema geral da pega (Figura 12) com quatro grandes
momentos organizados em fungéo do ciclo respiratério; inspiragao, expiragao,

repouso.

2 Sobre isso, Rossetti diz: “Os graus de mudanga controlam de maneira qualitativa as relagées
complexas existentes entre diferentes estruturas, ou seja, as caracteristicas comuns que séo
compartilhadas entre elas” (ROSSETTI, 2017, p.145). Entretanto, Koenig deixa claro que o
processo de graus de mudanga é um elemento quantitativo das relagdes entre as estruturas, ou
seja, € uma medida: Working with degrees of alteration appears to provide us with good control
over complex relationships between structures. This control is however only quantitative.
Following such degrees of alteration guarantees neither that the listener perceives the degree of
alteration, nor that he is aware of its complexity (KOENIG, 1965, p. 13, grifo nosso). Tradugao:
“Trabalhar com graus de alteragdo parece nos fornecer um bom controle sobre relagbes
complexas entre estruturas. Este controle é, no entanto, apenas quantitativo. Seguir esses graus
de alteragdo ndo garante que o ouvinte perceba o grau de alteragdo, nem que ele tenha
consciéncia de sua complexidade” (KOENIG, 1965, p. 12, tradugdo nossa).
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Embora os elementos direcionalidade e continuidade sejam parte
estrutural, portanto, contrariando o principio do “agora” ou das segbes ou
momentos autocontidos, Grisey se refere aos graus de mudanga como
mecanismo de controle da transformagéo do timbre ao longo da musica, de um
momento para o outro. O timbre ocupa um elemento estruturador da forma,

elaborado por graus de mudanga de seus componentes.

2.3.3 Momente

A primeira vez que Stockhausen buscou explorar a forma-momento,
segundo o préprio compositor, foi na obra Carré para quatro coros e orquestras.
A peca, todavia, que mais explora o conceito de forma-momento, levando-o até
as suas ultimas consequéncias, € Momente para soprano solista, 4 coros mistos
(com solistas) e 13 instrumentistas (4 trompetes, 4 trombones, 2 o6rgaos
eletrénicos ou sintetizadores, 3 percussionistas com tam-tam), escrita em
diferentes versbes e duragdes (1962-1964, 1969, 1972). A primeira verséo
estreada em 1962, na Estacédo de Radio de Colbnia, era composta pelo primeiro
grupo de momentos e durava cerca de 25 minutos’®. Outra vers&o se seguiu em
1965, com mais um grupo de momentos, durando no total, desta vez, cerca de
60 minutos, estreada no Donaueschingen Music Days. A versao final foi

concluida e estreada em 1969 com duragdo de cerca de 113 minutos. A

3 By April 1962, | had composed a first group of Moments, commissioned by the West German
Radio, which lasted circa 25 minutes. Its world premiére was conducted by me on May 21st 1962
at the Cologne radio station, with Martina Arroyo as solo soprano, the choir and instrumentalists
of the West German Radio, Aloys and Alfons Kontarsky (Hammond and Lowrey organs).
http://www.karlheinzstockhausen.org/moment_preface english.htm.
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composicdo e a execugdo dos momentos em diferentes etapas ja por si sé
levantam o carater independente de cada um dos grandes momentos. Se eles
foram tocados separadamente, o que os torna parte de um todo? Nao se trataria
apenas de uma sequéncia de pecas independentes? Talvez uma suite (que
normalmente tem alguns elementos em comum, mas pode ser vista como um
conjunto de pecas independentes)? E evidente que, do ponto de vista da
recepcgao, basicamente, qualquer interpretagao, ou seja, qualquer tipo de relagéo
estabelecida ou ndo entre os momentos, tem sua legitimidade, pois depende de
fatores que escapam ao projeto poético do compositor, relacionando-se com
uma infinidade de variaveis que vao desde o momento histérico em que € ouvida,
o ambiente, o grau de informag&o que o ouvinte tem sobre a obra, até as suas
experiéncias sociais, pessoais, escolares e familiares. Nesse sentido, vamos
tentar trazer a visdo do compositor sobre o processo formal de Momente, tendo
consciéncia que essa proposta ndo esgota a interpretagcédo da efetividade ou n&o
de sua proposta poética.

A forma em Momente é composta de uma intrincada rede de secdes
e subsec¢des cuidadosamente estruturadas de forma a buscar, ao mesmo tempo,
evitar relagbes de continuidade ou direcionalidade e construir uma unidade
formal de proporgdes de cada caracteristica presente nos momentos. Para tanto,
Stockhausen constroi trés grandes momentos ou grupos e 23 submomentos
distribuidos. Um quarto grande grupo € construido a partir de elementos
indeterminados dos outros, cuja fungéo é neutralizar os elos de ligagao entre os
grandes momentos. Os grandes momentos sdo chamados de K (Klang, som ou
timbre), M (Melodie) e D (Dauert, duragéo), o momento “neutro” € chamado de |
(indeterminagéo). Esses grandes momentos sdo como uma forma geral dentro
dos quais os momentos menores ocorrem, em graus de maior ou menor

semelhanca.
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Figura 13 — Momentos K, D, M e | de Momente de Stockhausen.

Os submomentos s&o compostos pelas caracteristicas gerais do
momento geral no qual estdo contidos outros elementos cuidadosamente
extraidos dos outros grandes momentos. Assim, por exemplo, o Momento-K é
composto por K(m), K(d), KM, KM(d), KD(m). Cada uma dessas combinagdes
associadas a K, nesse caso, sao aplicadas a um determinado parametro. Por
exemplo, no plano das duragdes, o Momento-K € caracterizado pela
regularidade ritmica e periodicidade. Essa é a caracteristica geral do parametro
duragdo. Os submomentos congregam esse padrao geral com os padrées dos
outros momentos. Assim, K(m) associa regularidade com aleatoriedade
(caracteristica do tempo em M), com predominio da primeira (ver Figura 13). Os
grupos ndo seguem uma ordem necessariamente estabelecida. Stockhausen
estabelece algumas regras nas quais € possivel reordenar os momentos dentro

de certos limites.
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Figura 14 — Esquema Geral do Momento-K em Momente de Stockhausen.

No grupo dos Momentos M predominam caracteristicas “melddicas”.
Existe um momento-M central que é puro M, ladeado por momentos M(d) e M(k),
e cada um deles por sua vez da origem a combinagdes subsequentes. Esse
conjunto de momentos tem como caracteristica mais geral a énfase na
horizontalidade, aquilo que Stockhausen chama de heterofonia. O compositor
diz que “heterofonia € o modo de articular eventos de sonoros ao redor de uma
linha, que pode ser uma melodia ou apenas um glissando” (STOCKHAUSEN,
2009, p. 65). Apesar de um pouco semelhante, o conceito difere de polifonia. A
polifonia implica um grau relativo de independéncia da linha, enquanto na
heterofonia as vozes ou instrumentos estdo seguindo a mesma linha, mas nem
sempre ao mesmo tempo. Logo, o que se ouve sdo diversas linhas tentando ir
em paralelo, mas interferindo umas sobre as outras de modo a produzir algo que

ndo é mais uma linha clara, e sim, um evento heterofénico’™® (Figura 14).

74 De acordo com Oxford Music Online: A term first used by Plato when differentiating between
voice and lyre parts in the accompanied vocal music of ancient Greece. It is now used to describe
the simultaneous sounding of a melody with an elaborated variant of it, and also the quasi-canonic
presentation of the same or similar melodies in two or more vocal or instrumental lines.
Such heterophony is a particular feature of 20th-century music influenced by Indonesian or other
East Asian ensemble music—Britten's church parables, for example—in which such textures are
a common occurrence (WHITTALL, 2017). Tradugdo: “Um termo usado pela primeira vez por
Platdo ao diferenciar entre as partes da voz e da lira na musica vocal acompanhada da Grécia
Antiga. Agora, ele é usado para descrever o som simultdneo de uma melodia com uma variante
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Stockhausen propde, entdo, definir a espessura da linha, da melodia, em
qualquer lugar determinado, ou ainda, definir um limite superior e inferior dentro
do qual os instrumentistas se movem, de modo que esse espag¢o melddico seria
mais ou menos preenchido (STOCKHAUSEN, 2009, p. 65).

voice

(after precenting
the text)

voice

“le— e

ths”

Tha cui - - - - d ea - - - -
Figura 15 — Heterofonia em Abertura de ‘Martyrdom’, Isle of Lewis, Hebrides (Knudsen).

Os Momentos K, cuja letra remete a palavra alema Klang, que
significa som, sdo caracterizados por tudo que funciona como componente de
um som complexo. Essa énfase nas qualidades timbristicas do som € expressa
pela predominéancia das relagdes verticais: timbres, espectros sonoros, controle
de acordes, homofonia. Assim, guarda um contraste estrutural com o principio

ordenador dos momentos M.

elaborada dela, e também a apresentagao quase candnica das mesmas ou de outras melodias
similares em duas ou mais linhas vocais ou instrumentais. Essa heterofonia € uma caracteristica
particular da musica do século XX influenciada pela musica de conjunto indonésia ou outra parte
do leste asiatico — as parabolas da igreja de Britten, por exemplo — em que tais texturas sdo uma
ocorréncia comum (WHITTALL, 2017, tradug&o nossa).
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Figura 16 — Momento K e sua caracteristica principal em Momente de Stockhausen.

Os Momentos D, referentes a duragdo (Dauer, em alemao), sao
primariamente baseados, segundo o préprio compositor, em principios de
duragdes medidas, de diferentes extensdes. De acordo com Stockhausen, eles
dao origem a duas caracteristicas importantes de qualquer constru¢ado musical:

o siléncio e a polifonia. Sobre essa relagao, o compositor diz:

Quando estou trabalhando com uma linha melddica continua de uma
formacao especifica, entdo a questdo da duracdo nido é levantada.
Contudo, assim que comeco a cortar a linha em secdes menores, entao
tenho de lidar com duracgdes diferentes, € com a inevitavel
possibilidade de que os fragmentos de melodia possam ficar
separados, produzindo siléncio. Siléncio é o resultado de conceito de
duragéo: lidar com duragdes significa quebrar o fluxo do tempo, e isso
produz siléncio. [...] a polifonia é a forma mais caracteristica de
articulagdo de momentos baseados em diferencas de duracdo
(STOCKHAUSEN, 2009, p. 66).

Como dito anteriormente, os grandes momentos sdo0 como grupos
que contém submomentos de tamanhos diferentes e que obedecem a regras
que compdem seus conteudos. Por exemplo, ha um momento M(k), que é um
dos momentos M, com um componente de K. O compositor chega a precisar:
cerca de 30% de K (lbidem, p. 66). O momento Md tem elementos de
caracteristicas dos momentos D com graus de mudanga distintos. O autor
constréi, assim, uma espécie de variagdo em forma de arvore de diferentes
geracbes de momentos, inter-relacionando-os e controlando muito
meticulosamente o quanto eles tém em comum entre si. Stockhausen afirma que

isso € bastante oposto ao conceito tradicional de construir um continuum musical
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no qual, entdo, se busca inserir quebras, produzindo mudangas subitas para
sustentar o impeto.

Como os momentos possuem todos elementos, ora mais ora menos
puros — um momento K puro num instante, um momento K alterado por uma
certa quantidade de elementos de outro momento no outro (que pode ou nao ja
ter sido executado naquele instante — isso vai depender das escolhas do
intérprete — o regente no caso de Momente) —, a ideia de um contraste abrupto
(seja textural, seja harmdnico), que permitiria nas formas tradicionais a relagéo
de antecipacdo e direcionalidade, estaria comprometida. Nao existiriam os
blocos homogéneos que levam a um outro bloco contrastante que por sua vez
leva a um retorno ou a um terceiro bloco contrastante em relagdo ao anterior,
mas homogéneo internamente. Nao seria, no entender de Stockhausen, possivel
falar em inicio, porque, em graus distintos, tudo esta contido em cada momento,
embora ndo seja possivel definir o antes e depois, qualquer que seja a ordem.

Para permitir uma mobilidade formal de Momente, Stockhausen
estabeleceu uma série de regras de ordenamento de maneira a garantir que os
graus de mudanga sejam preservados: os momentos-K sempre permanecem no
centro da obra. O regente, entretanto, pode decidir sobre a ordem dos momentos
para uma apresentacdo em particular; os momentos M e D, de cada lado, sao
intercambiaveis, resultando em sequéncias ou com momentos D no inicio,
depois nos K e, finalmente, os momentos M, ou com os momentos M, depois K,
terminando com momentos D. Essa mesma ldgica que serve para 0s grupos
grandes também se aplica para os momentos dentro de cada grupo
(STOCKHAUSEN, 2009, p. 66-67).

2.3.3.1 Momentos I: Neutralizador

Buscando estabelecer rupturas mais fortes com qualquer
possibilidade de relagbes de continuidade entre os momentos, Stockhausen
desenvolveu os momentos-I, composto por quatro submomentos: um I(m) com
caracteristicas M, um I(d), com caracteristicas de D, um I(k) com elementos de
K, e um momento-| puro. O | significa momentos informais, ou extremamente

indeterminados: bastante vagos, estaticos, sem diregao; eles sdo de fato os
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momentos mais longos de toda a obra e servem para neutralizar os trés
momentos principais (STOCKHAUSEN, 2009, p. 67).

Os outros submomentos I(k) e I(m) sdo intercambiaveis, mas I(d) esta
sempre entre eles. O momento-I puro sempre vem no fim. De certa forma, as
estruturas dos Momentos-l seguem a dos outros momentos com partes
intercambiaveis, partes fixas, elementos combinados de outros momentos.
Porém, nesse caso, o compositor busca ampliar a duracdo desse momento
informal de maneira a garantir que a continuidade entre os momentos seja
completamente anulada. A Figura 17 ilustra a localizagdo dos momentos-I, em

destaque, no plano geral da obra:

()

Figura 17 — Momentos-I no plano geral de Momente de Stockhausen.

As caracteristicas dominantes de cada grande momento -
apresentadas na Tabela 5 — sdo consideradas suas formas puras. Elas séo a
base da qual decorrem uma série de combinacdes.
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Momentos-K Momentos-M Momentos-D
Movimento Vertical Horizontal Diagonal
Textura Homofénica Monofbnica, Polifénica

heterofbnica

Ritmo Regular Aleatorio Irregular (sincopado)
Timbre Ruido Alturas, ruidos Alturas
Instrumentos Percusséo Metais Orgéos eletrdnicos
Vozes Masculinas Soprano solo Femininas
Insergdes Oferecer Oferecer e receber Receber

Quadro 2 — Caracteristicas dominantes dos Momentos K, M e D em Momente de Stockhausen.
Fonte: (SMALLEY, 1974, p. 28).

2.3.3.2 Combinagoes dos Momentos

Os trés grandes momentos sdo a matriz para 23 submomentos. Essas
combinagdes misturam o elemento do momento principal, por exemplo K,
representado pela letra maiuscula, com atributos de outros momentos em graus

de mudanca distintos, K(d) numa escala de um a sete.
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Figura 18 — Rascunho do planejamento de Momente de Stockhausen extraido do encarte do
CD Momente.

DMK, por exemplo, que aparece na Figura 18, no nivel mais superior
da secdo Momentos D, a direita, combina caracteristicas dos trés momentos em
grupos em proporgao idéntica.

Roger Smalley chama atengado para outros tipos de momentos, os
momentos tipo feedback (Rlckgekoppelter, em alem&o), nos quais a mesma
letra aparece tanto maiuscula quanto minuscula como DK(d), KM(k). Segundo o
autor, um dos dois componentes principais reflete um outro aspecto de si mesmo
(menos caracteristico). M(m) € um momento feedback e D(d-m) procede de um
autorreflexo (self-reflecting) para um reflexo sobre m. Nestes momentos, duas
caracteristicas do mesmo grupo sdo fortemente contrastadas. Smalley cita
precisamente o momento M(m) em que a monodia (soprano solo sem
acompanhamento) e a homofonia (grandes ataques de acordes paralelos) —
duas caracteristicas do Momentos M — sdo alternados de maneiras marcadas.
Como a monodia € o elemento mais central do Momentos M, seu modo de ser,
ela ocupa uma proporgao temporal maior nesse embate intragrupo (SMALLEY,

1974).

Jerome Kohl (1999) destaca que elementos internos (momentos
parciais) de seis dos oitos submomentos do Momentos M [M(k), M(d), MD, MK,

D(k)] séo rearranjaveis. Esses Momentos M s&o subdivididos em se¢des com
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designagdes como “m”, ‘", “r", “a@”, “k” etc. Essas subseg¢des podem ser
organizadas em ordens diferentes (m-i-r-a-k ou r-a-k-i-m, por exemplo). Da
mesma forma, quando um momento € subdividido em varias partes por insercdes
(irei tratar delas nas segbes seguintes) e uma repeticdo daquele momento
ocorre, com ou sem insergao, as subsecdes podem aparecer em ordem diferente
(KOHL, 1999, p. 233-234).

2.3.3.3 Material

Stockhausen (2009) também disserta, brevemente, sobre os materiais
que utilizou em cada momento de Momente. Essencialmente, o compositor fala
da instrumentacao e das caracteristicas da escrita.

Nos Momentos M, a soprano solo predomina como elemento sonoro
mais linear em toda a composi¢ao, seguida pelos metais, quatro trompetes e
quatro trombones. Toda vez que a soprano solo é ouvida, a voz que fala, e tudo
que tem a ver com a fala, se torna especialmente proeminente
(STOCKHAUSEN, 2009, p. 67).

Nos Momentos K predomina um grande coro, e nos momentos K
puros ha somente vozes masculinas. O terceiro grupo, os momentos D, é
caracterizado principalmente pelas vozes femininas. A presenga de um grupo
instrumental sobre o outro diz respeito as influéncias de um momento sobre o
outro. Assim quando sons do grande coro ou de vozes masculinas ocorrem, é
possivel identificar uma influéncia dos momentos-K dentro de outros momentos.
Do mesmo modo, desde os tipos normais até os mais artificiais de fala podem

ser identificados como uma influéncia de momentos M”>(Idem).

2.3.3.4 Insercoes

Além dos momentos mencionados, Stockhausen criou um outro
elemento estrutural que se insere verticalmente na forma. Com cada momento

vem um certo numero de partituras menores contendo o mesmo nome da letra

> Os momentos se influenciam uns aos outros, ou seja, em tese se relacionam, contradizendo a
ideia de movimentos autocontidos ou isolados sobre a qual Kramer fala.
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e um numero de identificacdo. Essas sdao chamadas de inserc¢des, e cada uma
leva um excerto caracteristico do momento em si. Na Figura 19, é possivel ver
um exemplo dessas insergdes na partitura. Segundo Stockhausen, a musica que
€ inserida assume certas caracteristicas de duracdo, velocidade e curvatura

dinamica que pertencem ao momento anfitrido.
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Figura 19 — Insergdo Dk2 no Momentos | em Momente (Europa Version) de K. Stockhausen.

Algumas vezes, a Insergdo interrompe o fluxo de um momento, outras
vezes, ela pode aparecer como uma camada simultanea a mais. Existem 71
insercdes, todas sao fragmentos de varios momentos (9 dos Momentos |, 21 do
M, 13 do K, e 28 do D). As paginas de partitura de cada Momento tém setas que
indicam onde as Inser¢des colhidas a partir desse Momento podem ir (Momentos
anteriores ou Momentos posteriores), bem como setas mostrando de onde obter
uma Inser¢do. Em outras palavras, algumas setas mostram uma acdo de
fornecer (enviando uma Insergéo para fora) e algumas setas mostram uma agao
de recebimento (recebendo uma Inser¢do de um Momento adjacente). Algumas
inser¢cdes tém instru¢cées em que um momento € reproduzido uma vez com a
insercao e, em seguida, repetida sem a insercdo. Em geral, os Momentos K
fornecem Inser¢des, os Momentos D recebem-nas e os Momentos M fazem

ambos, fornecem e recebem. Momentos M tém as formas mais contrastantes,
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mas porque dao e recebem insergdes, eles também tém um nivel adicional de
aleatoriedade (CHANG, 2015).

A Figura 20, apresentada por Smalley (1974), representa uma
organizagéo especifica para performance de Momente. A ordem estabelecida
mantém, como indica Stockhausen, os Momentos K no centro. Os Momentos D
e Momentos M séo definidos pelo regente. Os Momentos | estdo colocados
sempre antecedendo e finalizando cada momento geral, isto &, iniciam e
finalizam a obra. As entradas das insergdes sao representadas pelas figuras. O
Momento | comega a obra, surge ao fim dos momentos D, novamente ao fim dos
momentos K. Apds o intervalo, reinicia a obra antes dos momentos M e finaliza

a peca.
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Figura 20 — Plano geral de Momente para peformance (SVIV\VIIALLE'Y, 1974;:—

Do ponto de vista de duragdo, ha quatro comprimentos basicos
(Figura 20 a esquerda) para cada tipo de Momento puro ou de combinag¢ao, mas
essas duracgdes sao naturalmente alongadas pelas Inser¢cées que recebem. Os
comprimentos basicos sao reflexo do “nivel de arvore” do tipo de Momento. Na
Tabela 5, os exemplos dos quatro tipos com seus comprimentos basicos (sem

inser¢des) podem ser visualizados para os Momentos D:

Momentos-D Duragao
D 120 segundos
D(k), D(m) 60 segundos

DK(m), DK, DM(k), DM

30 segundos

DKM, D(d-m), DK(d),
DK(K):

15 segundos

Quadro 3 — Momentos D e respectivas duragdes.



146

2.4 Consideragoes

A complexa rede formal construida por Stockhausen contrasta com as
tentativas anteriores — como as citadas nesse texto — de também buscar uma
forma que fugisse da forma em sequéncia predominante. Ainda que possam ser
entendidas como um certo prenuncio da forma-momento, pela énfase na
seccionalizagdo e nao linearidade, a forma nas experiéncias de Stravinsky e
Messiaen nao parecem compor um esquema formal hierarquizado, cuja ideia
central esta na constru¢cado de uma identidade individual e verticalizada no tempo.
A forma-momento, de maneira geral, e a proposta formalizada por Stockhausen
em especial, ao tentar responder aos problemas formais trazidos pela gradual
perda de centralidade formal dos parametros, trouxe, entretanto, outros
guestionamentos. O primeiro dele é a possibilidade ou ndo de descontinuidade
temporal. Em posi¢cées opostas, Kramer e Hasty discutem o quanto de fato é
possivel romper a nogcdo de fluxo no tempo. Nesse caso, continuidade e
descontinuidade estéo ligadas a questao espaco versus tempo, ou seja, o quanto
€ possivel substituir o primeiro pelo segundo. Concluimos que a possibilidade de
descontinuidade depende menos da obra e do autor e mais de uma série de
elementos que escapam ao dominio da composi¢ao. Cage, argumenta Hasty,
um dos maiores propositores do acaso e de formas plenamente abertas,
defendia a ilimitada liberdade de estabelecer conexdes. Tais conexdes né&o
necessitam estar entre os elementos da obra propostos pelo compositor, mas
naquilo que o préprio ouvinte-espectador pode relacionar. Kramer defende que
apesar da forma-momento ser, teoricamente, antitética ao climax, compositores
relutam em abandonar a curva dramatica. O ponto climax, por exemplo, aparece
nessas primeiras experiéncias, que o autor entende serem forma-momento,
como em Sinfonia de Instrumentos de Sopro. Segundo Kramer, as geragdes
posteriores a Stravinsky e Messiaen conseguiram escrever musica sem qualquer
recurso ao dramatico, como, seria o caso, por exemplo, de Momente (KRAMER,
1978, p. 191). De fato, a nogado de dramatico como jogo de oposi¢des que num

dado momento colidem e se desfazem é descontruida justamente pela
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hibridagdo de cada secgao proposta por Stockhausen, numa intricada teia de
relagdes que busca de um lado evitar a recorréncia da memoaria e do outro o jogo
dialético que caracteriza as formas dramaticas. Se pensarmos a forma dramatica
como essencialmente dialética e, portanto, a forma-momento como uma ruptura
desse jogo de opostos (no plano harmdnico, motivico, ritmico, duracional etc.),
sem considerar que ao romper a sequencialidade se rompeu também com a
continuidade temporal, a forma-momento se concretizou como uma saida
plausivel a esse impasse.

N&o deixa de ser curioso que para combater a logica das formas
sequenciais, seja a dramatica, seja a épica (variagdes), Stockhausen recorra ao
procedimento generativo, ou seja, as variagbes progressivas das formas
matrizes. Ao aplica-lo ao plano da forma, todavia, ele busca justamente anular a
necessaria continuidade entre um motivo matriz e seu desenvolvimento.
Metaforicamente, ele usou a arma do préprio “inimigo” para vencé-lo. A aparente
forma em arvore, que geraria a sensacéo de comego, meio e fim, da qual ele
tanto buscava se libertar, foi utilizada como elemento de unidade e coeséo,
porém de maneira tdo precisa, controlada e caracteristica, que as geragdes n&o
possuem qualquer relagdo hierarquica aparente. Ou seja, ele constroi uma
genealogia deliberadamente “impura”, em o0s genes recessivos seriam
predominantes. Um momento KM pode resultar significativamente distinto de MK
justamente pelos graus de mudancga que ele aplica. Além disso, a disposigéo
temporal dos momentos busca deliberadamente evitar que momentos com
‘modos de ser” mais similares estejam proximos o suficiente para se estabelecer
relagdes hierarquizaveis, como causa e efeito, antecedente e consequente.

O modo de pensar de Stockhausen, extremamente inovador para
época, ainda estava, entretanto, profundamente arraigado aos padrbes do
serialismo. Seu planejamento milimétrico e sua énfase em calculos aritméticos
precisos revelam um profundo apego a ideia de estrutura quase da mesma forma
que as fases anteriores do serialismo. O carater movel, a justaposicdo de
frequéncias de todas as ordens, o uso de variados tipos de notacdo, a
organizacgao temporal ora periddica, ora aperiodica, ora indeterminada, cria uma

obra em que cabe absolutamente tudo. O controle da organizagdo desse
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material, 0 que deve aparecer e onde, denota, todavia, que para o compositor a
forma e seu resultado sonoro ainda devem estar sob o controle cerrado do
criador. Nao seria equivocado classificar Momente como uma forma aberta. Se
pensarmos que, por definicdo, esse modelo formal preconiza a concessao ao
intérprete certa liberdade de escolha no ato da execucdo. Entretanto, assim
como obras como 3% Sonata para piano de Boulez, essa liberdade ao intérprete
€ tdo controlada e a estrutura da pega tdo milimetricamente planejada que a
propria ideia de liberdade, que a nogao de forma aberta pode remeter, se desfaz.
A forma-momento € um tipo muito peculiar de modelo formal porque incorpora
explicitamente caracteristicas das formas abertas, das formas seccionais e,
mesmo, da organizagao microformal em arvore ou generativa, ainda que nesse
caso seja para subverté-la. Por essa razdo, decidimos incorporar a forma-
momento no contexto da discussdo sobre formas nao lineares, seccional e
estratificada, e ndo no capitulo destinado especificamente as formas abertas.
Evidentemente, muitas das obras que serdo discutidas nesse proximo capitulo
tem semelhangas explicitas com Momente, sobretudo aquelas cuja abertura se
da predominantemente no ambito da macroforma. Entretanto, pelas razdes
expostas, acreditamos que uma obra como Momente difere téo
fundamentalmente dos outros exemplos de formas abertas que fez mais sentido
trata-la em um capitulo distinto.

Na parte pratica dessa pesquisa, iremos relatar como foi a tentativa
de compor utilizando alguns principios gerais da forma-momento e as agruras
de forjar uma descontinuidade que, todavia, estivesse encadeada por uma
unidade pretensamente coerente. A prépria autocritica que Stockhausen fez uma
década depois da formulagdo da forma-momento serve de alento para o
insucesso de se construir uma forma, paradoxalmente, tdo livre e tao

deterministica.
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3 - FORMAS ABERTAS

3.1 Introdugao: entre a macro e a microformas

Como discutido de modo mais conceitual no Cap. 1, entre as saidas
para os impasses apresentados pelos novos materiais e pela nova estética
buscada, sobretudo, no Pdés-Segunda Guerra Mundial, estdo aquelas
denominadas de formas abertas. Um dos conceitos mais difundidos nas artes
contemporaneas de maneira geral e que engloba a ideia de forma aberta € o de
obra aberta proposto por Eco. Aqui, todavia, buscaremos dar um sentido mais
especifico de forma aberta, sem entrar na discussdo do que pode ou ndo ser
considerado uma obra aberta pela ética de Eco.

Forma aberta é o tipo de estruturagdo e organizagéo das ideias e
elementos de uma obra que permite ao intérprete, para nos restringirmos ao
campo da musica, alterar a forma resultante da obra. Em certa medida, é uma
concessao que o criador faz ao resultado esperado quando elabora a obra.
Naturalmente, um tipo de obra de arte que depende de intérpretes sempre da
margem a abertura, a qual depende dos codigos e signos de um determinado
tempo e lugar historicos.

E nesse espaco estreito que trabalha, em geral, o intérprete da
musica mais tradicional. Isso que chamamos de musica tradicional engloba um
longo periodo, no qual os papéis do compositor e do intérprete nem sempre
foram claramente distintos, o texto musical era um sistema relativamente
fechado e de dominio exclusivo do compositor.

O tipo de abertura de que estamos falando aqui, porém, se
contrapde, ainda que esquematicamente, a obra musical fechada, dentro da qual
o intérprete segue essencialmente instru¢des rigidas de frequéncia, duragéao,
intensidade, timbre, de um lado, e uma ordem sequencial e direcional das
partes/secoes/momentos, do outro. Assim, podemos, grosso modo, dividir dois
campos de abertura, um que lida com a estrutura, com a ordenacado dos
eventos/partes/secdes, a macroforma, e outra que trata de aberturas na
indeterminacdo de um ou mais parametros do som, a microforma.

A abertura da macroforma consiste na possibilidade de o intérprete
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alterar a ordem e a sequencialidade dos eventos, em geral, dentro de limites
estabelecidos pelo compositor. A macroforma aberta €, por vezes, chamada de
forma moével (mobile), pois suas estruturas sdo reordenaveis.

No ambito da microforma, a abertura pode se dar pela possibilidade
oferecida ao intérprete de decidir sobre como executar (e mesmo se executar)
certos parametros do som ou grupo de sons, desde como uma sequéncia de
alturas/notas sera executada (ou mesmo a auséncia de altura determinada em
alguns casos), passando pela duragcéo de determinado som ou grupo de sons,
até, em certos casos, a instrumentacéo a ser empregada. Analisando a abertura
sob a 6tica da microforma, algumas perguntas vém a tona. Enquanto a abertura
da macroforma, ainda que ocorra sob diversas e variadas regras definidas por
cada compositor, € mais facilmente identificavel, o que definiria a abertura da
microforma?

Que grau de indeterminagao seria suficiente para que pudéssemos
dizer que, independente do tipo de mobilidade da estrutura, a forma daquela obra
€ aberta em funcdo dos seus elementos materiais? Para darmos mais
concretude a essa questdo, podemos utilizar os exemplos musicais
apresentados por Eco (2015) para ilustrar sua nogéo de obra aberta.

No ensaio, A poética da obra aberta, Eco define o que seria uma
caracteristica comum desse tipo de obra: a “autonomia executiva concedida ao
intérprete” (ECO, 2015, p. 65), como ocorre com as pegas Klavierstuck Xl, de
Stockhausen, e a Sequenza per flauto, de Luciano Berio. Na primeira fica claro
que a abertura diz respeito a macroforma, na qual “a liberdade do intérprete
baseia-se na estrutura ‘combinatéria’ da peca, ‘montando’ autonomamente a
sucessao das frases musicais” (Ibid., p. 65). A peca € composta por uma série
de eventos isolados (Figura 21) que devem ser executados a partir de certas

instru¢cdées do compositor.
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Ja na Sequenza per flauto de Berio ndo ha essa possibilidade de
montagem, de mobilidade da estrutura sequencial dos eventos. O autor
considera que, todavia, trata-se de uma obra aberta, pois o intérprete acha-se
diante de uma partitura que Ilhe propde uma textura musical em que sao dadas
a sucessao dos sons e sua intensidade, enquanto a duracdo de cada nota
depende do valor que o executante deseje conferir-lhe no contexto das
guantidades de espaco, correspondentes a pulsa¢des constantes de metrdbnomo
(ECO, 2015, p. 66). A pagina inicial da obra ilustra com mais precis&o sobre o

qgue o autor se refere:
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Como é possivel perceber, alturas, textura, sequencialidade das notas
e dos eventos, intensidades (dindmicas), articulagdes, tudo isso esta definido
pelo compositor. O autor, no entanto, considera essa obra como aberta porque
o compositor da ao intérprete certa liberdade na duragcdo da execugcao das

figuras, porém, ainda assim, com instrugdes bem determinadas:

O tempo de execugdes e as relagdes de duragéo sao sugeridas:

De uma referéncia para uma quantidade constante de espago que
corresponda a um pulso constante de metrénomo;

De uma distribuicdo das notas em relagao a essa quantidade constante
de espaco:

— ——

€, portanto, igual a cerca de 0,80.
As notas e devem ser soltas: a duragao real é sugerida pelo modo de
ataque.

A duracdo das notas ] J ) pretende-se que seja prolongada até a
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proxima nota (BERIO, 1958).76

Como é possivel observar pelas instrugdes, o grau de abertura, além
de ser restrito ao parametro duracdo, € bastante limitado por indicagdes
razoavelmente precisas. Em que medida essa pequena e restrita abertura torna
a forma dessa pecga aberta? Ao levantarmos essa questdo, ndo buscamos
extrapolar para o campo da recepgao, ou seja, o quanto a resultante final da
forma dessa obra da espacgo para uma diferenciacdo minimamente significativa
entre execucgodes distintas. Se no primeiro caso, a peca Klavierstuck Xl, a ideia
de obra aberta e forma aberta coincidem, também seria esse o0 caso da
Sequenza? Parece-nos claro que Eco considera, nesse caso, que a Sequenza
€ uma obra de forma aberta, embora ele ndo deixe explicito essa distingdo que
estamos fazendo nessa pesquisa. De todo modo, o problema seria definir qual o
limite, a fronteira que torna uma forma, de fato, aberta. Essa € uma questao de
dificil resposta, pois dependera do quanto o compositor considera que as
concessodes por ele oferecidas criam a possibilidade de variedade formal, ou
seja, quanto a indeterminagdo, mesmo parcial e restrita, como no caso da
Sequenza, de um parametro implica, concretamente, uma abertura formal. No
nosso entender, essa obra pode ser facilmente enquadrada como uma obra
aberta menos por sua abertura formal e mais pelos aspectos fundamentalmente
ambiguos, buscando a ambiguidade como valor, incorporando alguns dos ideais
que compde esse universo como a aperiodicidade, nao linearidade e a
exploracdo de sonoridades néo usais do instrumento’”.

Essa separacédo entre macroforma e microforma n&o € absoluta.
Os dois casos citados por Eco, Klavierstuck Xl e Sequenza per flauto, parecem
se encaixar de maneira mais univoca nessas categorias. Entretanto, € comum
vermos a presenca de elementos de abertura formal tanto na macroforma quanto
na microforma numa mesma obra. E o que ocorre nas obras analisadas em
seguida. Poder-se-ia falar em predominancia de um aspecto ou de outro, como

da macroforma aberta nas obras como Four de Cage e Momente de

76 Tradugdo adaptada das instrugdes da partitura (BERIO, 1958).
"7 Para uma breve discuss&o sobre a possivel diferenga entre forma aberta e obra aberta, ver
Cap.1, p.80.
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Stockhausen. Ambas tém elementos de abertura no ambito micro, mas o que
predomina é manipulacdo macro dos eventos/partes, ainda que de modos
distintos.

Outro elemento que € preciso ter em mente é o grau de abertura.
Novamente, de maneira esquematica, € possivel pensar essa abertura como
dois extremos, em que, no campo macro, o compositor abre mao de qualquer
determinacdo na ordem e sucessividade dos eventos e, no campo micro, o
criador abre mao de qualquer determinacéo do conteudo material da obra, como
ocorre com a indicagao de livre improvisagédo. Em alguns casos, como December

1952, de Brown, a abertura é total em ambos os campos.

3.2 Perspectivas na origem das formas abertas: Escola de Nova York

versus Pos-weberianos de Darmstadt

“Bem, vamos considerar Boulez e eu: sinto que minha
musica é aberta. Sinto que a musica dele é fechada;
ele estéa fazendo objetos”.”®

(Morton Feldman in VILLARS, 2006, p. 225, tradugéo
nossa)

O caminho trilhado por John Cage e parte da geragdao de
compositores americanos que ganha notoriedade, especialmente, a partir dos
anos 1950, conhecida também como Escola de Nova York (Cage, Brown,
Feldman, Tudor, Wolff) diverge — ainda que com varios pontos de contato — dos
passos da vanguarda europeia (Boulez, Messiaen, Stockhausen, Berio, entre

outros) que circulava em torno do Festival de Darmstadt. Como ressalta Alex

Ross:

A divisdo que se abriu entre Cage e Boulez indicou diferengas
sociologicas entre as culturas de vanguarda da América e da Europa.
A audiéncia de Cage era essencialmente boémia, incluindo artistas que
pensavam da mesma maneira, excéntricos de Greenwich Village e
outsiders de todos os tipos. A audiéncia de Boulez, por outro lado, se
sobrepunha aos circulos tradicionais de apreciadores e conhecedores
de arte (ROSS, 2016, tradugdo nossa)’®

8 Well, let's take Boulez and myself: | feel that my music is open. | feel that his music is closed;
he's making objects.

7 The divide that opened up between Cage and Boulez indicated sociological differences
between the avant-garde cultures of America and Europe. Cage’s audience was essentially a
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Mais do que uma mera diferenga de publico, esses dois grupos
partiam de tradicdes radicalmente distintas e pareciam apontar para direcdes
igualmente distintas no uso e experimentagdes das formas abertas.

Como ressalta De Briéve (2012), € surpreendente que exista uma
diferenca tdo grande entre a musica resultante dos experimentos com a
indeterminacéo de Boulez, Stockhausen ou Pousseur (trés dos mais destacados
europeus ligados ao universo de Darmstadt) e os do grupo de Cage. Ha uma
certa semelhanca estética entre as obras dos compositores europeus. Embora
trabalhem com formas abertas, do tipo movel em especial, seu conteudo musical
é fortemente ligado ao serialismo. Para De Briéve, apenas por um rapido olhar
sobre as partituras desses compositores é possivel se ter uma boa ideia de como
a musica pode soar. As obras indeterminadas de Brown, Feldman, Cage e,
depois, Wolff, por outro lado, sdo muito diferentes umas das outras, mais
imbuidas de estética pessoal do que por uma heranga musical mais arraigada,
ainda que suas performances também sejam temperadas pela estética da
musica nova de entdo, evitando tonalidade ou qualquer outra coisa que possa
lembrar ao ouvinte a musica mais antiga e convencional (DE BIEVRE, 2012, p.
25). Enquanto Boulez e Stockhausen, nos anos 1950, pareciam mais inclinados
a manter um pé no passado Weberniano (ou num passado talvez até anterior a
Webern), Cage e companhia estavam resolutamente se dirigindo para o futuro
indeterminado e bastante incerto.

Embora Cage e Boulez tenham trocado correspondéncias por longo
periodo, nas quais se verifica explicitas referéncias a experiéncias que viriam a
ser chamadas de formas abertas, a ruptura se deu de modo radical entre esses
dois grupos, sobretudo, devido as criticas de Boulez ao tipo de indeterminacéo
e acaso empregos pelos americanos.

Em 1957, Boulez publicou, em La Nouvelle Revue Frangaise, seu
texto Alea. Embora ninguém seja mencionado diretamente, € bem claro que ele

¢é dirigido para os protagonistas da Escola Nova York, em especial John Cage.

bohemian one, including like-minded artists, Greenwich Village eccentrics, and outsiders of every
description. Boulez’s audience, on the other hand, overlapped with traditional circles of
connoisseurship and art appreciation (ROSS, 2016).
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Ele inicia dizendo:

Pode-se observar, atualmente, em muitos compositores de nossa
geragado uma preocupagdo, para ndo dizer uma obsessao, com o
acaso. E, pelo menos até onde eu sei, a primeira vez que tal nogao
intervém na musica ocidental. [...] A forma mais elementar da
transmutagao do acaso estaria na adogéo de uma filosofia colorida de
Orientalismo que encobrisse uma fraqueza fundamental da técnica de
composigdo (BOULEZ; MOURINHO, 2008, p. 43).
Segundo De Briéve, os compositores europeus, mais tarde, passaram
a negar qualquer relagéo direta entre suas obras abertas e as de seus colegas

americanos. De acordo Amy C. Beal:

Mais tarde, Stockhausen minimizou a influéncia de Cage sobre o uso
europeu da forma aberta, insistindo que essas ideias vieram da
apropriagdo dos pintores americanos da abstracdo francesa. Ele
alegou que era errado "tragar as tendéncias europeias de ‘formas
abertas’ a partir das influéncias americanas; as fontes claramente
encontrar-se-iam nas tendéncias europeias da matematica e das
ciéncias naturais” (BEAL apud DE BRIEVE, 2012, p. 13).

De acordo com Stockhausen, compositores mais vanguardistas,
incluindo Nono, Maderna e Pousseur, “acharam as experiéncias [de Cage]
interessantes do ponto de vista combinatorio, mas banal e diletante se
consideradas musica” (Idem).

Essa discussdo nos € importante porque, ao tratar de formas abertas,
€ comum incluirmos experiéncias muitas vezes radicalmente distintas, quando
nao opostas. Em ambos os casos, entretanto, ha um afastamento deliberado da
tradicdo e, como consequéncia, da forma no sentido tradicional. Cage, Wolff,
Brown, Young estdo entre os nomes que — dando continuidade a antecessores
como Varese e Henry Cowell — levaram a ideia de abertura até o limiar da propria
nogédo de autoria. Assim como acontece em diversos outros compositores, a
forma é derivada ndo de um debate direto e deliberado, mas de uma poética
mais geral — que incluem o orientalismo em voga na época, a emergéncia do
microssom, a negag¢ao do passado musical e do préprio sentido de tempo
musical — somado as inovagdes técnicas que trouxeram o artesanato
composicional para o foco no micro, na elaboracdo do préprio som e de suas

relagdes imediatas, e menos sobre sua organizagao abstrata.
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Tratamos de parte do percurso da linhagem europeia no capitulo
anterior, incluindo a forma-momento como um modelo também de forma aberta.
Nesse capitulo, iremos abordar essas outras solugdes formais apresentadas
pelos compositores da Escola de Nova York. A maioria das pegas abordadas
nesse capitulo remontam as décadas de 1950 e 1960, com excegédo da Number
Series de Cage, o que poderia dar a impressao de que “forma aberta” é um
fendbmeno musical limitado a um periodo historico especifico. Evidentemente,
ndo é esse o caso. A intengcdo é concentrar-se em suas origens. As formas
abertas tém ocorrido nos mais variados formatos ao longo da histéria da musica
recente. Tornou-se, de fato, parte das ferramentas disponiveis para o compositor

contemporaneo.

3.3 John Cage e a organizagdo do tempo em musica: do serialismo ao
acaso e a indeterminagao

Da experiéncia como aluno de Arnold Schoenberg até a incorporagao
do acaso e da indeterminagdo na sua concepg¢ao musical, Cage atravessa um
periodo de aproximadamente 30 anos. Aquilo que chamamos de problema da
forma se apresenta, entéo, para ele como um gradual processo de reorganizagao
do tempo, ou melhor, do som no tempo. Diferentemente do que ocorre em outras
maneiras de pensar a organizagao temporal, e posteriormente espacial, como é
o caso da forma-momento, a experiéncia formal de Cage deriva de maneira
ainda mais intrinseca de sua poética. Ainda que Cage fale ocasionalmente sobre
a forma no seu pensamento musical, ela esta fundamentalmente ligada a sua
busca de uma musica que independa da vontade e do controle do compositor.
Para além disso, e antecipando as demandas da musica concreta, Cage busca
redimensionar o sentido da musica ao enfatizar o valor do som, de seus aspectos
e potencialidades expressivas. Esse € um dos aspectos fortemente criticados
por Adorno, ao falar sobre forma em musica, a tentativa de eliminar a
historicidade do som.

A produgao de Cage poderia, grosso modo, ser classificada em quatro
grandes periodos (PRITCHETT, KUHN; GARRETT, 2017):
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Serialismo Schoenberguiano
Acaso

Indeterminacgao
Abstracionismo

Figura 23 - Fases da Obra de John Cage.

Naturalmente, essa classificacdo € meramente didatica. Ela nos
ajuda, todavia, a entender o processo de abertura da pratica composicional de
Cage. Essas fases também nao séo evolutivas. O compositor americano esta
sempre, talvez com excegdo do periodo schoenberguiano, retomando uma
diferente concepgao composicional. Para esse capitulo, nos interessa analisar,
especialmente, como se da o processo da forma naquilo que chamamos de
acaso e de indeterminagao. Essas duas linhas encetam exatamente as duas
vertentes da forma aberta que trabalhamos aqui, uma em que a abertura se d3,
grosso modo, no campo da macroforma, e a outra, no campo da microforma, da
abertura na producao dos materiais.

Das primeiras composi¢cdes de Cage, nas quais ele tentou ampliar o
meétodo serial dodecafbnico de Schoenberg, primeiro usando uma série de 25
notas em obras como Solo with Obbligato Accompaniment of Two Voices in
Canon, Six Short Inventions on the Subjects of the Solo (1934) e Composition
for Three Voices (1934), até sua busca por uma forma de organizagéo que n&o
dependesse da estrutura harménica. A experiéncia como aluno de Schoenberg
pode ser entendida como tendo tido um efeito importante ao apontar direcées
que o compositor americano nao queria seguir

Como defende David Bernstein (2002a), bem apds essa experiéncia
com Schoenberg, sera possivel identificar com maior clareza uma série de
divergéncias importantes entre os dois compositores, entre elas algo
fundamental para o tipo de forma que se delineara nas obras de Cage: a ideia
de conectividade do material sonoro; a preferéncia de Cage pela conectividade
do material sonoro ao invés da continuidade valorizada por Schoenberg
(BERNSTEIN, 2002a, p. 35).

Costa (2009) ressalta que o aspecto da conectividade se expressa
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numa situagéo na qual elementos sonoros simplesmente se sucederiam uns aos
outros sem preocupacado com desenvolvimento motivico. Antes de embarcar no
acaso como metodo de organizagéo formal, Cage havia maturado ao longo dos
anos a centralidade do material sonoro na sua poética e o tipo de relacdo que se
estabeleceria entre os elementos sonoros. Se, entre outros aspectos, a forma é
um modo de relagdes entre os elementos sonoros de uma obra, Cage, antes de
caminhar para o acaso e a indeterminagdo, ja havia percebido que a
continuidade entre esses elementos era menos importante do que sua
conectividade, ou seja, suas relagdes espectrais (ainda que ndo usasse esse
nome). Para Schoenberg, a repeti¢ao literal seria, em geral, um procedimento
estéril, incapaz de gerar novas formas, pregando a variagdo como norma. Cage,
ao contrario, valorizava a repetigcéo justificando-se com uma imagem do proprio
Schoenberg a respeito da variagdo: a de que esta seria nada mais que uma
“repeticdo nao literal” (BERNSTEIN, 2002b, p. 29). Outro ponto de divergéncia,
também importante para poética cageana, € seu interesse por uma musica
baseada ndo em material escalar ou serial, mas no total sonoro. O serialismo
estrito, dos doze sons, centralizava ainda mais o papel das alturas, da escala, e
da harmonia na estruturagdo musical. Cage entendia que para dar ao som a
liberdade, que ele via como necessaria, a organizagdo musical teria como
parametro primordial o ritmo, tomado como Uunico elemento realmente
indispensavel para a concepgéo de qualquer musica (COSTA, 2009, p. 32). Todo
esse processo gestado durante a década de 1930 e 1940 estd em relativa
consonancia com os questionamentos também postos na Europa ao método do
compositor austriaco e a emergéncia do tempo como elemento a ser pensando
(e questionado) mais centralmente, especialmente na obra de Webern, a qual
tera impacto decisivo na geragdo do Pos-Segunda Guerra e no préprio
esgargcamento de toda e qualquer unidade formal.

Em texto de 1973, Silence, Cage nos da algumas pistas sobre como
conceituava a ideia de forma. O compositor separa repetidas vezes estrutura,
forma e método. Para ele, estrutura na musica € sua divisibilidade em partes
sucessivas de frases por se¢des longas. Ou seja, aquilo que, aqui, chamamos

de macroforma. Forma, por sua vez, seria o que da continuidade aos elementos.
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Método é o meio de controlar a continuidade de nota para nota. Forma e método
estariam, assim, no ambito do que chamamos de microforma. O material da
musica é composto de som e siléncio. Integrar esses dois elementos € o que
significa, para Cage, compor (CAGE, 1973, p. 19). Em seguida, o compositor
explicita de maneira mais direta sua visdo sobre o papel da forma na relagéo
entre estrutura, método e materiais: “Por outro lado, ndo importa quéao
rigorosamente controlada ou convencional seja a estrutura, método e materiais
de uma composi¢cdo, essa composigao ganhara vida se a forma n&o for
controlada, mas livre e original”® (CAGE, 1973, p. 35, grifo nosso).

A titulo de exemplo, Cage demonstra como sua concepgao de forma
dependia essencialmente da abertura, citando a funcdo do performer, no caso
de Klavierstuck Xl de Stockhausen, como a de quem da, efetivamente, forma a
obra, produzindo, assim, o que ele chama de uma “morfologia da continuidade,
o conteudo expressivo”. Segundo ele, esse processo pode nao ser feito de
maneira rigida, pré-determinada, pois “a forma n&o Vvitalizada pela
espontaneidade provoca a morte de todos os outros elementos da obra” (CAGE,
1973, p. 75). Ao tratar da forma concebida em termos de uma continuidade, Cage
ressalta ndo necessariamente a ideia de direcionalidade que o termo pode
remeter, mas sim a sucessividade entre os eventos sonoros. Assim, em obras
que os parametros de altura, duragéo e timbre estejam previamente definidos, a
relagdo entre os diferentes eventos que englobam esses elementos deve ser
definida de modo mais aberto. Da mesma maneira, a abertura da microforma,
dos elementos materiais da musica, também trata dessa nog¢ao de forma como
ligada a continuidade argumentada por Cage, pois 0 peso de cada evento na
construcado da forma vai depender das decisdes do intérprete, considerando o
grau de abertura que foi dado, ou seja, quanto mais indeterminado forem os
parametros, mais a forma no ambito micro sera aberta e imprevisivel. Como
veremos, uma obra com algumas indicagdes vagas sobre a produgao sonora
propriamente, em que se deixe indeterminados timbre, altura, duragéo e outros

parametros tendera a uma forma com pouco ou nenhum controle do compositor.

80 On the other hand, no matter how rigorously controlled or conventional the structure, method
and materials of a composition are, that composition will come to life if the form is not controlled
but free and original (tradugéo nossa).
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Uma das obras apontadas como marco do uso do acaso na musica
contemporanea € Music of Changes (1951). Nela, Cage gerou os eventos da
peca a partir de trés tabelas que foram definidas previamente. Para isso, usou
os hexagramas do I-Ching na escolha das duragdes, alturas e intensidades,
respectivamente, seguindo algumas regras também pré-definidas. Pritchett da

um exemplo de como isso foi realizado para um evento no c. 75 da peca.
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Figura 24 — Cage, Music of Changes, c. 75: elementos de altura e duragdo combinados em
evento (PRITCHETT, 1993, p. 82).
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Os eventos em Music of Changes sao organizados em camadas
(layers), que variam de uma a oito simultadneas. O numero de camadas também
€ determinado pelo I-Ching, combinado com uma tabela de densidades. Apesar
de recorrer ao acaso no processo composicional, como um método, a obra néo
se enquadra no conceito de forma aberta aqui proposto. Tanto no que diz
respeito ao aspecto macro quanto ao micro, a forma da musica & pré-
determinada, ndo dando margem a rearranjos dos eventos na realizagdo da obra
nem a producdo sonora aberta ao acaso ou a indeterminacdo no ato da
performance. O processo composicional de Music of Changes nao deixa de ser
criativo e permite uma saida formal para o autor, 0 que se enquadraria

perfeitamente na problematica geral da tese, mas ndo pode ser entendido como
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forma aberta nos termos tratados nesse trabalho. Como é possivel notar (Fig.
24) tanto a organizacédo geral da obra, aquilo que Cage chama de estrutura,
quanto o conteudo de cada evento, notas, duracdes etc., sdo previamente
determinados na partitura, ainda que em determinados momentos haja espago
para, muito pontualmente, um acréscimo ao que esta escrito. Essa é uma
distincdo importante, porque se existe a possibilidade de entender essa obra
como aberta, no sentido das suas potencialidades e intencionalidades
polissémicas, nao se pode, todavia, atribuir a mesma abertura na forma.

As primeiras obras de forma aberta de Cage, na qual os musicos
tiveram que tomar decisdes, foram a String Player series, de 1953, seguida no
mesmo ano pela Music for Piano 2, culminando no Concerto para Piano e
Orquestra (1957-58). Mas ainda se pode argumentar que a liberdade
interpretativa concedida ao musico nao é muito diferente do que Cage encontrou
na Arte da Fuga de Bach. Apesar do desejo de libertar a musica das intengdes
do compositor, ele também evitava os possiveis excessos do intérprete (DE
BIEVRE, 2012, p. 12).

3.3.1 Number Series: Four (para quarteto de cordas)

A obra Four (1989) faz parte de uma série de 48 pecas chamadas de
Number Pieces, compostas entre 1987 e 1992. Os titulos sdo referentes ao
numero de executantes das obras. Por exemplo, Seven € uma peca para sete
intérpretes, One? é a nona obra para um Unico performer, e 101 € uma pecga para
uma orquestra de 101 musicos. Assim, Four (quatro) diz respeito a quantidade
de intérpretes, no caso dois violinos, viola e violoncelo. Tal como as outras séries,
a obra tem uma sequéncia de pecas escritas para quatro executantes em
diferentes formacgbes, desde Four para quarteto de cordas até Four® para quatro
executantes n&o especificados.

A grande maioria dessas obras foi composta usando a estrutura de
Time-Brackets de Cage: a partitura consiste em fragmentos curtos
(frequentemente apenas uma nota, com ou sem dindmica) e indicagdes, em
minutos e segundos, de quando o fragmento deve comecgar e quando deve

terminar. Os intervalos de tempo podem ser fixos (por exemplo, de 1,15 a 2,00
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minutos) ou flexiveis (por exemplo, iniciar a execugédo de qualquer lugar entre
1,15 e 1,45 minutos e parar em qualquer lugar entre 2,00 e 2,30 minutos). Em
grande parte, essas obras foram destinadas a instrumentos convencionais
ocidentais.

Zomer e Barros (2015) chamam de forma mobile o modelo formal
adotado em Two®, que é essencialmente o mesmo para todo conjunto das
Number Pieces. As partes ou eventos sdo determinados (fixos), mas se
encaixam numa estrutura variavel (movel). A variabilidade da estrutura ndo da
muito espacgo para transformacgdes internas nas partes; a variagao de ordem se
da no plano da horizontalidade e da sucessividade. Segundo os autores, cabe
ao performer realizar um amplo processo de montagem da obra. Number Pieces
sdo exemplos do uso tardio por Cage de uma forma aberta no ambito da
macroforma. Em Four, ha trés se¢des de cinco minutos cada: A, B e C. Todas as
partes contém 10 time-brackets, 9 flexiveis e um fixo. Como ilustra a Fig. 25
extraida da Secao A, as trés primeiras pautas sdo compostas de dois time-

brackets flexiveis e um fixo (em destaque na imagem).

Four (John Cage) — Se¢do A

Parte 1 Parte 2
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e e T > 5 045" > 197.5 030" 4> 0'52.5" 045" <> 107.5

——————— ———————— — ————
O IR —

122,57

Figura 25 - Excerto de Four - Segdo A - trés primeiras pautas - Times-brackets.

Um time-bracket é feito basicamente de trés partes: um fragmento de

uma ou varias pautas, sob dois intervalos de tempo, uma a esquerda e outra a
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direita. Os proprios intervalos de tempo consistem em dois valores em tempo
real separados por uma seta bidirecional. As pautas contém um ou mais eventos
de som sem quaisquer indicagdes de duracdo. Um time-bracket funciona da
seguinte forma: o intérprete decide comegar a tocar os sons escritos em qualquer
lugar dentro do primeiro intervalo de tempo a esquerda e escolhe finaliza-los em
qualquer lugar dentro do segundo. O inicio e o fim da execugdo da nota s&o
deixados livres para o intérprete, desde que ele respeite a estrutura de suporte
de tempo. Os time-bracket sucessivos ocorrem em uma pontuagdo numeérica
com possiveis sobreposi¢des entre si, o que significa que o intervalo de tempo
final de um time-bracket pode se sobrepor ao intervalo inicial do préoximo como

ilustra os destaques na Figura 26.

0'00" > [0'22.5" [o15' ]} 03750

1'07.5" 1'22.57

P
Figura 26 — Four - John Cage - Section A - Part 1 - Comparagéo Time-brackets.

A abertura da forma esta essencialmente no campo da macroforma,
como dito. Entretanto, ainda que as alturas, dinamicas e instrumentacao
(equivalente aqui ao timbre, nesse caso) estejam rigidamente definidas, existe
um espaco de abertura no campo da microforma exercido pelo intérprete, que é
o momento de ataque e duragao do som dentro intervalo de tempo, no caso das
time-brackets flexiveis. Certamente, € parte da organizacdo formal essa
possibilidade de diferenciagdo, no ato da execug¢ao, cujo resultado teria impacto
na harmonia de, ao menos, parte da obra. Essa abertura na microforma reitera
0 que dissemos quanto ao fato de que essas duas dimensdes estido
frequentemente presentes nas obras de forma aberta. Nesse caso, o parametro
harmonia pode ser fortemente influenciado pela abertura dada aos intérpretes,

resultando em um sistema de relagdes entre os eventos sonoros, ao longo da
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execugao da obra, razoavelmente aberto. Entretanto, o grau de abertura é
relativamente limitado no ambito da microforma, ainda que possa exercer uma
modelagem formal de dentro para fora, ou seja, um sistema de relagdes que
escape ao proposto empiricamente pelo compositor dadas as relagdes sonoras
que essa abertura pode produzir.

Em Four, o que temos, entretanto, € uma forma aberta
fundamentalmente baseada na manipulacao das estruturas de eventos, no seu
ordenamento, ou seja, na macroforma. A estrutura da pega varia dependendo
de quanto tempo sera a duragdo desejada. Para uma performance de 10
minutos, a secao B é tocada uma vez, depois 0s musicos trocam suas partes de
acordo com as instrugdes da partitura e, em seguida, a segédo B € reproduzida
novamente. Para uma apresentacao de 20 minutos, apenas as se¢des Ae C sédo
reproduzidas, sem pausa, mas novamente com os intérpretes trocando partes
entre as secdes. Finalmente, uma apresentacido completa de 30 minutos requer
as secgdes tocadas na ordem ABC duas vezes. Os time-brackets contém apenas

notas unicas com dindmica entre p e ppp.

Performance 30 minutos Performance 20 minutos | Peformance 10 minutos
Sec¢do A Sec¢do B Segdo C Sec¢do A Segdo C Sec¢do B

Time-bracket 1
Time-bracket 2
Time-bracket 3
Time-bracket 4
Time-bracket 5
Time-bracket 6
Time-bracket 7
Time-bracket 8
Time-bracket 9
Time-bracket 10

flexivel
fixo

Figura 27 — Time-brackets e macro-forma em Four de John Cage.

A abertura da macroforma é controlada pela disposicdo dos eventos
ou time-brackets. Qualquer que seja a duragao total da performance ou o cambio
das partes entre os musicos, o eixo dos eventos sera sempre 0 mesmo, como
ilustra a Figura 27.

Em uma coletanea de textos de 1963, Cage diz o seguinte:
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Preciso encontrar uma maneira de deixar as pessoas serem livres sem
que elas se tornem tolas. Para que a liberdade delas os torne nobres
[...] Meus problemas se tornaram sociais € ndo musicais. Foi isso que
Sri Ramakrishna quis dizer quando disse ao discipulo que perguntou
se ele deveria desistir da musica e segui-lo? “De jeito nenhum.
Permanega um musico. A musica € um meio de transporte rapido para
a vida eterna”. E em uma palestra que dei em lllinois, acrescentei: “A
vida, ponto final”' (CAGE, 1967, p. 136, tradug&o nossa).

Para Rob Haskins (2017), o conjunto de obras Number Pieces é uma
afirmacgao final desse propdsito estético-social cultivado por Cage ao longo de
boa parte da sua vida criativa, qual seja, como criar uma metafora musical para
uma espécie de anarquia “iluminista”, uma sociedade de individuos que vivem
juntos em harmonia, sem ter que sacrificar sua liberdade como individuos para
uma autoridade central de governo.

Segundo Haskins, Cage ja havia atacado esse problema antes, sob
varios angulos; em obras mais radicais como 0°007% (1962) e Variagées Il
(1963), por exemplo, o performer realiza agdes que podem ou nao ser “musicais”,
no sentido tradicional, e ele pode fazer essas a¢des por qualquer duracido de
tempo. Sem sons musicais tradicionais ou os limites que um periodo de tempo
proporciona, Cage desafiou as proprias nogdes da obra musical. Para a maioria
das Number Pieces, no entanto, Cage decidiu especificar o tempo que cada pega
duraria, talvez porque ele escreveu varias delas para musicos que ele nao
conhecia pessoalmente. Mas, a fim de introduzir um elemento de
imprevisibilidade e flexibilidade dentro de uma duracgéo total estavel (trazendo,
assim, a musica para mais perto de seu ideal de ambiente anarquista), Cage
voltou-se para duracdes flexiveis, os time-brackets. Ele tratou especificamente

do sentido dos time-brackets em texto autobiografico:

81 | must find a way to let people be free without their becoming foolish. So that their freedom will
make them noble [...] My problems have become social rather than musical. Was that what Sri
Ramakrishna meant when he said to the disciple who asked him whether he should give up music
and follow him? “By no means. Remain a musician. Music is a means of rapid transportation to
life everlasting.” And in a lecture | gave at lllinois, | added, “To life, period”.

82 Titulo completo: 4'33" No. 2, Zero Minutes Zero Seconds, 0:00. Comentarios segundo o site
oficial do compositor: The original score for this work consists of one sentence: "In a situation
provided with maximum amplification (no feedback), perform a disciplined action." A day later,
Cage added further instructions, for example allowing interruptions of the action, not repeating
the same action in another performance, or that the action should not be the performance of a
musical composition. This is the third and final work in a series corresponding to the 3 lines of
Haiku poetry (Disponivel em: http://johncage.org/pp/John-Cage-Work-Detail.cfm?work_[D=18).
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Ha algum tempo, eu venho usando time-brackets, as vezes eles sédo
fixos e as vezes ndo. Por fixos, quero dizer que eles comegcam e
terminam em determinados pontos no tempo [...] Quando ndo ha
pontos, o tempo para ambos, o comego e o fim, esta no espago, a
situagdo é muito mais flexivel. Estes brackets sao usados em partes,
partes para as quais ndo ha na partitura nenhuma relacao fixa. Era
parte, eu pensava, de um movimento em composigdo, distante da
estrutura e em diregado a um [uma ideia de] processo, distante de um
objeto tendo partes, algo que vocé poderia chamar de clima® (CAGE,
1993, p. 34-35, tradugéo nossa).

Essa perspectiva processual da musica e, por extensido, da forma,
reflete uma maneira peculiar de relacionar a musica e sua visdo de mundo, ou
seja, a construcao de sua poética esta fortemente relacionada a ideia de abertura
e, em ultima insténcia, de liberdade anarquica. Joan Retallack (1996), em um
livro de entrevista, transcreve essa perspectiva de Cage nas palavras do proprio

compositor, ao se referir a essa poética da abertura:

JC [John Cage]: Vocé iria a um concerto e ouviria essas pessoas
tocando sem um maestro, hmm? E vocé veria esse grupo de individuos
e se perguntaria como diabos eles podem ficar juntos? E entdo vocé
gradualmente perceberia que eles estavam realmente juntos, e n&o por
causa da musica feita para ficarem juntos. Em outras palavras, eles
nao estavam indo [imitando uma métrica] ‘um, dois, trés, quatro, um,
dois, trés, quatro, hmm?’ Mais que todas as coisas que eles estavam
tocando estavam juntas, e que cada coisa estava vindo de cada um
separadamente, e eles ndo estavam seguindo um regente, nem
estavam seguindo uma métrica acordada. Nem estavam seguindo algo
acordado. Posso dizer poesia? - Significando sentir de uma maneira
diferente a0 mesmo tempo em que eles estavam juntos® (CAGE;
RETALLACK, 1996, p. 50-51, tradugéo nossa).

8 Tradugao adaptada da estrutura em verso-prosa original: for some time now i have been using
/ time-brackets / sometimes they are fixed / And sometimes not / By fixed /i mean they begin and
end at particular / points in time

when there are not points / Time / for both beginnings and end is in space / the situation / is much
more flexible / These time-brackets / are used / in parts / parts for which there is no score no fixed
relationship

it was part | thought of a movement in composition / away / from structure / Into process / Away /
from an object having parts / into what you might call / weather.

84 JC [John Cage]: You would go to a concert and you would hear these people playing without a
conductor, hmm? And you would see this group of individuals and you would wonder how in hell
are they able to stay together? And then you would gradually realize that they were really together,
rather than because of music made to be together. In other words, they were not going one two
three four, one two three four, hmm? But that all the things that they were sounding were together,
and that each one was coming from each one separately, and they were not following a conductor,
nor were they following an agreed-upon metrics. Nor were they following an agreed-upon . . . may
| say poetry? — meaning feeling in quite a different way at the same time that they were being
together.
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Cage completa em seguida com a ideia de que esse tipo de
organizagdo encetaria um microcosmo de uma sociedade anarquica na qual
‘eles [os musicos, no caso] ndo teriam uma ideia comum, eles ndo seguiriam
nenhuma lei comum. A Unica coisa que eles concordariam seria algo que todos
concordam... que é, que horas s&o®” (CAGE; RETALLACK, 1996, p. 50-51,
tradugéo nossa).

A abordagem formal de Cage esta, como visto, muito ligada a uma
visdo de mundo particular. Isso ndo quer dizer que a estratégia de organizagao
formal adotada em Number Pieces seja unica e mesmo dominante na vasta obra
do compositor. Como € comum a quase todos os criadores abordados nessa
pesquisa, Cage transitou por diferentes escritas e modelos formais, muito dos
quais opostos as ideias que ele expressou em entrevistas e textos autorais. Uma
das questdes relevantes dessa pesquisa é discutir algumas abordagens formais
na musica contemporanea no caso concreto, sem buscar generalizagdes para a
obra ou poética gerais do compositor. E interessante pensar, entretanto, porque
o compositor adotou aquela especifica estratégia naquela obra, o quanto a
forma, os niveis e tipos de relagdes responderam a um impulso subjetivo, como
no caso da organizagao formal em torno dos time-brackets de Cage, e no excerto
citado fica clara essa relacdo forma e poética, ou foram resultados de outros

fatores, muitas vezes impensados, durante o processo composicional.

3.4 Morton Feldman: Projections

Morton Feldman (1926-1987) € um dos compositores do circulo de
Cage, cujas experimentagdes ligadas ao acaso e a indeterminagao resultaram
em diversas experiéncias de formas abertas. A série de pecas Projections € um
interessante exemplo em que a abertura predomina no ambito da microforma.
Ao contrario de Number Series, Projections nao permite um reordenamento dos
eventos, partes ou se¢des. Entretanto, trata-se de uma obra de certo grau de

indeterminagcdo no campo das alturas e da duragado, sugerindo um resultado

8 That they would have no common idea, they would be following no common law. The one thing
that they would be in agreement about would be something that everyone is in agreement about
... and that is, what time it is.
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formal distinto a cada performance. A escrita essencialmente grafica reforga essa
percepgao de abertura ao acaso e a indeterminagdo. Ela ndo sugere qualquer
divisdo de eventos ou de um delineamento da macroforma, embora autores
como John Welsh (1996) sugira, por exemplo, uma divisdo macroformal de
secOes baseada na suposi¢cao de que os siléncios de mais de quatro pulsos
marcam o fim de uma sec¢ao, o que para Projections 1, por exemplo, resultaria
em seis segdes. Ele argumenta que a obra tem um design formal de duas partes,
com a primeira contendo as trés primeiras se¢des e a segunda parte contendo
as trés restantes, com o limite entre a terceira e quarta secdes e, portanto, a
primeira e segunda partes sendo marcadas por uma troca do predominio de
timbre e de registro, ou seja, o fato de que o registro e o timbre mais frequentes
na secao quatro estdo ausentes na secao trés, enquanto que o timbre mais
frequente e um dos dois sons de registros que mais soam na segao trés estao

ausentes da secao quatro.

Section 3 begins Section 4 begins Section 5 begins Section 6 begins
ictus 130 ictus 145 ictus 167 ictus 200

sl u BCEPL GACEN;: .
] LT g B Fg R
PR I = i S = E ] P
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o

] 1 H [ '
B = oinp ,_—L_—’ : N io |
Page break End

Figura 28 - Divisdo formal de Projections 1 por Welsh (1996).

David Cline (2016) questiona essa proposta de divisdo da macroforma
porque siléncios que duram quatro tempos nao s&o nem enfatizados na partitura
nem ouvidos naturalmente como especiais. Além dos siléncios mencionados por
Welsh, Cline destaca que a obra contém onze siléncios de trés pulsos cada um
com uma duragdo implicita de cerca de 2,5 segundos, considerando-se o
andamento sugerido pelo compositor (72 bpm). Segundo o autor, sons
separados por siléncios de mais de 2,0 segundos ndo seriam agrupados pelo
sistema auditivo. Assim, os siléncios ndo apenas de 4 ictuses (ictus - termo
usado por Feldman, equivalente a pulso), mas também os de 3 poderiam dar
ensejo a uma divisdo formal, porém gerando dezessete seg¢bes. Cline ainda

destaca que o longo siléncio, abrangendo onze ictuses, é proeminente na
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partitura e também na experiéncia auditiva porque € muito mais longo do que
todos os outros. Isto poderia, entdo, sugerir uma divisdo da obra em duas partes,
com a primeira parte incluindo quase tudo e a segunda parte contendo apenas
dois sons. O proprio Cline, todavia, argumenta que esse particionamento mal
pode ser considerado uma divisdo formal, e parece-lhe improvavel que seja fonte
de qualquer grande insight sobre o processo criativo de Feldman. Essa
discusséo refor¢ca nossa interpretagéo de que nessas obras (Projections) ndao ha
uma estruturacdo muito clara de eventos ou partes, muitos menos qualquer
possibilidade de reordenamento da sequencialidade dos eventos, quaisquer que
sejam os critérios escolhidos para determina-los (um conjunto ou sequéncia de
notas, o predominio de um timbre durante um momento, os siléncios como
delimitadores temporais etc.). Certamente, ndo € nessa dimensao estrutural que
a organizagao formal se caracteriza pela abertura. O que de fato torna essa obra
uma obra aberta é sua indeterminagcdo no campo das alturas e da duragao dos
sons.

A série Projections é composta de cinco obras escritas entre 1950 e
195186 para cello solo (Projection 1), flauta, trompete, piano, violino e cello
(Projection 2), dois pianos (Projection 3), violino e piano (Projection 4) e trés
flautas, trompete, dois pianos, trés cellos (Projection 5). Uma caracteristica
comum a todas é sua escrita grafica, um sistema de alturas baseado apenas em
grave, médio e agudo, e, quando € possivel, trés tipos de timbres: harménico,
pizzicato e arco. Feldman sugere um andamento, um pulso por minuto que ele
chama de ictus por minuto

Projection 3 e Projection 4 datam de 5 de janeiro de 1951 e 16 de
janeiro de 1951, respectivamente — ou seja, pouco antes da primeira execugéo
de Projection 2. Assim como nas duas primeiras obras da série, as combinagdes
instrumentais que Feldman escolheu refletem um viés pratico. Ele péde contar
com ajuda de David Tudor e pelo menos dois pianistas menos habilidosos —
Cage e ele préprio — no que resultou sua decisdo de definir Projection 3 para
dois pianos. O unico esboc¢o sobrevivente de Projection 4 € dedicado a violinista

Frances Magnes. Nas notas introdutérias de Projection 4, Feldman indica para a

86 Segundo sitio oficial do compositor: http://www.cnvill.net/mfworks.pdf .
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violinista o uso dos simbolos referentes aos timbres ¢ = harménico, P =
pizzicato; A = arco. As alturas possuem um alto grau de indeterminagao, ainda
que nao absoluto. Sao divididas em alta, média e baixa de acordo com o local
em que a caixa esta colocada em relagéo as linhas, se ligadas a linha superior,

entre as linhas ou ligada a linha inferior como ilustra a Figura 29:

- . Timbre - harmdnico :
Limites de cada caixa Frequéncia aguda \’O [:_:
[ H H
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Frequéncia grave Timbre - arco i !
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I

Timbre - harménico

Figura 29 - Projection 4 de Morton Feldman, p. 1.

Como nas outras obras da série, o tempo € relativamente
determinado. Nas notas da partitura, o compositor diz que as duragdes sao
indicadas pela quantidade de espago usada pelas caixas ou retangulos, com os
limites de cada caixa sendo definidos pelas linhas pontilhadas verticais (Fig. 29),
dentro do qual existem 4 ictuses. Cada ictus ou pulso de 72 bpm. Como se pode
notar, o tempo da obra é relativamente previsivel, com pouco espaco para
variagédo. O timbre, cujo significado aqui pode ser definido como um misto de
articulagao e efeitos de cada instrumento, € também claramente determinado,
configurando as linhas de cada instrumento, como no caso do violino cujo timbre
se inicia em pizzicato; ap0s trés caixas altera-se para arco e em seguida para o
uso do harmdnico. Essa distribuicdo espacial e temporal dos timbres constitui
elemento central da obra e, assim, configura-se como componente importante
da microforma, ou seja, das relagbes internas entre os eventos sonoros
propostas pelo compositor. Com uma textura rarefeita, pouco densa, o carater

quase pontilhista da obra com grande espagamento entre os ataques, além dos
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siléncios, emprestam uma énfase especial ao timbre. A alternancia entre os
diversos timbres é um dos parametros da obra que surge como possivel guia
para um delineamento formal. Embora trate-se de uma discussao do campo da
microforma, ndo € essa dimensido que nos permite chama-la de forma aberta,
ainda que esse parametro possa ser fator importante na construcéo formal, dada
a centralidade em que ele se apresenta durante toda obra. Se ignorassemos a
questao da abertura formal, a distribuicdo temporal e espacial do timbre poderia
ser facilmente apontada como elemento estrutural na delineagdo da forma da
obra. Entretanto, como estamos nesse momento tratando da questdo da
indeterminacdo e de como essa abertura impacta na forma, podemos afirmar
que a principal indeterminagao da obra é o parametro altura. Ao permitir que os
intérpretes executem qualquer nota num espectro definido entre grave, médio e
agudo, o resultado sonoro da obra pode ser bem distinto a cada execugao. Se a
forma, no ambito micro, € o sistema de relagcbes espaciais e temporais entre os
varios parametros sonoros, as frequéncias utilizadas podem alterar
significativamente essas relagdes. Entretanto, essa abertura é matizada pelo
controle relativo da faixa de frequéncia (grave, médio ou aguda), além da
delimitagcao estabelecida pelos outros parametros. A propria forma da escrita,
bastante espacada e pouco densa, parece buscar retirar do parametro altura
uma centralidade que ele, normalmente, teria numa obra para violino e piano,
como no caso de Projections 4. E um tipo de abertura com maior grau de
indeterminacédo do resultado sonoro do que aquela que discutimos no inicio
desse capitulo, referente a Sequenza per flauto de Berio, cuja indeterminacéao é
tdo sutil que chega a ser questionavel que ela exista. Ainda que nao seja objetivo
dessa pesquisa, a comparacgao de duas gravagdes escolhidas aleatoriamente de
cada obra (Sequenza e Projections 4) muito provavelmente iria revelar
resultados bem distintos quanto a variagéo no resultado (DE BIEVRE, 2012, p.

39), e, por extensao na forma, de cada execugéo das obras.

3.5 Earle Brown: Twenty-five Pages, December 1952, Four Systems

“Eu gosto de forma quando ela ocorre. E estou
interessado nas comunicagbes e provocacées
humanas que produzirdo forma, mas ndo estou
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interessado em forgar a forma™®” .
(BROWN in DE BIEVRE, 2012, p. 39, tradug&o nossa)

O compositor Earle Brown foi provavelmente o primeiro a usar o termo
forma aberta para descrever sua musica do inicio dos anos 1950 (inicialmente,
ele usava a palavra “moével’, enquanto “forma aberta® apareceria
consistentemente nos artigos que ele publicou e palestras que ele deu a partir
do 1960 em diante). A ideia de forma, no seu caso, veio de escultura, pois ele
estava tentando conseguir algo comparavel aos mobiles de Alexander Calder, o
que mostrava diferentes combinagdes em diferentes momentos (DE BIEVRE,
2012, p. 8). Brown questionava que a musica grafica inicial de Feldman, por
exemplo, ndo era musica aberta, pois permitia que o pianista tocasse quaisquer
trés notas no tergo superior do piano, ou quaisquer duas notas no terco inferior
do piano. Assim, para ele, n&o se tratava de obra aberta, pois era estruturada no
tempo e na métrica. De Briéve contesta essa critica de Brown, pois mesmo nas
séries iniciais, como Projections e Intersection, o que pode ser visto como
medida é, na verdade, uma grade de duragdo — e uma pega como Intersection 1
concede ao intérprete a liberdade de “entrar” a qualquer momento, dentro da
duracdo determinada, e a liberdade das indicagbes de registro poderia, em
teoria, transformar a obra em qualquer coisa entre o totalmente consoante e o
completamente dissonante, resultando em uma forma final significativamente
distinta. Altura pode ser um parametro formal determinante, e a critica de Brown
mostra que a nogao de forma aberta ja era bastante suscetivel a interpretacéo
pelos atores da época.

Algumas obras de Earle Brown da década de 1950 ilustram bem as
duas modalidades de forma aberta que estamos trabalhando aqui, ainda que de
forma um tanto esquematica. Na primeira, o compositor fixa o material sonoro e
deixa aberta a estrutura, a organizagdo dos eventos. A segunda, o compositor
estabelece, fixa as estruturas e deixa o material indeterminado. Em Twenty-Five
Pages para de 1 a 25 pianos, escrita em junho de 1953, todo o material sonoro

€ composto, mas a macroforma, a ordenacio dos eventos é deixada em aberto.

87| like form when it occurs. And | am interested in the human communications and provocations
which will produce form, but | am not interested in forcing form.
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Isso introduz o que Brown chama de inerente variabilidade do conteudo de altura
do material. As paginas em si podem ser reproduzidas em qualquer sequéncia
e, por causa de uma caracteristica da notagao de tempo, em qualquer inversao
da pagina (NYMAN, 2009, p. 57) como ilustra a Figura 30:

TWENTY-FIVE PAGES for 1 to 25 Pianos (1953) e bown (1926-2002)
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Figura 30 - Twenty-Five Pages de Earle Brown - p.1.

Em Twenty-Five Pages, os eventos dentro de cada sistema de duas
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linhas podem ser lidos como clave de sol ou clave de fa. O tempo total de
duracdo da peca é entre 8 minutos e 20 segundos e 25 minutos, considerando 5
segundos e 15 segundos por sistema de duas linhas como extremidades
temporais provaveis, mas nao obrigatorias. Uma estrutura de tempo em termos
de segundos por sistema pode ser pré-definida pelo artista ou chegar-se
espontaneamente a isso durante a apresentacdo. As duragdes das notas
indicadas s&o precisas em relacdo umas as outras e ao valor de tempo eventual
atribuido a cada sistema de linhas.

Mesmo com todo material escrito e definido, é possivel encontrar
graus de abertura na microforma no campo das alturas. As alturas indicadas que
estao abaixo do intervalo do teclado podem ser consideradas como de fato néo
reproduziveis e omitidas se esse evento especifico for reproduzido como
estando na clave de fa. Em outro arranjo das paginas, porém, pode-se encontrar
essas notas novamente dentro da extensdo do teclado. Sera visto que os
elementos “mdéveis” basicos da pecga, sequéncia de paginas e inversao, tipo da
clave e tempo, admitem um numero consideravel de apresentagdes diferentes
desse material. Todas estas possibilidades sao validas dentro do conceito total
da obra. Os fatores variaveis devem ser tratados com qualquer grau de
simplicidade ou complexidade interessante para o performer (BROWN, 2013)

No entanto, na mesma época, as obras mais abertas que Brown
concebeu eram duas em que as estruturas eram fixas, mas deixavam o material
nao especificado. Uma delas € December 1952, para um ou mais instrumentos
e/ou instrumentos de midia, a qual, segundo De Briéve, pode ser vista como a
implementagdo mais radical do conceito de obra aberta, mesmo dentro da
prépria obra de Brown. Ela é completamente grafica e consiste em 31 blocos
horizontais e verticais de diferentes comprimentos e espessuras espacados
sobre uma unica folha. A outra € Four Systems (1954) que é semelhante, exceto
pelo fato de que nela os retangulos sédo colocados em quatro divisdes iguais —
os sistemas. Essas duas partituras estao relacionadas as estruturas ritmicas de
Cage, com a diferenga de que Brown apresenta ao intérprete ndo determinadas
duragdes de tempo ou numero de compassos, mas espagos reais que devem

ser preenchidos ou representados por qualquer tipo ou combinagao de sons, de
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acordo com qualquer escala de tempo escolhida.

3.6 Christian Wolff: For 1, 2 or 3 People

Um exemplo de obra em que macro e microformas possuem ambas
grande grau de abertura é For 1, 2 or 3 People de Christian Wolff (1934-). Ela,
por exemplo, especifica vinte e dois tipos diferentes de producado de som, de
“‘qualquer coisa” a um “som envolvendo friccdo”, passando por termos como
‘ligeira alteracdo de um som”. Segundo Nyman, o equipamento técnico
necessario para tocar a musica de Wolff & presenga de agilidade mental e fisica
e uma compreensao aguda das capacidades do instrumento. Na performance,
os intérpretes parecem estar em um estado de crise perpétua, mas a musica
parece calma, relaxada e imperturbavel, ao contrario de boa parte da vanguarda
que muitas vezes soa caotica (NYMAN, 2009, p. 69).

Entre as instrugdes referentes a macroforma, as notas introdutorias

da partitura dizem:

Existem dez partes, uma para cada pagina. Uma performance pode ser
feita com qualquer nimero dessas partes, nao repetindo nenhuma, ou
de qualquer uma das partes, repetindo ndao mais do que dez vezes.
Cada parte, ou pagina, € uma partitura, e cada intérprete deve ter sua
cépia dela. Toca-se toda as 16 notagdes de cada pagina, em qualquer
sequéncia conveniente, sem repetir nada; exceto na parte X, onde
qualquer um dos eventos pode ser tocado ou omitido qualquer niumero
de vezes®® (WOLFF, 1964, tradug&o nossa).

Como se pode ver, a estrutura da peca € quase que completamente
aberta com 10 partes ou eventos essencialmente independentes e algumas
poucas regras de execugao, como o limite de dez repetigcdes quando o intérprete
decidir executar uma mesma parte mais de uma vez. Outra peculiaridade, quase
um capricho do compositor, é o fato de que os eventos da parte IX podem ser
executados quantas vezes se desejar ou omitidos. Como é possivel observar na

Figura 31, ndo ha nada na parte IX que a diferencie, a primeira vista, das outras

88 There are ten parts, one to a page. A performance can be made of any number of them,
repeating none, or of any one, repeated no more than ten times. Each part, or page, is a score,
and each player should have his copy of it. Play all that 16 notated on a page, in any convenient
sequence, not repeating anything; except in IX, where any of the events can be played or omitted
any number of times.
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Figura 31 - For 1, 2 and 3 People (WOLFF, 1964).

Temos, assim, uma macroestrutura composta por 10 partes e cada
uma composta com um numero x de eventos (geralmente, variando entre 20 e
30). Tanto a ordem das partes € livre quanto a execugdo dos eventos,
observando algumas pequenas regras. Como os eventos s&o essencialmente
notas ou sons isolados, caraterizados por uma maneira especifica de como
devem ser tocados, as dimensdes macro e micro se misturam nesse aspecto. As
notas instrutorias listam uma série de detalhes sobre como executar cada
evento. Os simbolos abaixo (Fig. 32) significam, respectivamente: 1) tocar depois
que um som anterior comegou, segura-lo até que ele pare; 2) comegar a qualquer
momento, segure até que outro som comece, termine com ele; 3) comegar ao
mesmo tempo (ou assim que voceé estiver ciente) com o préximo som, mas parar
antes do outro acabar; 4) comece a qualquer momento, segure até que outro

som comece, continue segurando a qualquer momento depois que o som parar.
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Figura 32 - Notas introdutorias de For 1, 2 or 3 People de Wolff. Regras de ataques e duragdes
(WOLFF, 1964).

A despeito dessas regras, como as da Figura 31 e da Figura 32, o

grau de indeterminagao também na microforma é bastante avangado.

« anything
= a high in some aspect

A
L

A =2 sound {n some respect dissonant with what Immediately precedes
= a soand as far away as possible, In some aspect, from what immediately precedes it
® 4 Poise
« a low In some aspect

= a harmanic

= change the direction in space of @ sound

OO0 4 - o> %

-9-, &~ = a sound in & middle place, in some respect, of the sounds around it

asp. = as possibie

met = & sound using metal (generally of low resonance; melz= a higher rescnance)
wd = & sound using wood (generally of low resonance; Wdz = a higher resonance)

t « a sound made by tapping ox touching or tracing or the like

b = a sound made by breathing or blowing or the like (but not singing)

ir = a sound (nvolving friction

pl = a sound involving plucking or pulling

sn = a sound involving snapping

stret = a sound involving stretched material

In parts V-X notations such as the following nat standing by 2 note are to be applied
to any sound on that page, whether produced by coeself or another player,

v = & slight alteration of a sound
A = cut off a sound
> = extend & sound

7  =ralse a sound In some respect

~a = [ower it in some respect

Figura 33 - Notas Introdutérias - For 1, 2 or People (WOLFF, 1964).
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For 1, 2 or 3 People deixa nada menos que os parametros, altura,
duracgao, textura/densidade, timbre/instrumentag¢ao, além da direcionalidade e
recorréncia, nas maos do intérprete. O resultado € que a forma pensada como
produto das relacdes entre os eventos, entre a distribuigdo das sonoridades no
espaco e tempo se torna bastante indefinida. Em obras como Number Series,
Klavierstuck XI ou Momente & possivel falar que a macroforma, em graus
distintos, predomina na abertura formal. No caso de Momente, existem aberturas
pontuais no ambito da microforma, mas elas nos parecem pouco determinantes
na modelagem formal. A obra de Wolff, entretanto, € um exemplo, entre varios,
em que a forma aberta é composta de uma interseccédo tanto da dimenséao
estrutural, o macro, quanto da dimensao micro.

Outras obras em que macro e microformas sao abertas em proporgao
semelhante sdo, por exemplo, pecas de Earle Brown como Available Forms para
orquestra (1961), Corroboree para 3 (ou 2) pianos (1964) e Quarteto de Cordas
(1965). Segundo Nyman, elas sdo tentativas de Brown de combinar as
qualidades graficas e de mobilidade improvisatoria das obras da série Folio, com
o modelo de material composto fixo mais (macro) forma aberta de Twenty-five
pages. Ambos sdo métodos que intensificam a ambiguidade inerente a qualquer
representacao grafica (NYMAN, 2009, p. 70).

3.7 Consideragoes

“[...] open form means that until that particular piece
is over, its form is forever becoming”®®
(Leo Smith)

Uma questdo que se levanta, e que de certa forma é parte da
problematica dessa pesquisa, € por que um compositor escolhe uma
determinada organizagao formal para sua obra. Quase sempre € um misto de
contexto histérico e geografico, de um lado, e aspiragbes intelectuais e
psicoldgicas, de outro. No caso das obras de forma aberta aqui analisadas, elas

se apresentam num contexto historico de extremo experimentalismo que mistura

8 Liner notes to Marion Brown, Duets, Arista Freedom (SMITH, 1975).
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tanto a negacdo explicita do passado, de uma musica, supostamente,
teleoldgica, quanto da influéncia das artes visuais, caso de Jackson Pollock e
Alexander Calder (NYMAN, 2009, p. 51), quanto do Zen Budismo e do
orientalismo em voga no Ocidente (lbid., p. 51; 76; 111). Entre os compositores
europeus, a ideia de ruptura com a sequencialidade € um processo que se inicia
muito gradualmente no inicio do século XX, para alguns ja em La Mer de
Debussy, e encontra nas experiéncias de forma aberta da década de 1950 e
1960 um climax. O que € mais importante notar € que em todas as correntes a
poética composicional substancia a ideia de uma forma aberta. Seja por uma
poética que questiona o controle exercido pelo compositor, seja por uma que
propde o “fim do tempo” e a promogdo de um eterno agora, a solugado formal
dessas experiéncias de formas abertas esta frequentemente ligada a uma
poética, atribuindo, em certa medida, uma centralidade maior a questdo da forma
na producdo da obra. Em outras experiéncias, a forma, como maneira de
organizar as ideias musicais nas relagbes espago-temporais, ndo surge de
maneira tao decisiva para poética, ao menos, no discurso dos compositores.

Guy de Briéve levanta um questionamento sobre o sucesso desse tipo
de abordagem formal para seus experimentadores iniciais, dado que varios
deles, gradualmente, “fecharam” suas formas em obras mais tardias. Feldman
passou a utilizar a notagdo mais tradicional em suas composi¢des (embora, de
fato, retendo algumas das estéticas estruturais das pegas graficas); Brown
substituiu seu antigo radicalismo por constru¢des modulares “conduzidas”; Wolff,
perseguindo até meados dos anos 1970 experimentos com notag&o, passou a
muitas vezes a focar na interacdo com base em elementos auditivos entre os
artistas e, eventualmente, retornando para a notagao “tradicional”. John Cage
parece ser o unico a ter mantido seus conceitos originais que, segundo De
Brieve, ndo eram tao abertos assim, pelo menos ndo do ponto de vista dos
performers (DE BIEVRE, 2012, p. 28).

A liberdade da forma aberta também lanca uma luz diferente sobre as
relagdes sociais entre compositor, composigao e performer(s), enfatizando-os
como uma parte essencial da criagdo musical. Esses aspectos sdo muitas vezes

tomados como dados. Por outro lado, o quanto mais ou menos aberta € uma
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partitura ndo € uma invengcdo completamente nova: antes que as partituras
totalmente anotadas se tornassem comum, uma maior responsabilidade era
dada ao intérprete e a sua capacidade de improvisar, geralmente de acordo com
o estilo da época. Entretanto, é inegavel que uma partitura totalmente notada,
nao aberta, deixa o intérprete com um papel predominantemente reprodutivo.
Esse processo se acentuou no inicio de século XX a medida que as obras se
tornaram tao virtuosisticas, com uma densidade de notas tdo grande, e
detalhadas ao extremo, que o principal desafio do intérprete é conseguir executa-
las conforme expressa a notacdo. A forma aberta, por outro lado, ainda que
possa ser também muito virtuosistica, tende a uma flexibilidade muito maior e,
sobretudo, atribui ao intérprete um papel generativo ou formativo na obra.

A forma aberta incorpora de modo muito pleno a ideia de forma como
processo. Apesar da amplitude abarcada por essa ideia, nas abordagens abertas
a forma se torna algo realizavel apenas no ato da execugdo, naturalmente,
considerando o grau de abertura da obra. Obras como December 1952 podem
ter uma forma radicalmente distinta entre uma execugao e outra. Nesses casos,
o compositor abre mao ja no processo composicional de boa parte do aspecto
organizativo e relacional dos eventos sonoros de sua obra, quase como se
estivesse dizendo que a forma, afinal, ndo importa. E um tipo de saida formal
gque mais se aproxima da propria ideia que, superficialmente, abordamos na
secao 2.6, a de que a recepcgao da forma de uma obra depende muito pouco do
compositor e que sua maneira de estabelecer relagbes, hierarquias,
sucessividade entre os sons ou eventos sonoros €, antes de tudo, um modo de
organizar seus pensamentos € menos uma mensagem que sera transmitida no

ato de realizacéo da obra.
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4 - FORMA POR INTERTEXTUALIDADE
4.1 Introducgao

Nesse capitulo iremos discutir algumas abordagens formais a partir
da obra de compositores que, entre outros dados, utilizaram a intertextualidade
tanto como fato motivador de algumas obras quanto elemento de coesao da
estrutura, assim como da relagdo entre os objetos sonoros. Naturalmente, o
modo de nomear ou classificar a organizagdo formal aqui — forma por
intertextualidade — guarda um grau de arbitrariedade. Ela ndo deriva, em geral,
de uma definicido clara utilizada pelos compositores. Nenhum dos compositores
diz que seu pensamento formal é construido por ou a partir de intertextualidades.
Quem mais se aproxima disso € Flo Menezes que, como veremos, chega a dar
nome a uma pratica formal especifica, a forma-prondncia, além de definir sua
abordagem como transtextualidade. Em geral, ao tratar das obras aqui
discutidas, os compositores sao vagos e evitam definigdes muito precisas. O que
podemos notar é que a intertextualidade, nos multiplos sentidos que o termo
comporta, parece ser uma ideia estruturante que fundamenta as acbes e
decisdes dos criadores desde a ideia originaria. Seja um texto que, tomado como
referéncia inicial, é extrapolado e suas imagens e objetos vertidos em matéria
sonora, seja de um objeto material, como pedras de silex, cuja materialidade
produz uma série de interrelagdes com outros objetos e ideias, ou ainda o bater
de asas de uma borboleta, diversos elementos podem ser ndo sé material sonoro
de base, mas incorporar uma espécie de narrativa que explica, para o proprio
compositor, suas decisdes musicais, como as hierarquias que surgem na obra —
como, por exemplo, uma dada textura ter mais destaque, ou certo timbre ser
predominante, ou ainda a recorréncia de um certo gesto musical.

As definicdes do vocabulo intertextualidade, segundo o Dicionario
Houaiss da Lingua Portuguesa, sao: “ superposi¢ao de um texto literario a outro;
1) influéncia de um texto sobre outro que o toma como modelo ou ponto de
partida, e que gera a atualizagdo do texto citado; 2) utilizagdo de uma

multiplicidade de textos ou de partes de textos preexistentes de um ou mais
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autores, de que resulta a elaboragdo de um novo texto literario®”. Devido a
prépria etimologia da palavra, o sentido mais comum do termo esta ligado a
literatura, a palavra escrita.

No campo tedrico, o conceito de intertextualidade tem sido
desenvolvido, sobretudo, na critica literaria e na linguistica. O conceito foi
ampliado para termos correlatos, como dialoguismo (Mikhail Bakthin),
transposicado (Julia Kristeva), transtextualidade (Gérard Genette), desleitura,
influéncia, apropriagao e desapropriagao (Harold Bloom), entre outros (ARAUJO,
2017).

De acordo com o Graham Allen (2011), é possivel tragar o inicio do
debate tedrico sobre a intertextualidade nas origens da linguistica do século XX,
especialmente no trabalho do linguista Ferdinand de Sausurre. Allen também
destaca o trabalho das teorias literarias e linguisticas de Bakhtin, de como ela se
converte em preocupagao com a existéncia da linguagem dentro de situagdes
sociais especificas. Outro nome fundamental nesse campo de estudos € o de
Julia Kristeva que, na década de 1960, combina as teorias de Saussure e Bakhtin
para produzir a primeira articulagdo da teoria intertextual. Uma diviséo
importante no campo da teoria da intertextualidade é, segundo Allen, entre
estruturalistas e pods-estruturalistas. Para esse autor, os criticos pos-
estruturalistas empregaram o termo intertextualidade para “romper nogbes de
significado”, enquanto criticos estruturalistas utilizam o mesmo termo para
“localizar e até mesmo fixar o significado literario”.®" Allen argumenta que a
intertextualidade pode envolver uma série de questdes, como “a radicalidade do
signo, a relagéo entre signos e textos e textos culturais, a relagdo entre um texto

e um sistema literario, ou a relagdo transformativa entre um texto e outro®”

% HOUAISS, Anténio e VILLAR, Mauro de Salles. Dicionario Houaiss da Lingua Portuguesa.
Rio de Janerio: Objetiva, 2001.

1 Barthes employs intertextual theory to challenge long-held assumptions concerning the role of
the author in the production of meaning and the very nature of literary meaning itself. For Barthes,
literary meaning can never be fully stabilized by the reader, since the literary work’s intertextual
nature always leads readers on to new textual relations. [...] “Barthes views such a situation as a
liberation for readers; a liberation from the traditional power and authority of the figure of the
‘author’, who is now ‘dead’.” (ALLEN, 2011, p. 4)

92 jt can involve the radical plurality of the sign, the relation between signs and texts and the
cultural text, the relation between a text and the literary system, or the transformative relation
between one text and another text. However, it is used, the term intertextuality promotes a hew
vision of meaninand thus of authorship and reading: a vision resistant to ingrained notions of
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(2011, p. 6). Um outro autor importante, tratado por Allen, é Gérard Genette que
constroi uma interessante taxonomia da transtextualidade: 1) intertextualidade
propriamente, que é definida como a citagao e a presenca de um texto dentro de
outro; 2) paratextualidade, a relacéo de elementos coexistentes dentro de uma
mesma obra; 3) metatextualidade, a relagdo critica a relagdo de um texto com
arquitextos, ou categorias maiores de textos (arquitextualidade); 4)
hipertextualidade, definida como “toda relagdo que une um texto B (hipertexto) a
um texto anterior A (hipotexto) do qual ele brota de uma forma que nado é a do
comentario” (ARAUJO, 2017, p. 57).

Nessa pesquisa, empregamos um entendimento flexivel do termo
intertextualidade. A ideia de intertextualidade aqui serve como possibildade de
leitura para o modo como os compositores lidam com a forma. Assim, o termo
refere-se a uma série de referéncias externas a obra que tanto podem ser
literarias, quanto musicais ou sonoras e mesmo imagéticas. Embora ndo seja
novidade o uso de referéncias, simbolos e representagdes n&o propriamente
sonoros (no sentido dos parametros fisicos do som) nas obras musicais, em que
0s casos mais evidentes estdo na emulagao das figuras de retorica e na musica
programatica, as obras escritas dentro de uma linguagem mais experimental, ou
pos-tonal nao diatbnica, frequentemente tém na intertextualidade ora um fator
inicial do processo composicional ora um elemento de coesao e unidade da obra
como um todo. Assim, uma obra pode usar um texto literario como componente
de coesao formal, ora explicita, ora implicitamente; pode dialogar com outras
obras por meio de citagdes ou parafrase; pode extrair material basico (grupo de
alturas, padrdes ritmicos, instrumentagéo/timbre); fazer referéncias a fatos e
personagens histéricos (que na musica surgem metaforizados por elementos
musicais); ou ainda traduzir sonoramente imagens como a de um bater de asas
de uma borboleta ou de uma usina siderurgica. O foco, entretanto, nédo € o
conceito. Ele deve ser entendido como framework da leitura sobre a forma
proposta nesse capitulo.

Ainda que essas obras possuam outros elementos que poderiam ser

considerados importantes para delineacdo da forma, € recorrente, na fala dos

originality, uniqueness, singularity and autonomy.” (ALLEN, 2011, p. 6).



185

compositores, referéncias de carater intertextual como elemento,
frequentemente ndo explicito, de unidade entre os eventos, os parametros mais
centrais numa obra — como a centralidade de timbres brilhantes e metalicos em
Volta Redonda de Rodolfo Caesar, enquanto elemento formal que atravessa a
obra — ou ainda a produg¢ao de uma sonoridade de base para o desenvolvimento
de toda a peca, como em A Dream within a Dream de Tatiana Catanzaro.
Nesse capitulo, iremos abordar o pensamento musical de trés
compositores brasileiros atuantes no cenario nacional e internacional, discutindo
como cada um encara as questdes ligadas a forma em musica e como essa

problematica se expressa em algumas de suas obras.

4.2 Flo Menezes: poética, forma-pronuncia e transtextualidade

Compositor paulista e professor titular da UNESP, Flo Menezes teve
contato direto com varios dos grandes nomes da musica contemporanea de
concerto, como Henri Pousseur, Luciano Berio, Pierre Boulez e Karlheinz
Stockhausen. O proprio compositor se autodenomina um germanofilo®, tendo
estudado no Estudio de Musica Eletrénica de Col6nia. Buscaremos, brevemente,
discutir algumas das ideias de Menezes sobre a forma em musica e como essa

visao se relaciona com sua producdo composicional.

4.2.1 Consideragoes sobre a forma em musica

Flo Menezes tem uma vasta e densa producdo intelectual. Ele
encarna a esséncia do compositor pensivo®, cuja atuagio intelectual é tao
engajada quanto a artistica. De certa forma, ele segue a mesma linha de atuagao

de compositores europeus que pautaram o debate musical a partir dos anos de

9 No sentido de um gosto pela cultura germénica desde a adolescéncia, sendo ja nessa época
admirador da obra de Schumann, tendo ingressado no Goethe Institut de Sdo Paulo aos 13 anos
e, posteriormente, estudado musica eletrénica em Colénia (MENEZES, 2016).

94 Compositor pensivo [compositeur pensiv], termo cunhado por Francgois Nicolas para descrever
este tipo de atuacao intelectual e artistica. Um compositor pensivo se dedica ndo apenas ao
pensamento musical como composi¢cdo, mas também desenvolve teorias, defende ideias,
posiciona-se esteticamente, escreve artigos, da conferéncias sobre temas que podem variar
desde as técnicas composicionais até as questdes estéticas e criticas de seu tempo (SANTOS,
2014, p. 5).



186

1950. Além de ter uma visdo muito clara sobre a fundamentacao tedrica de sua
prépria obra, Menezes discorre com desenvoltura sobre como enxerga o
processo composicional ao longo da historia da musica ocidental. Ao discutir
como se da o planejamento e a forma, ele, guardadas as devidas ressalvas de
uma generalizagdo, considera haver, “com muita clareza”, duas linhas de forga
muito evidentes na historia da musica com relagdo a composi¢cdo. De um lado,
para ele, pensa-se o todo, imagina-se o arco da obra e a sua poética geral antes
de se buscar mais precisamente os materiais, especulando com os mesmos
apenas apos essa concepgao geral da forma. Do outro, especula-se sobre os
materiais sem saber bem o que vai acontecer com eles, e, a partir dessa
especulacdo, desdobra-se gradualmente até se constituir as grandes formas
(MENEZES, 2016).

Para Menezes, os grandes compositores se aliam a uma tendéncia
ou a outra, embora nunca sejam apenas uma coisa ou outra. Como exemplo

dessa oposigao, ele cita Stravinsky e Webern:

Stravinsky € um compositor da visdo global que busca [posteriormente]
os materiais. Webern € um compositor que esta nos materiais e gera a
forma. Se vocé pegar Webern, 6bvio que ao especular sobre os
materiais minimos, ele esta tendo uma vis&o da obra também como um
todo, ele sabe onde vai chegar. Stravinsky, quando ele esta idealizando
um arco, uma poética, e que era muito fortemente ligado aos ballets
naquela época, ele também ja tinha uma ideia muito clara dos materiais
com o0s quais ele queria mexer. Entdo, existe uma preponderancia,
porém, tanto um nivel quanto o outro estdo presentes no trabalho de
um grande compositor. Quando um compositor ndo se apropria muito
claramente num nivel de consciéncia, seja do nivel da macroforma,
seja do nivel dos micro materiais, ele ta fadado a fazer alguma coisa
que corre um risco muito grande de nao ser grande coisa (MENEZES,
2016).

O compositor deixa claro que considera essa estruturagéo, ou seja, a
dimensao macro da forma, fundamental na sua avaliacdo sobre uma
composi¢cdo. Em alguma medida, a visdo de Menezes sobre a forma reproduz
um vocabulario e uma logica que remete ao hilemorfismo. Materiais e forma s&o
instancias, a priori, distintas que podem ser definidas em momentos diferentes,
embora, como ele frisa, mutualmente influentes, cuja a primazia na modelagem
formal decorra da deciséo de privilegiar o macro (o arco geral da obra) ou 0 micro

(a escolha ou producdo dos materiais). Naturalmente, essas duas instancias
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buscam se conciliar por meio de elementos de coesdo. Como veremos mais
tarde, na forma-pronuncia, modelo formal desenvolvido por Menezes, ainda que
o arco geral seja definido de antemao, os materiais e seus desenvolvimentos sao
oriundos da mesma fonte, a palavra ou fonema.

Menezes realiza outras consideragées que nos ajudam a entender
sua concepgao de forma e como ela dialoga com aquelas tradigbes analisadas
na primeira parte dessa pesquisa. Se, inicialmente, ele propunha a divisao entre
o todo e a parte, entre arco geral e materiais, se identificando, ao nosso ver,
justamente com a tradigdo germanica pos-serialista, ele reforga essa leitura ao
comparar os modos de abordar a organizagao formal entre alemées e franceses.
Para o compositor, no que diz respeito a questao da forma, ha uma oposi¢cao
muito clara entre o pensamento francés e o germanico, que é a oposi¢ao entre
a segmentacao do discurso e o desenvolvimentismo do discurso. O pensamento
germanico, para ele, se volta muito mais para o sentido da Durchkomposition,
que é a “composicdo atraves”, em um sentido literal, cuja unidade se da como
eixo central do inicio ao fim da obra. O compositor até propde uma traducao para
o termo, a transcomposicdo. Para ele, esse modelo se consolida com a Sonata
de Liszt, que, embora hungaro, era germanico em termos de pensamento
musical. Na Sonata lisztiana ha num fluxo continuo, como uma obra de um
movimento s6 que inaugura e pré-configura muitas das obras contemporaneas,
cuja tendéncia é ser em um movimento unico. No polo oposto, haveria a escola
francesa, desde pelo menos Couperin e Rameau, que se configura pelo
pensamento por blocos sonoros, as rupturas, as auséncias de conexdo. O
compositor faz a ressalva quanto a necessidade de se relativizar essa reducéo.
Entender esses campos mais como dialéticos do que como dicotdmicos nos
ajuda a situar o proprio pensamento de Menezes. Ainda que se reconheg¢a como
influenciado pelas duas escolas eletroacusticas da década de 1950, e ndo veja
na sua obra e pensamento musical uma filiagdo unilateral, sua maneira de
pensar a composicao, dentro dos termos por ele mesmo propostos, se aproxima
muito mais fortemente do pensamento germanico.

Nessa soma de elementos dialéticos que compde a visao de Menezes

sobre a forma, um terceiro eixo é por ele levantado. Vimos até aqui, num primeiro



188

eixo, que o compositor entende que a forma é derivada do todo, do arco geral,
ou da parte, dos materiais. Em um segundo eixo, tratamos da sua perspectiva
quanto a origem, ou pelo menos quanto ao predominio, entre o campo francés e
sua ideia de segmentagdo e o campo germanico e sua visdo de “composi¢céo
através”. Um terceiro eixo, defendido pelo compositor, complementa essa nogao
dialética, algo estruturante no pensamento musical ocidental: a oposigao entre o
pensamento do desenvolvimento motivico, de um lado, e do tema e variagdes,
do outro. De certa maneira, esses eixos sdo ndo apenas complementares, mas

também modos de dizer a mesma ideia distintamente:

Na minha opinido, existem duas grandes formas na histéria da musica
que definiram toda a dialética fundamental do pensamento da
composicdo na forma: de um lado, tem-se o desenvolvimento
motivico por derivagdo e contrastes, tipico da Forma Sonata, uma
forma dualistica em esséncia, pois contrapée um primeiro tema a um
segundo tema; nela, o motivo, constituinte do tema, vai se
desenvolvendo e vai se constituindo como matéria-prima fundamental;
pensamos em Beethoven como seu grande paradigma. De outro lado,
tém-se o Tema e Variagdes, para os quais pode-se também pensar
em Beethoven como paradigma: uma organizagdo que se da “por
blocos” e de maneira sempre variada, em que o principio € tomar todo
o “esqueleto” tema como sua matéria-prima, mas de modo que um de
seus motivos o impregne por inteiro, como num processo contagioso.
Chamo este processo de “efeito catapora”, pois € como se fosse uma
propagacéao na pele daquele microelemento contagiante, motivico, por
todo o esqueleto tematico. Pode-se observar isso de modo evidente
nas Variagbes de Diabelli de Beethoven (MENEZES, 2016, grifo
Nnosso).

Menezes considera que hoje a Forma Sonata ja ndo tem mais sentido,
devido, sobretudo, a sua intrinseca relacdo com a dualidade estrutural do
sistema tonal, ainda que seja possivel repensar seu papel na atualidade.
Entretanto, ele enxerga no Tema e Variagdes algo que ainda hoje faz sentido,
pois os procedimentos que os tipificam fazem-se presentes, de modo consciente
ou inconsciente, ainda em quase toda a pratica composicional da atualidade.
Aquilo que era o tema, na realidade, foi se vertendo, cada vez mais, no que
denominamos por materiais. Hoje, ter-se-ia uma versao similar, equivalente, ao
Tema e Variagdes no que poderia, segundo Menezes, ser designado por
Materiais e Variagbes. Na musica eletroacustica, por exemplo, encontra-se
frequentemente esta nogao de materiais e variagées. Assim, o Tema e Variagoes

ainda é, para o compositor, uma forma musical valida, enquanto a Forma Sonata,
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tradicional enquanto modelo ideal e condizente mais com a era da tonalidade,

perdeu sua centralidade. A Quadro 4 ilustra esquematicamente as ideias sobre

forma vistas até aqui.

Aspectos da forma

Quanto a origem

Arco geral (macro)

Materiais (micro)

Quanto ao processo

Segmentacao (tipicamente
francesa)

Desenvolvimento
(tipicamente germanica)

Quanto aos modelos

Tema e Variagoes

Forma Sonata

Quadro 4 — Aspectos gerais da forma segundo Flo Menezes.

Nado por acaso, essa visdo nos remete a classificacdo de
Stockhausen, apresentada em Capitulo 2, sobre as formas, em especial aquelas
que ele identifica como correntes tradicionais: a forma dramatica, de carater
dialético e desenvolvimentista; e a forma épica, caracterizada pelas variagdes.
Menezes nao menciona uma forma do presente, do agora, nos mesmos moldes
de Stockhausen. Essa é uma diferengca importante entre Menezes e
Stockhausen em relacéo a proposta da forma-momento. O pensamento formal
de Menezes ndo abre mao da direcionalidade, da continuidade do discurso,
mesmo que isso se dé em diferentes niveis e planos. Sobre a direcionalidade

em Stockhausen, ele diz:

Mas, mesmo na forma-momento de Stockhausen, ha direcionalidade,
pois existem momentos direcionais e momentos n&o direcionais;
mesmo em Kontakte existem processos de rarefagdo ou de outros
tipos, com coisas que se organizam claramente de modo direcional
(MENEZES, 2016).

Esse sera um elemento importante tanto para uma compreensao
geral sobre como o compositor lida com o problema da forma quanto, mais
especificamente, para as obras e o modelo formal de que trataremos mais tarde.

Em oposigéo a proposta da forma-momento de uma verticalizagdo do
tempo, Menezes defende a vetorizagdao do tempo, ou dos tempos, nas suas
obras. Ja logo no inicio de seu primeiro livro, Apoteose de Schoenberg (escrito
em 1984-85 e cuja primeira edigdo data de 1987), ele afirmava que “escutar é

ouvir diregdes”. O compositor nega a efetividade de obras que se pretendem
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objetos sonoros desconectados de uma estrutura fundante, de uma
territorialidade mapeavel. Assim, ele se coloca, em certa medida, em oposigao
nao apenas a ideia de uma forma pretensamente descontinua e vertical como
na forma-momento como também as ideias de Cage, Feldman, Young, Brown,
entre outros, a cerca de um tempo absolutamente a-direcional e indeterminado.

O compositor é bem direto sobre esse ponto:

Escutar é perceber direcdes, nao é simplesmente ouvir. Vocé perscruta
caminhos. Existem estéticas que denegam isso, mas elas ndo me
interessam, pois sdo estéticas que tendem a criar uma absoluta
independéncia do objeto estético em relacdo a uma necessidade
“nervosa” de constituigdo de um organismo, € isso ndo me é
interessante como objeto estético. Se a apreensdo fosse
absolutamente momentanea e pontual, ndo haveria a percepgao dos
significados, pois o significado € uma retengdo, e mais que isso: €
também uma preservacdo da direcdo dos materiais. Isso é que
substancia o significado (MENEZES, 2016).
Essa colocagdo nos ajuda a entender o lugar do pensamento de
Menezes. A0 mesmo tempo em que tem uma compreensao da forma muito
proxima daquela dos compositores pos-serialistas, notadamente de
Stockhausen, ele nega uma determinada visdo proposta pelo compositor
germanico. Como vimos, cerca de uma década apos seu artigo sobre a forma-
momento, o proprio Stockhausen reconhece o problema de se abandonar
completamente a continuidade e certo grau de curva dramatica. Mais importante,
e que fica nas entrelinhas na citacdo acima, € a oposi¢gao de Menezes a visdo
de uma abertura completa, nos termos que Cage propds. Ainda que reconhega
o pioneirismo e notdria singularidade de Cage, Menezes ndo enxerga no
pensamento do compositor americano algo que permita um desenvolvimento
ulterior, sobretudo dessa proposta de levar ao limite da quase negacéo da figura
do criador na obra de arte®.

Entre compositores contemporaneos que trabalham dentro de um

% Sobre Cage, ele diz: “Cage € um caso muito particular, um caso que ndo se pode imitar,
justamente porque ele é tao cheio de erros que imita-lo so ira potencializar seus erros. Mas ao
mesmo tempo ele é tdo inventivo... Cage € um happening, enquanto artista e vida; ele é um
modelo Unico de consequéncia dentro do inconsequente, e talvez por isso acabe sendo um
modelo de modernidade com lindissimas invengdes, mas do qual sobra como modelo
simplesmente a admiragao por seu trabalho. Nao se pode querer desenvolver nada a partir de
Cage, porque nao ha o qué se desenvolver, e aqueles que nele muito “se colaram” nada mais
sdo que seus epigonos” (MENEZES, 2016).
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paradigma poés-tonal ndo diatbnico, ndo € simples identificar de maneira
declarada um parametro sonoro que seja reconhecidamente mais central na
poética composicional, ou mesmo que possa ser reconhecido como um
elemento mais definidor da estrutura. Ainda que se filiem ou adotem uma estética
nominalmente determinada, no mundo pds-tonal e pods-serial, a ideia de um
parametro como preponderante pode soar uma remissdo a modelos
hierarquizados do passado. Menezes, todavia, reconhece o parametro altura
como o mais decisivo de sua construgao musical, elaborado na ideia de entidade
sonora. Naturalmente, ndo se trata de um parametro centralizador nos mesmos
termos da musica tonal e pds-tonal (como no serialismo dodecafénico). As
entidades sonoras® s&o uma proposigao tedrico-composicional que funcionam
como modo de organizagdo das alturas, tanto na sua dimensdo harménica
quanto na sua dimensdo timbristica. A partir da prépria teorizacdo de
Stockhausen sobre a unidade do tempo musical (STOCKHAUSEN, 2009), que
demonstra a unicidade dos diferentes paréametros (altura, ritmo/duragao e timbre)
como relagdes frequenciais, Menezes enxerga que o parametro altura possui um
nivel de detalhamento, de possibilidade de percepg¢ao consciente e de referéncia
historica, de uma riqueza informativa claramente superior aos outros parametros.
Especialmente na musica instrumental, mas em certa medida também na
eletroacustica, esse parametro ganha preponderancia na sua musica. E dessa
centralidade que surge a ideia de entidades harmdnicas. Esse dado é importante
na medida em que percebemos que elementos que compdem a ideia de forma
para Menezes, como a direcionalidade (vetorialidade) e a intertextualidade,
estdo presentes na maneira como ele manipula e desenvolve as entidades
harménicas. Refor¢ando sua relagdo com a escola da musica eletrénica alema
e pos-serial, ele ressalta a importancia, mesmo na musica eletroacustica, da
dimenséo intervalar — considerando, evidentemente, as inarmonicidades de
certos objetos sonoros — como parte de sua visdo do campo das alturas e do seu

pensamento musical:

9 O termo remete a nogdo de complexos sonoros ou dominios harménicos de Boulez: “Podemos
nos surpreender chamando de complexos de sons o que tinhamos costume de chamar de
acorde, nés nao atribuimos a esta coagulagao vertical uma fungdo harménica propriamente dita.
No6s a entendemos enquanto superposi¢ao de frequéncias, como um bloco sonoro (BOULEZ;
MOURINHO, 2008, p. 155).
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Quando eu elaboro uma determinada entidade harménica na escritura
instrumental, ela j4 passa a ter desde o inicio uma complexidade
bastante grande. Uma entidade é também uma espécie de “timbre”,
uma espécie de construg¢ao timbrica. J4 quando vou para o dominio da
musica eletroacustica acusmatica, ou para as estruturas
eletroacusticas que vao soar junto com as texturas instrumentais, esse
peso harmdnico n&o é propriamente “anulado”, mas sera relativizado,
porque ai vocé adentra um dominio no qual os materiais e a nogao de
pitch, de altura, sdo muito mais relativizados, e isto devido a uma
grande presenga dos ruidos, de taxa de inarmonicidade dos objetos
sonoros. Ali vocé se situa entdo em um nivel em que a predominancia
se desloca da harmonicidade para a inarmonicidade, mas mesmo
assim a minha musica ainda tem, mesmo na musica eletroacustica, um
pensamento ainda calcado na harmonia, e as estruturas de intervalo,
mesmo que elas ndo sejam tao elaboradas no nivel do detalhe e da
especulacdo quanto na mdusica instrumental, também se fazem por
vezes claramente presentes (MENEZES, 2016).

4.2.2 A forma-pronuncia

Menezes é um dos poucos compositores contemporaneos em cuja
obra é possivel encontrar ndo s6 uma concepcao sobre forma musical sélida e
declarada, mas também formalizada. A forma-pronuncia, embora n&o seja a
unica maneira com a qual ele trata a forma em suas obras, € um exemplo
cristalino de sua heranga germanica e de sua preocupagao em unir sua produgéo
artistica e intelectual. Para Menezes, o problema da forma sempre esteve
presente.

Antes de sua ida para Alemanha, na segunda metade dos anos de
1980, Menezes ja buscava uma maneira de organizar a forma em suas obras

musicais:

O florescimento de tais formas encontra sua origem numa ja antiga
preocupacdo com relacdo a sonoridade das palavras, fato que,
juntamente com um aprofundado estudo acustico-verbal e,
posteriormente, de fonologia, resultou na intengdo musical de transpor
ao tempo de uma composi¢ao — ou seja, a sua forma — a forma mesma
dos fendmenos fonéticos (MENEZES, 2001, p. 215).

Menezes relata a importancia central dos titulos para a concepgéao de

suas obras:

Nao consigo compor sem ter antes um titulo para a nova obra. Quando
surge uma intengdo compositiva, numa poética bem precisa, ela
encontra correspondéncia poética muito bem formulada em um titulo.
O titulo me guia. Tenho uma tendéncia a entender a forma, o ideario
geral significativo da forma, como fortemente norteador daquilo que
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vou buscar compondo (MENEZES, 2016).

Essa importancia dada a palavra como balizador de sua concepgéao
formal o levou, no nosso entender, a elaboragcdo de uma forma que explora, além
dos aspectos semanticos, a prépria dimensédo sonora da palavra. Essa forma
musical € derivada da estrutura fonolégica de uma determinada palavra-de-base,
cujo processo Menezes denominou, posteriormente, ja em Colonia, de
Aussprache-Form (Forma-pronuncia). Neste procedimento, ao mesmo tempo
formal, musical e verbal, uma determinada palavra, cujo significado demonstra
ser importante para a concepc¢ao da obra, é radicalmente estendida no tempo,
de modo concreto ou imaginario. Seus momentos fonoldgicos, tais como s&o
definidos em fonologia estrutural, s&o consequentemente dilacerados,
determinando com isso, essencialmente, a sucessao das texturas sonoras que
constituem a forma musical. Nesse processo, tanto as propor¢des de duragdes
guanto as caracteristicas sonoras dos fonemas na pronuncia padréao da palavra
em questdo sao levadas em consideracdo para a elaboragcdo da forma musical
(MENEZES, 2001). E possivel ilustrar essa dupla fungdo semantica e

estruturante da forma-pronuncia na Figura 34:

[Musical |

1 Musical [

Y

| FORMA-PRONUNCIA |

| PALAVRA |

N

| Semantico :{ Fonético/Sonoridade |

_4 Intertextualidade H Texturalizagao L_

Figura 34 — Esquema da forma-pronuncia.

Para o compositor, a palavra € também uma categoria musical. Ele
argumenta que ninguém vislumbrou o fato de que a forma musical poderia ser a

prépria palavra, dilatada, de maneira que ela se extinguisse como percepc¢éao da
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propria palavra, mas, a0 mesmo tempo, que sua coloragdo fonémica e sua
proporcionalidade de duracao, dilatada no tempo, fosse nada mais nada menos
que a propria palavra. Ou seja, a palavra ndo é mais percebida enquanto tal, mas
verte-se em musica: uma forma-pronuncia. Essa relagdo da palavra como base
para a forma permite que, como mostra a Figura 34, diversas dimensdes estejam
unificadas no material de base, ou seja, tanto na intertextualidade, ligada ao
aspecto semantico e referencial sonoro e musical, quanto na dimensao sonora,
inclusive com os formantes gerando campos harmoénicos e texturais. Essa
experiéncia sera melhor explicitada na analise de Pan em sua verséo
exclusivamente eletrbénica.

Uma questao que pode vir a mente é: a forma-pronuncia n&o seria o
mesmo que a forma-momento de Stockhausen? O compositor responde: “A
forma-pronuncia €, digamos, uma forma-momento com a dramaturgia da
palavra, ou seja, com a necessidade de uma suscetibilidade de eventos que na
forma-momento vocé n&do tem” (MENEZES, 2016).

Pode-se dizer, assim, que a forma-pronuncia se inspira, em certa
medida, na forma-momento, porém, ao romper com 0 principio basico da
intencao de verticalidade e de estaticismo, como premissas ideais da concepg¢ao
stockhausiana, a forma elaborada por Menezes se afasta daquela elaborada
pelo compositor alem&o ao manter intencionalmente certa direcionalidade. Em

artigo de 1997, ele reconhece, todavia, textualmente essa influéncia:

Além disso, o tempo na minha musica n&o tem um carater métrico e,
nesse sentido, devo dizer que estou muito influenciado por
Stockhausen. Contrariamente ao Momentform de Stockhausen, no
entanto, a sucessdo dramatica dos “momentos” particulares na forma
de prondncia assume um papel essencial®” (MENEZES, 1997, p. 5,
tradugéo nossa).

Ele busca uma outra maneira de ampliar essa nogdo de agora,
presente na forma-momento, ndo pela anulagao da dramaticidade, mas por meio

da extensdo de duracdo dos timbres gerados pelos formantes da vogal/palavra,

7 Furthermore, time in my music does not have a metric character, and in this sense, | should
say that | am greatly influenced by Stockhausen. Contrary to Stockhausen's Moment-
Form, however, the dramatic succession of the particular "moments” in the pronunciation-form
assumes an essential role (MENEZES, 1997, p. 5).
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que, segundo o] compositor, deu origem a expressao
Klangfarbendauernproportionen (propor¢do de duragbes do timbre), tal como
Henri Pousseur procurou classificar a invengao formal de Menezes, definindo,
assim, sua forma-pronuncia. Menezes afirma que o tempo aparece
principalmente como duragdes timbristicas, ou, em termos fenomenoldgicos (em
referéncia a nogado de Husserl), como extensdes do agora (Ausdehnungen des

Jetzt) (MENEZES, 1997).
4.2.3 PAN: Laceramento della Parola (Omaggio a Trotskij) (1987-89)

Para ilustrar um dos possiveis usos da forma-pronuncia, trataremos
brevemente da obra PAN: Laceramento della Parola (Omaggio a Trotskij) (1987-
89) em sua versao puramente eletroacustica, apoiados na prépria analise do
autor.

A obra se utiliza da palavra PAN tanto como elemento material quanto
semantico. Menezes diz tratar-se da pronuncia imaginaria, estendida, da palavra
PAN, do mito do panorama, da visao global, e com o qual associa-se a origem
da musica (flauta de Pa), do eco (através da procura de Pa por sua amante Eco),
do pénico. A obra, originalmente quadrifénica, tem como origem trés fontes,
correspondentes aos trés momentos fonolégicos da palavra-de-base: 1) som
inicial (som derivado da prépria voz do compositor pronunciando o fonema /p/);
2) sons sintéticos provenientes de sintese por modulagéo de frequéncia; e 3)
sons de impulsos (oriundos de um antigo sintetizador ARP, no final da pega —
momento /n/ -, fazendo sombra ruidosa aos sons nasalizados do ultimo acorde,
que encontra respaldo instrumental na versdo para orquestra e tape)
(MENEZES, 2001).

A técnica de base, a qual somam-se outros procedimentos, € a do
time-stretching: “Se considerarmos o trabalho do ponto de vista da percepg¢ao
textural do tempo, como um elemento constitutivo do som, o alongamento do
tempo dos espectros emerge como um dos mais tipicos dentre os meus
procedimentos” (MENEZES, 1997, p. 5). A Figura 35 tenta ilustrar o processo de

exploracao e desenvolvimento dos materiais a partir das letras de PAN.
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PAN: LACERAMENTO DELLA PAROLA
(OMAGGIO A TROTSK1J) (1987-1988)

Dilaceramento da palavra |—

00 0:15 |4 24 [

P A N
l | l

Som vocal inicial Ressonancia Sons nasalizados
Explosdo de Texturizagdo Texturizagdo
P/ formantes da vogal /A/ do fonema /n/

Sons sintéticos por modulagdo Sintetizador ARP:
de frequéncia “sombra ruidosa”

Figura 35 — Esquema dos materiais em PAN.

A forma-pronuncia € essencialmente uma forma que explora a nogao
de intertextualidade nas suas mais variadas maneiras. Além de produzir material
sonoro a partir dos fonemas da palavra, Menezes explora os multiplos sentidos
do vocabulo, elaborando uma narrativa que permite ao compositor criar coesao
entre os diferentes momentos e elementos da obra. No campo semantico, além
de dar a orientacdo e a direcionalidade narrativa e dramatica para a obra, a
palavra PAN serve a uma multiplicidade de significados e intertextualidades. A
intertextualidade reporta-se a verbalidade na musica de Berio (mais
precisamente em sua obra Thema: Omaggio a Joyce), passa pelo sentido
musical da palavra pan (flauta de Pa), a referéncia ao eco (através da procura
de Pa por sua amante Eco), e a toda a problematica em torno da inteligibilidade
do verbo na passagem do periodo renascentista para o Barroco, quando a
chamada seconda pratica condenara a nao inteligibilidade da palavra no
contexto dos motetos politextuais, afirmando ali haver um certo laceramento
della poesia. Menezes, ciente de que a palavra, radicalmente estendida, deixa
de ser inteligivel enquanto palavra, assume a “contradigdo” e designa sua propria
invencdo como uma “dilaceragdao da palavra”, em que sua verdadeira
compreensao a arremessa para o dominio da forma musical.

Além disso, a pega constitui também uma homenagem a Trotsky, o
“Pa da politica” no século XX, segundo o compositor (MENEZES, 2016). Sobre
a presencga da figura de Trotsky tanto na forma quanto no material da obra, o
compositor diz: “O percurso dos impulsos finais, do agudo ao grave, reproduz a

estrutura geral de toda pecga, e esses impulsos simbolizam, no final, as ultimas
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batidas do corag&o de Trotski em sua longa agonia ‘panica” (MENEZES, 2001,
p. 284).

4.2.4 Profils Ecartelés (1988) para piano e sons eletroacusticos

Esta obra, escrita no Estudio de Musica Eletrénica de Colbnia, tem
duracao de cerca de 15 minutos e foi estreada em 27 de abril de 1989, na
Musikhochschule Kéin, com Paulo Alvares, ao piano, e préprio compositor na
eletrbnica.

Segundo Menezes, ele desejava testar a forma-pronuncia como uma
solugdo local, ndo ocupando a forma global da peca inteira, tal como em PAN,
em Phantom-Wortquelle ou em Words in Transgress. Para o compositor, era
também o momento de enfrentar a forma-pronuncia aliada a um contexto
tipicamente eletroacustico, qual seja: a jungéo de fita magnética e instrumento.

A peca € uma obra bipartite quanto a estruturagdo geral: a primeira
parte € “livre”, segundo os proprios termos do autor; a segunda, uma forma-
pronuncia. Apesar de definir a primeira como livre, a intertextualidade é o
elemento comum de ambas as partes.

Na primeira parte, Menezes opta por uma intertextualidade de
materiais, técnicas e procedimentos composicionais a partir de outros
compositores referenciais. Na obra, Menezes utilizou uma técnica harménica,
por ele inventada ainda em S&o Paulo em 1985, mas desenvolvida em Colbnia,
relativa ao emprego de intervalos ndo temperados, que nessa obra teve sua
primeira aplicagdo pratica: as projegcbes proporcionais (proportionale
Projektionen). A ideia dessa técnica €, a partir de uma determinada estrutura
harménica, e por meio de calculo logaritmico semelhante ao do sistema
temperado, projetar essa estrutura em um outro espago harménico,
comprimindo-a ou dilatando-a no ambito frequencial, sem que se ignorassem as
proporgdes intervalares originais. Em depoimento a este autor, em dezembro de

2018, Menezes observa:

Da mesma maneira que a forma-pronlncia procura preservar a
proporcionalidade das duracdes dos fonemas de uma palavra em um
tempo distinto e dilatado, as projegbes proporcionais preservam a
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proporcionalidade dos intervalos de uma dada entidade harmdnica em
espacgos harménicos distintos (MENEZES, 2018).

Dessa forma, Profils Ecartelés associa os mddulos ciclicos
(temperados) as proje¢bes proporcionais (ndo-temperadas), valendo ressaltar,
entretanto, que as projegcdes proporcionais podem e sdao empregadas também
na escritura instrumental de instrumentos temperados como o piano — tal como
ocorre nesta peca -, arredondando-se as frequéncias obtidas pelas
compressdes ou dilatagdes dos intervalos para as notas mais préximas das
projecdes.

Pousser € um compositor com o qual Menezes estabelece frequente
dialogo em suas obras. Em Musica Maximalista — Ensaios reunidos sobre a
Musica Radical e Especulativa (2006), Menezes define-se como maximalista,
termo por ele criado em 1983, porém, reconhece o maximalismo como algo ja
presente na obra de compositores anteriores a ele. Especialmente com relagao
a Henri Pousseur, Menezes afirma: “Fui influenciado fortemente por Henri
Pousseur sobretudo no dominio da harmonia, do pensamento harmoénico e,
estruturalmente, da organizagao das alturas” (MENEZES, 2016).

Profils Ecartelés utiliza como material de base dois trechos
provenientes de duas obras importantes de Pousseur, Mirroir de Votre Faust
(1964-1965), para piano e soprano ad libitum, e Couleurs Croisées (1967), para
orquestra, a partir das quais tem-se, respectivamente, os perfis A e B, cujo foco
€ justamente o pensamento harménico e a estruturagdo do campo das alturas.
Na organizagdo dos materiais, a técnica de Menezes dos modulos ciclicos foi
originalmente chamada de modalidades arquetipicas (Modalité archétypiques-
de-base), nomenclatura que depois seria alterada, como bem ilustra a Figura 36,
dos esbogos da obra (MENEZES, 2001, p. 218).



199

.
—MODALITES ARCHETWIQUES-DE-BASE — — =
D — T L e ——— _—
A #d — l — — ' ,. - s

- - i2e lya . —— - — e— —— pe J :' e
-% j{f —x ,.?5- e J ‘_J = = \r = ”'T“:T" 'u‘! —= = = Th» ,Ji-“ i =
) .__’_ P ) J -
e s el

t:'r-'\‘;n.ak-; A ) 3 .

3 ; 4 = —= — Yl W { CONERES ) g : =
EiE == == —— :g e 'i' \,f—{s-"i- S EJ»," T == e
/! ’ ' T > 1
; \ . _— I )

g ey 43 ‘{k- © " be =
=== = =
T Thre el - ' =S == SN I Sy
GESSESTe - ‘I g Jv"T-T'ah\@J. = J'Q.J y —_— .
{ 1 ] ] [}
| | ' '

HE A = o= e = — P —"
fo—v - T = f

Figura 36 — Arquétipo de base a partir de Votre Faust, de Pousseur, e sua derivagéo pelo
modulo ciclico de base para o perfil A em Profils ércartelés, de Flo Menezes.
Essas obras, entretanto, ndo surgem como citagdo, mas com fungao
estritamente estrutural. Os arquétipos e perfis projetados podem ser vistos de
maneira mais direta na obra, como ilustra a Figura 36, ou “esquartejados”

(écartelés) pelas técnicas harmoénicas empregadas pelo compositor:

Figura 37 — Uso dos arquétipos e projecdes do perfil A em Profils Ercatelés de Flo Menezes.

s

Em Profils Ecartelés é utilizada uma terceira técnica harménica,
oriunda de uma determinada matriz intervalar — denominada de rede por
Pousseur — em uma matriz ou rede derivada, como ilustra a Figura 37, em que
o arquétipo de base do perfil A serve como base para criagdo de uma rede

harménica (réseau harmonique, na terminologia de Pousseur).
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Figura 38 — Rede harménica (parcial) temperada a partir do arquétipo de base A — Profils
Ecartelés de Flo Menezes.
Menezes “refunda” a técnica de Pousseur na medida em que inventa
uma rede harménica cujos veértices intervalares s&do calculados nao por
intervalos, mas por frequéncias fixas, gerando, assim, uma “rede harmdnica

microtonal”.
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Figura 39 — Réde harmdnica microtonal a partir da rede ‘harménica (temperada) A — Profils
Ecartelés de Flo Menezes.

Por fim, uma outra técnica esta presente no processo composicional
da primeira parte, a das multiplicagcées de intervalo de Pierre Boulez, técnica
particularmente apropriada a densificagao dos acordes a partir da interagao entre
dois agregados harménicos, como ilustra a Figura 40 (extraida dos esbogos de
Profils écartelés), na qual é possivel ver em destaque o acorde (a) composto

pelas mesmas alturas do arquétipo de base A e da rede harménica A.
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Figura 40 — Processo de multiplicagao de frequéncias a partir cia rede harmonica A — Profils
Ecartelés de Flo Menezes.

A primeira parte da obra €, portanto, elaborada pela associacdo ou
solidariedade entre diversas técnicas de elaboragcdo harmoénica e frequencial. A
intertextualidade que caracteriza a forma dessa parte da obra é tanto do material
de base — os trechos musicais de Pousseur — quanto das técnicas e
procedimentos oriundos desse compositor e de Boulez. E verdade que todas
essas técnicas estdo a servigo do desenvolvimento dos parametros altura e
harmonia que, ainda que nao sejam perceptiveis para o ouvinte, estdo na base
das relagdes formais da primeira parte da obra. Entretanto, € por meio da
intertextualidade com a obra e as técnicas de outros criadores que Menezes
elabora os perfis e, posteriormente, os “esquarteja”. A intertextualidade tem um
papel tanto estrutural da macroforma da primeira parte quanto no modo como os
materiais vao se desenvolvendo.

Na segunda parte da obra tem-se a forma-pronuncia elaborada a
partir da palavra francesa solitarité (Figura 41) que ao mesmo tempo reelabora
uma outra intertextualidade explicita: “Solidarité € a mais importante palavra de
Trois visages de Liege (1961), obra eletrdbnica de Pousseur realizada em
homenagem a revolta dos trabalhadores de Liége em 1961, cidade na qual
iniciava meu doutorado em 1987 sob sua orientagdo” (MENEZES, 2001, p. 221).
O mesmo Pousseur que esta na primeira parte da obra, como fonte dos
arquétipos de base e de certos procedimentos composicionais, ressurge como
figura central da narrativa da segunda parte, agora com a dimens&do semantica
da palavra, na qual se baseia a forma-pronuncia, espécie de elo entre Menezes
e o compositor belga. Lembremo-nos que Profils Ecartelés foi escrita em 1988

em homenagem aos 60 anos de Pousseur, completados em 1989.
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Figura 41

— Profils Ecartelés de Flo Menezes. Inicio da Forma-pronuncia:

Momento /s/, primeiro fonema de solidarité.

Como é possivel observar na parte superior da partitura, a segunda

parte da obra é dividida em momentos referentes aos fonemas da palavra

Solidarite,

iniciando-se, pois, com o Moment [s], cuja duragdo é 1'02”. A

macroforma €, assim, composta de 10 se¢des com duragdes bastante variadas,

correspondentes as propor¢des dilatadas das duragbes dos fonemas na

pronuncia da palavra francesa, como demonstra a Tabela 4:

Tabela 4 — Secdes da parte |l de Profils Ecartelés de Flo Menezes.

Secodes — 22 parte Duragao
Moment [s] 1°02”
Moment [0] 4557
Moment [I] 9”
Moment [i] 14,5”
Moment [d] 8”
Moment [a] 35"
Moment [r] 24”
Moment [i] 25”
Moment [1] 6’
Moment [e] 340”

Reportando-se a outro momento, a Figura 42 ilustra a pagina 27 da

partitura, na qual se tem, ja em plena forma-pronuncia da palavra solidarité, o

final do momento /a/ e sua transicdo ao momento /r/,

representado aqui
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integralmente em seus 24" (MENEZES, 2001, p. 221).

Moment (2] = 24"

Eh

wheh g Sy — § = — PP

Figura 42 — Transicdo do Moment [a] para Moment[r] — Profils Ecartelés, de Flo Menezes.

Fica muito claro nessa breve analise sobre a obra que a
intertextualidade é elemento central tanto na construcdo da poética de Menezes
quanto na maneira como ele cuidadosamente conecta as varias dimensdes da
obra, interrelacionando material sonoro, técnicas e procedimentos
composicionais em dialogo profundo com outros grandes compositores. A
intertextualidade opera de modos distintos, funcionando como elemento
agregador, permitindo uma narrativa ordenadora que atravesse as diferentes
técnicas, abordagens e procedimentos sonoros. E essa costura que une essas
diferentes dimensdes, das partes 1 e 2, do ponto de vista do campo sonoro, do
tratamento dado ao som, mas também da semantica, com a intertextualidade da
palavra solidarité, numa dimensao politica, que, longe de ser gratuita, reconecta,
nesse plano simbdlico, a obra ao compositor — no caso, a de Pousseur — que
“fornece” o material de base. Ha uma unido entre os aspectos técnicos, os
arquétipos de base e a dimensao simbdlica de Pousseur na obra. Nada disso é
colocado de forma explicita, mas entranhado nas estruturas, em ultima instancia,
no modo como Menezes estabelece relagdes espaciais (harménicas, texturais)

e temporais (duas dimensdes da poética de Pousseur ligadas pela
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intertextualidade). A intertextualidade €& um elemento tdo presente na
modelagem da forma, ou seja, no modo como o compositor estabelece as
relagdes sonoras — tanto no ambito micro quanto macro da obra —, que Menezes
diz preferir outro termo: franstextualidade. Segundo ele, além da
intertextualidade, que faz a obra se reportar a outras, ha os entrelagamentos
internos da propria obra, que a atravessam.

Nas abordagens formais que vimos — forma por seccionamento,
forma-momento, formas abertas —, sempre ha uma gama de variedade de
componentes que permitem um olhar sobre a forma, o que por si so ja torna fragil
qualquer classificacdo rigida. Da mesma forma, ao olhar para Profils Ecartelés
poderiamos dizer que se trata de uma forma seccional, pois tanto a parte | quanto
a Il sdo compostas de secbes ou momentos, ainda que com dimensdes distintas.
A defesa que fazemos de que a intertextualidade pode ser entendida como o
elemento central da forma esta exatamente no seu papel ordenador e relacional
entre partes, muitas vezes, aparentemente distintas, como as partes | e Il de
Profils Ecartelés. Nessa obra, a forma-pronincia ja é utilizada como solugéo
parcial de organizacgéo e estruturagao da forma. Nao é possivel dizer que toda a
peca é uma forma-pronuncia. Ao mesmo tempo, considerando o perfil
estruturalista de Menezes, seria inusitado considerar que a primeira parte nao
tem relagdo com a segunda. A relagdo tanto dos eventos dentro de cada parte
quanto da relacéo global entre as duas grandes partes esta na intertextualidade
multinivel empregada por Menezes.

Gradualmente, Menezes passou a utilizar a forma-pronuncia como
estratégia formal ainda mais localizada, segundo as palavras do proprio, ou seja,
quase como textura: como com a palavra “Speranza” em Contesture IV —
Monteverdi altrimenti; com o tritico verbal Pax/Krach/Spass em labORAtorio,
com a palavra poesia; com a voz de seu falecido irm&o, poeta Philadelpho
Menezes, em Colores (Phila in praesentia); ou ainda em Retrato Falado das
Paixbées, com a palavra Lust.

Um outro elemento importante no design da forma para Menezes, em
musica mista, € o amalgama entre eletronico e instrumental. O compositor diz

buscar uma interface “diagonal”, instaurando a duvida sobre de que origem vém
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os sons: se do eletrénico ou do acustico/instrumental. Ao propor essa duvida, o
compositor acredita estar, de fato, realizando o amalgama, porque abre o campo
da especulagdo sobre o proprio objeto sonoro para o ouvinte. O amalgama
consegue estabelecer uma ponte com o novo que, para ele, institui-se por certa
diagonalidade, como uma espécie de terceira dimensao sonora entre a
dimensdo acustica e a eletrbnica, motivando uma enquete no ouvinte e
chamando a atengao dele para o objeto musical, situagéo esta absolutamente
apreensivel no nivel da sensibilidade (MENEZES, 2016).

A Figura 43 ilustra a pagina 15 de Profils Ecartelés, correspondente a
uma passagem da primeira parte da obra, antes do advento da forma-pronuncia,
no qual se percebe uma forte correlacdo entre as texturas pianisticas e os
eventos da fita magnética (MENEZES, 2001, p. 218).

There 4o 3e
(Tivnnni “on ‘veite feiys
REm eds anat wa Soigs

Figura 43 — Correlagéo entre as texturas pianisticas e os eventos do tape — Profils écartelés, de
Flo Menezes.

A busca de certo grau de fusdo das duas dimensdes esta presente
em todas as musicas mistas de Menezes, tais como em Crase,
fundamentalmente baseada na nocédo de fusdo (crase, de origem grega),
Parcours de I'Entité, ATLAS FOLISIPELIS, A Dialética da Praia etc. Em todas

elas, verifica-se uma busca constante de estados de duvida proporcionados pelo
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amalgama entre o instrumental e o eletroacustico.

A nocao de espacializagdo tanto da musica mista quanto da musica
acusmatica tem um impacto importante na forma da obra, na medida em que ja
na elaboracédo da obra a quantidade de pistas/vozes/linhas e o0 numero de alto-
falantes, além da sua localizacdo numa sala de concerto, permitem variadas
relagdes entre esses elementos musicais. As possiveis hierarquias, por exemplo,
entre as vozes, as relagdes entre os gestos ou eventos musicais podem ser
fortemente afetadas pela dimensdo espacial projetada pelo compositor. O
guanto esse ponto pode ser considerado como o principal ou um dos principais
elementos delineadores da forma sempre estara sujeito a perspectivas diversas.
Certamente, é algo que faz parte relevante do processo composicional em boa
parte de suas obras, como é o caso de PAN.

Ainda que menos estruturante para a geragao da forma, esse dado
nos reforca a percepcdo de que tanto no campo instrumental quanto no
eletroacustico e no misto, Menezes mantém sua visdo estruturalista da forma,
em que cada detalhe tem seu lugar e relagdo previamente estabelecidos e
controlados. Em Menezes, podemos dizer que a forma pode ser vista como
essencialmente o lugar de controle e criagdo do compositor. O compositor,
seguidor convicto da escola alema de musica eletrénica, embora ressalte que
absorveu e reconhega a importancia da musica concreta na sua formacéo e
criacdo, € um criador cujos elementos de planejamento e concepg¢ao formal
parecem profundamente claros e delineadores de sua visdo poética. A propria
criacdo de um modelo, ainda que flexivel, de estruturacdo formal, a forma-
pronuncia, revela a preocupagao tedrica e composicional que Menezes da a

forma na sua musica.

4.3 Rodolfo Caesar: intertextualidade e narratividade formal

Rodolfo Caesar € professor e pesquisador da Escola de Musica da
UFRJ com sodlida atuacdo no campo da musica eletroacustica no Brasil nas
ultimas décadas. Embora seja possivel dizer que Caesar sofreu influéncia de
ambas as escolas mais tradicionais da musica eletroacustica (francesa e alema),

€ igualmente aceitavel afirmar que ele, em alguma medida, esta mais fortemente
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ligado ou identificado a uma dessas correntes, a francesa. Sobre isso, ele afirma:

A musica eletroacustica [francesa], pra mim, tinha isso como algo de
incrivel sendo oferecido, e eu via na musica eletronica alema uma
cobranga diferente, havia uma cobrancga ali de algo hierarquizado. A
musica eletroacustica alemd surgiu hierarquicamente, porque ela
surgiu no topo do serialismo, chegou para contribuir para o serialismo
de uma maneira, digamos, mais cientifica, o serialismo podia através
dos equipamentos eletrénicos construir as suas pegas, formalmente,
muito mais no ponto. Com um controle muito mais absoluto sobre as
coisas, sobre os parametros, porque eles acreditavam nisso... a musica
eletrénica alema tinha essa heranga, enquanto a musica eletroacustica
[francesa] podia abrir espago para uma pessoa como Luc Ferrari
(CAESAR, 2016).

O predominio da “visdo francesa” sobre Caesar decorre tanto de sua
maneira pessoal de encarar o ato composicional e a materialidade do som como
pelo fato de sua formacao, e primeira experiéncia composicional, ter se dado no
GRM (Groupe de Recherche Musicales) na Franga. Foi na experiéncia concreta
da gravagao e manipulagdo do som, no inicio dos anos 1970, sob orientagéo de
Pierre Schaeffer e Pierre Henry, que Caesar — até entdo instrumentista — se
descobriu e se inventou compositor. A auséncia de uma formagao composicional
tradicional — calcada no contraponto e na harmonia, baseada, portanto, na
escrita (écriture) — nos fez questionar em que medida isso o tornava mais livre
para conceber suas obras. Ou seja, o planejamento (algo geralmente associado
a uma escrita centrada nas formas comego-meio-fim, para utilizar um termo do
Stockhausen) fazia, ou faz, algum sentido para ele? Alguns escritos do
compositor nos sugerem respostas: “Nem sempre a ‘ideia’ é anterior a operagéo
que a ‘concretiza’. Isto €, trabalha-se em um campo em que linguagem né&o
necessariamente precede o material, nem vice-versa” (CAESAR, 2016, s.p.).
Nesse trecho, o compositor afirma a auséncia de predominio da linguagem em
relacao ao material, precedéncia que é fortemente associada a escrita musical e
a musica tradicional tonal e pos-tonal. Ao compor, um compositor que trabalha
essencialmente com materiais sonoros calcados na estrutura de tons e semitons
tem uma linguagem que precede o material, mesmo que essa linguagem seja
inconsciente. Em outro momento, Caesar problematiza o planejamento ao tratar

do feedback simultaneo durante o fazer da obra [eletroacustica]:
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Mexendo com sons “ao vivo” posso tatea-los ao ponto de descobrir
sugestdes antes ocultas para a imaginacdo. Este tatear acontece
mediado pela escuta, que ndo s6 detecta, percebe, como também julga
sobre procedimentos a serem seguidos, ou a abandonar. Ou seja: a
sintese se confunde com a anadlise (CAESAR, 2016, p. 1).

4.3.1 Sobre forma e planejamento

“Compor’ € um verbo que anda meio proscrito na
contemporaneidade, pela implicacdo que a palavra
mantém com um ‘dominio da forma’ e com a
‘habilidade técnica’ (destreza, ou aptiddao?) requerida
para sua execugao”.

(CAESAR, 2016, p. 1)

Caesar considera que no seu processo composicional o elemento da
escuta imediata, do feedback dado pelo proprio suporte eletroacustico, € mais
central do que qualquer planejamento abstrato, ou idealizagdo da forma antes
da feitura com os materiais. Nesse sentido, difere-se bastante do processo
gquando se envolve a partitura e seus limites materiais, e os modos de pensar

gue esse suporte coloca.

[..] entdo vai muito da coisa da experimentagdo pelo “ah! Ta
funcionando! Nao, aqui parou. Agora ta chato”, vai muito por ai, uma
coisa super subjetiva, ndo tem essa objetividade que a partitura te
permite, mas ai o que vocé vai fazer? Vocé tenta sair apenas desse
mero eu gostei, eu ndo gostei, vocé tem que encontrar alguma coisa,
vocé sempre vai encontrar algum dispositivo ou alguma mecénica. Em
determinada pega, vocé vai pensar “aqui eu ja esgotei as
possibilidades, ndo ha mais o que fazer, entéo para! Vamos parar por
aqui. As vezes era até melhor fazendo uma peca quando eu dizia
“para”, era porque eu iria cortar antes disso, o “para” ja era uma coisa
mais para nos satisfazer que realmente, sabe? Entdo, eu cortava
alguns segundos antes e da um “rabixinho” ali e pronto, acabou. Tem
pecas minhas que acabam abruptamente, porque eu achava que iria
poupar o ouvinte (CAESAR, 2016).

A despeito dessa primeira impressao, a forma ocupou, em um dado

momento, o centro das aten¢gdes de Caesar, como o préprio relata:

Em [19]89, eu ja estava bastante interessado na questdo da forma em
musica eletroacustica. Como é que uma pecga eletroacustica se
sustenta sem que a gente dé essa forma que se costuma dar nas
musicas instrumentais, as pecas que eu ouvia, eu achava que tinha
consisténcia, mas eu nao encontrava ali uma forma. Nem do Dennis
Smalley que é um cara, assim, mais rigoroso, nem nele a coisa € muito
evidente (CAESAR, 2016).
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Caesar afirma que a questao da forma Ihe foi despertada a partir da
obra do Bernard Parmegiani (1927-2013). Embora o compositor francés o

fascinasse pela imaginagao, pelas propostas, ele relata que

havia uma certa decepgao que eu tinha sempre que ouvia, uma certa
dificuldade de exploracdo e eu acreditava que isso seria uma coisa
facilmente resolvivel por um dominio maior da forma, na estruturagédo
da peca, mas eu ndo tenho mais tanta certeza assim, porque eu
enveredei, justamente por isso, nos anos 1990, quando comecei a
trabalhar com meu préprio computador e ndo acho que tenha ido mais
longe que Parmegiani, de jeito nenhum. Acho que ele fez muito bem
tudo o que tinha que ser feito e esta muito bem feitinho, eu tentei, mas
sinto que ndo fui bem sucedido nas respostas naquilo que eu
acreditava que seria possivel, da resposta através de recursos formais,
porque comeca a ficar redundante, por mais que vocé pense, com a
musica eletroacustica vai ficando redundante, entdo ou vocé assume a
redundancia, dentro da sua pega, como, por exemplo, o Frangois
Bayle, que é barbaro, genial, mas a redundancia pra ele ndo ofende,
faz parte da musica do Bayle, a redundancia, a repeticdo de coisas e
as vezes nem é repeticdo, parece, mas nao €, tem uma porgao de
coisas que aparecem, umas pegas longas que pedem uma escuta
diferente, e porque elas pedem uma escuta diferente, vocé é muito
complacente com a redundancia, diferente do Parmegiani (CAESAR,
2016).

Diferentemente de Menezes, para quem a forma é parte intrinseca da

ideia e realizacido da obra, para Caesar, a forma “brota” independentemente de

um planejamento prévio. Sobre isso, o proprio compositor afirma:

Obras de musica eletroacustica podem raramente resultar de um
conjunto de ideias e inten¢des prévio e constante, porque ao compor
obras desse género, compositores sempre sido confrontados pela
“intransducibilidade” e ‘“irredutibilidade™® (CAESAR, 1992, p. 32,

tradugéo nossa).
Isso, contudo, ndo inviabiliza uma abordagem formal das obras de
Caesar, nem significa que o mesmo n&o trate da forma de maneira mais
consequente. Ndo apenas a forma € uma categoria ontolégica, mas, da maneira
como defendemos nessa tese, a forma consiste no tipo de relagdes temporais e
espaciais entre os eventos e objetos sonoros ou musicais que o compositor
projeta e estabelece de modo a dar uma intencionalidade aquela obra, mesmo

quando, como ja vimos no Capitulo 4, essas relagdes sao abertas ao acaso e a

98 Works of electroacoustic music can rarely result from a previous and constant set of ideas and
intentions, because in composing works of this genre composers are always confronted by
‘untranslatability’ and 'irreducibility".
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indeterminacéo.

4.3.2 Introdugao a Pedra (1992)

A obra Introdugédo a Pedra® (1992) é a primeira de um ciclo de trés
denominado Norfolk Flint (contempla ainda Neolitica e Canto). O ciclo foi
inicialmente pensado para ser implementado em uma instalagao proposta a XIX
Bienal de Artes Plasticas de Sdo Paulo em 1989. A instalagdo deveria simular
uma exposigao museoldgica de fotografias, pederneiras e instrumentos feitos de
silica. A Bienal aceitou apenas a primeira versao da terceira peca desse
conjunto, entdo intitulada a Carne da Pedra, que foi mostrada no espago da
exibicdo. Norfolk Flint € hoje uma série de trés estudos, sem qualquer
complemento visual, cada um enfatizando um tema diferente, no qual as ideias
originais s6 ndo sao completamente imperceptiveis por causa da persisténcia
das referéncias sonoras originais (CAESAR, 1992, p. 36). O compositor define,

sumariamente, cada pega assim:

A Introdugdo a Pedra, ela tem bastante mistura de ataques e
ressonancias, a segunda pecga, Neolitica, € muito na base do ataque,
€ muito crespa, é muito menos ressonante, ela acontece numa regiéo
muito menor, no espectro, a redugido € maior, e a terceira peca € uma
exploragéo do colorido, ela € o contrario da segunda, é o que eu chamo
de Canto, € uma coisa mais vogal do que consoante (CAESAR, 2016).

Carole Gubernikoff (2009) trata de Infrodugéo a Pedra a partir de uma
analise, especialmente formal, que tem como variavel principal a propria escuta
da musicdloga, ao lado de entrevista com o compositor e exposigao de escuta
da obra a ouvintes selecionados. Segundo a autora, Rodolfo Caesar revela que
muito da inspiracéo para a obra se deve ao poema de Jodo Cabral de Mello Neto,

A Educacgéo pela Pedra’, que pode ser interpretado como um guia, mais geral,

% Gravagéo da pega disponivel em: https://soundcloud.com/rodolfo-caesar/introducao-a-pedra
190 Uma educagao pela pedra (Jodo Cabral de Mello Neto): por ligbes; / para aprender da pedra,
frequenta-la; / captar sua voz inenfatica, impessoal / (pela de diccdo ela comega as aulas). A
licdo de moral, sua resisténcia fria / ao que flui e a fluir, a ser maleada; / a de poética, sua
carnadura concreta; / a de economia, seu adensar-se compacta; / licdes da pedra (de fora para
dentro, / cartilha muda), para quem soletra-la. Outra educagéo pela pedra: no Sertdo / (de dentro
para fora, e pré-didatica). / No Sertdo a pedra ndo sabe lecionar, / e se lecionasse, ndo ensinaria
nada; / 1a ndo se aprende a pedra; la a pedra, / uma pedra de nascenca, entranha a alma.




211

para a pega de Caesar (GUBERNIKOFF, 2009).

Aqui, procuraremos ressaltar, no entanto, assim com feito com
Menezes, a propria maneira como o compositor enxerga a forma em sua obra,
ainda que, como feito em outros capitulos, o dialogo com musicologos seja parte
integrante das reflexdes. Ressaltando novamente que o objetivo esta longe de
ser classificatério ou exaustivo, servindo mais de ilustragdo concreta para os
elementos que compdem o pensamento formal do compositor.

Ao narrar a maneira como concebeu Introdugcédo a Pedra, Caesar
descreve como, apds a gravagao dos sons a partir da queda de pedras de silex
de diversos tamanhos, elaborou o material sonoro em seg¢des ou eventos.
Utilizando um sampler controlado via MIDI com um sequenciador, Caesar
manipulava, de diversas formas, cada som disponivel no sampler'®’. Segundo
narra o proprio compositor, ele vivia em um lugar onde tinha aquela pedra, a
pederneira flint, na regido de Northampton, Inglaterra, regido onde essa pedra
(flint) era procurada. Ja na Idade da Pedra fazia-se ponta de faca e flecha
utilizando esse material. Esse universo despertou grande interesse em Caesar,
que buscou diversos experimentos com a materialidade das pedras. Essa
materialidade é um primeiro e central elemento da obra. Ela remete justamente
ao imaginario do compositor sobre o uso histérico da pedra flint e sobre sua
propria experiéncia de tentar quebrar a pedra tal qual os individuos daquela
regido fizeram, com diversos fins, ao longo da histéria. A intertextualidade surge
na obra na relagdo entre esse imaginario da pedra e a materialidade que produz
um conjunto de sons com caracteristicas especificas. Segundo Caesar, em
Introducéo a Pedra, ele buscou partir de um pulso bastante fixo e terminar de
uma forma cadtica, mas explorando ao maximo certo timbre, criado
artificialmente em cima dos ataques de sons gravados. Os sons de pedras,
segundo o compositor, ttm uma riqueza nos ataques, ndo tem corpo, uma

sustentacdo, sao breves, mas tem forga no ataque. Assim, ele criou uma

01 Gubernikoff descreve as técnicas utilizadas por Caesar na obra: “Morfomicrofonia — Técnica
de gravagdo em que microfone ja seleciona, interfere e molda o objeto sonoro. Abstract shaping
€ uma filtragem do momento do ataque que muda, consequentemente seu perfil espectral;
Estiramento temporal, 0 mesmo evento pode ser acelerado ou desacelerado sem alterar a altura
do som. Teclado midi para controlar os eventos e armazenar os sons. Gravador DAT no qual os
elementos foram postos em sequéncia. Sequenciador [sic] (Sampler) AKAI. Composer's Desktop
Project, programa projetado para um computador Atari” (GUBERNIKOFF, 2009, p. 4).
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extensdo artificial desses ataques, gerados por esses choques de pedras,
utilizando uma espécie de filtragem que procurava nesses ataques as
frequéncias mais emergentes, mais protuberantes, as que fossem mais
evidentes, que ele, entdo, esticava artificialmente, transformando-as por meio de
filtros (CAESAR, 2016). Como Gubernikoff frisa: “ndo se trata de sintese
granular, mas de pequenos loops que serdo processados musicalmente,
basicamente através da técnica de timestreching, processo que permite acelerar
e desacelerar a velocidade sem alterar as alturas” (GUBERNIKOFF, 2009, p. 4).

O compositor utiliza o termo microforma para designar a criagao dos
diversos eventos que produz separadamente uns dos outros. Ele explica que
para produzir esses eventos trabalhou com um sampler, que permitia o uso de
varias vozes, controlado via MIDI por um programa de edi¢do, um sequenciador
que controlava sons desse sampler, desse banco de sons, e um teclado que
permitia fazer as transposi¢gdes. Assim, experimentando sem muito
planejamento prévio, sempre se valendo do feedback imediato do suporte, criou
varias sequéncias com jogos de sons. O sampler lhe permitia fazer oito loops em
cada som. Foi nessa época, inclusive, que Caesar comegou a se interessar muito
pelo loop, com o qual ele fez um trabalho de espacializagado nessa obra, sem uso
do reverb, delay, apenas feito usando loops (CAESAR, 2016).

A Figura 44 ilustra de maneira livre os elementos que compdem,

segundo a propria descrigdo do compositor, esta dimensao da forma:

Introdugao a Pedra

1) Microforma

Processamento
Uso de SAMPLER controlado por
sequenciador MIDI

LOOPS EVENTOS

Tratamento se dd em eventos
“isolados”, no qual ele explora o
recurso do loop, 8 loops para cada
som.

“Os movimentos espaciais resultam principalmente
da mudanga de fase (phasing shifting) dos loops,
bem como dos desenvolvimentos posteriores das
variagdes espaciais anteriormente realizadas com
os microfones durante as sessdes de gravagao”
(CAESAR, 1992).
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Figura 44 — Microforma Introdugéo a Pedra.

Esta referéncia do compositor a eventos construidos separadamente
pode remeter a ideia, ja trabalhada aqui, de forma por seccionamento ou de
forma-momento, especialmente, no aspecto da independéncia de cada evento
entre si, ou seja, de sua descontinuidade. Sobre a possibilidade de
reordenamento das partes ou eventos, e se a ordem sequencial faria diferenca
ou ndo no sentido da obra, Caesar afirma enxergar uma direcionalidade que da
sentido a sua proposta narrativa.

Para ele, o que sustenta certa identidade entre as partes € o fato de
elas terem a mesma materialidade, nesse caso, resultando nos aspectos do
timbre, da qualidade de ataque, ou seja, naquele elemento intertextual que deu
inicio a exploracao das sonoridades da pedra flint por meio de choques entre as
pedras. Segundo o compositor, a ordem dos trechos € importante, pois ele
buscou uma certa direcionalidade que partisse, como dito, de algo bastante
redundante no inicio e que terminasse mais caatico.

E a partir dessa afirmativa que expomos a segunda dimens&o formal
de Introducdo a Pedra. Essa € nomeada pelo préprio compositor como
macroforma. Trata-se do momento em que ele monta sua narrativa musical a

partir das variagdes produzidas em cada evento isolado.

Introdugao a Pedra

2) Macroforma

Vetorialidade Narratividade:
Ordem é importante, da “Redundante no inicio e
sentido de continuidade cadtico no final”
v
CONTINUIDADE

Figura 45 — Macroforma de Introdugéo a Pedra.
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Conforme a Figura 45, dois elementos sdo decisivos para a
construgdo da macroforma: a vetorialidade, ou seja, o que da diregdo ao fluxo
sonoro, € a narratividade, que implica uma dimensao semantica, permitindo a
construcao da continuidade. Diferente da forma-momento, por exemplo, as
relagdes entre os eventos sao elementos fundamentais para o sentido narrativo
da obra, ou seja, de um inicio ordenado para um estado cadtico. Nao existe
qualquer pretensdo de uma verticalizagdo do tempo nos moldes propostos por
Stockhausen.

Combinadas, microforma e macroforma constroem a modelagem
formal da obra. Como dito, o elemento que permite unidade entre esses dois
ambitos € a materialidade. O proprio titulo da obra, Infrodugé&o a Pedra, ja nos
remete a importéncia do elemento material, a pedra, na génese da peca. A
materialidade que da unidade, neste caso, sao os aspectos sonoros que foram
explorados pelo compositor ao longo da pecga e do ciclo como um todo: o timbre
e os ataques. Apesar da forte presenga imagética e, por consequéncia, fisica
que o titulo nos remete, o objeto sonoro aqui é despido de sua referencialidade,
num exercicio de escuta reduzida na acepgao schaefferiana do termo. Sobre

esse aspecto, Gubernikoff afirma:

Rodolfo Caesar, nesta peca, apesar de criar indices e remissdes ao
som original, ao longo da peca trabalha com conceitos sonoros
abstratos, ndo sendo possivel sua identificagdo como fenémeno
original. Ha uma “pedricidade” imediata sem, entretanto, ser possivel
identificar como ela se da e qual seja sua natureza. Se féssemos
utilizar um critério linguistico, seria um indice de pedra sem se
constituir, entretanto, numa referéncia (GUBERNIKOFF, 2009, p. 3).

Essa “pedricidade” mencionada por Gubernikoff € justamente o
elemento externo, intertextual, que produz o conceito de materialidade explorado

pelo compositor durante toda obra. A Figura 46 justapbe macroforma e

microforma e seus elementos de unicidade.



215

Introdugao a Pedra

1) Microforma  —

Matéria Processamento Unidade
Sons gravados Uso do sequenciador MIDI + materialidade
Processamento dos sons (timbre/ qualidade de
gravados ataque)

2) Macroforma _

Continuidade
Ordem é importante, da
sentido de continuidade

Narrativa:
“Redundante no inicio e caético no final”

Figura 46 — Micro e macro formas em Introdugéo a Pedra.

4.3.3 Volta Redonda (1992)

A intertextualidade é um elemento estruturante da forma, ainda mais
explicitamente, em Volta Redonda’®. Nela, a polissemia da palavra é explorada
de multiplas maneiras. O primeiro elemento intertextual é a referéncia a
Siderurgica de Volta Redonda (CSN — Companhia Siderurgica Nacional) que
produz a materialidade timbristica da obra: o metal, o aco. Os timbres
predominantes ao longo da obra sdo os das frequéncias que remetem a textura
e sonoridade do metal. Um segundo aspecto que compde, ja no primeiro
segundo da obra, € o movimento circular, ou seja, um claro exemplo intertextual
da palavra “redonda”. O compositor reconhece nessas duas dimensdes o elo da
narrativa.

Volta Redonda esta ligada a duas outras obras, Heavy Metal e HiFi,

que foram encomendadas por Milton Machado'® (1947-) para integrar suas

02 Gravagé&o da obra disponivel em: https://soundcloud.com/rodolfo-caesar/volta-redonda

103 “Milton Machado da Silva (Rio de Janeiro, 1947). Pintor, desenhista, escultor, critico, fotografo,
professor. Entre 1965 e 1970, cursa arquitetura e urbanismo na Faculdade de Arquitetura e
Urbanismo da Universidade Federal do Rio de Janeiro — FAU/UFRJ. Em 1969, participa da 10?
Bienal Internacional de Sao Paulo, e conquista, com sua equipe, medalha de prata no Concurso
Internacional de Escolas de Arquitetura. Realiza sua primeira individual em 1975, na Galeria
Maison de France, no Rio de Janeiro. Na mesma cidade, leciona no Centro de Arquitetura e Artes
da Universidade Santa Ursula, entre 1979 e 1994, e na Escola de Artes Visuais do Parque Lage
— EAV/Parque Lage, de 1983 a 1994. Obtém titulo de mestre em planejamento urbano e regional
pela UFRJ em 1985. Muda-se para Londres, em 1994, onde inicia doutorado em artes visuais no
Goldsmiths College University of London, concluido em 2000. Volta ao Brasil em 2001 e, em
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esculturas em instalacdes expostas no Rio de Janeiro e Sdo Paulo. A obra
comega com o evento de uma bola giratoria, como em Heavy Metal, a primeira

peca referente as esculturas de Machado.

Figura 47 — Escultura Heavy Metal de Milton Machado’® (ITAU CULTURAL, 2018).

Este evento foi o impulso inicial para a composi¢ao de Volta Redonda
e referéncia constante ao longo da obra, marcando de imediato os dois
elementos fundamentais da mesma. Segundo Caesar, a primeira escultura de
Machado, também intitulada Heavy Metal, pode ser descrita como uma pilha de
cinco armarios metalicos montados como uma escada, cada um com suas seis
gavetas individuais abertas em etapas (Figura 47).

A estrutura em espiral que, nas palavras do préprio Machado, “esta

2002, passa a lecionar historia e teoria da arte na Escola de Belas Artes da Universidade Federal
do Rio de Janeiro - EBA/UFRJ". Disponivel em:
<http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa9970/milton-machado>. Acesso em: 14 de Dez.
2018. Verbete da Enciclopédia.

104 |n: ENCICLOPEDIA Itau Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. Sdo Paulo: Itat Cultural, 2018.
Disponivel em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra10709/heavy-metal-des-concerto-
para-6-mapotecas-de-aco-e-5-objetos-metalicos>. Acesso em: 14 de Dez. 2018.
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aberta a mais e mais interpretacbes”, levou Caesar a um certo tipo de
desenvolvimento formal em Volta Redonda. A partir da ideia aventada pelo
nome da cidade, Caesar decidiu que a peca nao so desenvolveria loops, mas

também o dinamo de uma espiral que estruturaria a peca.

A materialidade da pecga deveria ser “fortemente metalica”, seu espago
imenso e talvez sugestivo do espago de uma siderurgia. As secgdes
evoluindo e encadeadas por eventos circulares e em espiral comuns.
Isto também foi sugerido pelo primeiro item sonoro composto para a
primeira instalagdo, e o impeto para esta peca — a bola de metal'®
(CAESAR, 1992, p. 45, tradugao nossa).
Além dos elementos que compdem a microforma, Caesar estabelece
um paralelo entre a imagem evocada pela palavra volta (de Volta Redonda), o
loop e a espiral. Primeiro, o loop como presenga constante dos processamentos
sonoros sobre a bola de metal. Segundo, a ideia de um dinamo em espiral,
também extraida dessa imagem de circularidade remetida pelo titulo e pela
escultura de Machado, como eixo do desenvolvimento da macroforma, como ele
expressa ao dizer: “secdes evoluindo e encadeadas por eventos circulares e em
espiral comuns”. Para Caesar, a decisdo de tentar manter uma coeréncia
estrutural ao moldar a peca em um dinamo em espiral era, em grande parte,
resultado do seu desejo de dar uma orientagédo as suas decisdes, que as vezes
seriam independentes das qualidades interiores dos sons originais (CAESAR,
1992, p. 45). De certa maneira, € como se 0 compositor expressasse, na pratica,
sua preocupagdo com a dimensao formal como algo além do resultado do
processamento sonoro.
No campo da microforma, os itens sonoros originais podem ser
divididos em duas familias principais: moveis e estaticos. A primeira foi obtida a
partir da modelagem por morfomicrofonia de objetos esféricos dentro de uma
tigela de cristal e dentro de uma panela (wok chinés) e sua tampa. Esses itens
podem ser distinguidos por seus conteudos espectrais: um tem um espectro

harménico, o outro tem uma constituicdo mais complexa. A segunda familia

95 The materiality of the piece was to be 'heavily metallic’, its space immense and perhaps
suggestive of the space of a steelworks. The sections would be evolving and chained by common
circular and spiralled events. This was also suggested by the first sounding item composed for
the first installation, and the impetus for this piece — the metal ball.
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consiste em sons mais estaticos que evocam massa, densidade e peso. Eles
sdo espacialmente estaveis e ndo possuem uma fonte geradora especifica.
Foram selecionados a partir de amostras de cimbalos raspados ou batidos e
tantans. Um terceiro elemento, que ndo pertence a nenhuma familia, mas que
mistura caracteristicas de ambos, tem presenca mais discreta, aparecendo
varias vezes em formas ligeiramente diferentes, lembrando “volutas” opacas,
aparecendo contra um acorde de formantes.

A pecga segue um processo de estruturagdo reminiscente de uma
espiral, que é feita de um numero crescente de “vozes em espiral” que
progressivamente constroem campos de significado polifénico. Digressdes em
situagdes n&o-espiraladas de curso ocorrem quando configuragdes texturais,
ritmicas e espaciais sugerem dinamos menos definidos.

Assim como em [Introdugéo a Pedra, o timbre ocupa um papel central
ao longo da obra. Entretanto, chamamos a aten¢do para o modo como Caesar
chega a essa sonoridade. A maneira como ele produz as sonoridades de base
as quais vai explorar durante a pecga parte de uma exploracdo metaférica de um
objeto, palavra ou imagem. Esse exercicio de intertextualidade é a fonte da qual
brotam n&do s6 os materiais sonoros, mas o sentido e a diregdo que o compositor

deseja imprimir a obra.

4.3.4 A Paisagem (1987)

Um outro exemplo do papel da intertextualidade na construcéo da
forma nas obras de Caesar ¢ a pega A Paisagem’%. Composta no Estudio da
Gldria e estreada em concerto no MAM, em 1987, no Rio de Janeiro, A Paisagem
€ a segunda parte da série Topografias (junto com: A Descida e O Deserto).
Segundo relato do compositor, as topografias, cada uma a seu modo, exploram
a espacialidade, a temporalidade e a materialidade na musica eletroacustica.
Topografar a musica seria vé-la como algo exterior, repleta de imagens, figuras,
trajetérias e lugares virtuais. A Paisagem, segundo Caesar, expde uma “inutil

tentativa” de retengao do fluxo temporal.

196 Gravag&o da obra disponivel em https://soundcloud.com/rodolfo-caesar/a-paisagem
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Segundo o compositor, o que determinou a forma dessa obra foi a
narrativa dada tanto pelo material de base quanto pelos significados possiveis
desse material. A Paisagem € uma peca feita usando uma gravagéo de disco de
1912, da soprano Amelita Galli-Curci de um trecho da 6pera La Traviata de Verdi,
Addio del passato. A forma segue a narrativa da aria. Essa narrativa é a busca
da matéria, da materialidade do disco, a agulha, como se a agulha do gramofone
penetrasse na matéria do suporte de gravacéo, o sulco que comega “espirrar
matéria pra tudo quanto é lado, tem uma narrativa de comego, meio e fim”
(CAESAR, 2016).

A duracdo e a materialidade do disco delimitam a ag¢do, além de
ensejar a propria produgdo dos objetos sonoros que compdem a obra. Essa
dimensdo comeg¢a com o material do disco utilizado, de 78 rotagbes feito em
ebonite. Ao tentar fazer o disco tocar, usando uma agulha improvisada, o som
produzido continha um forte chiado. Esse elemento sonoro, o chiado, se tornou
central na narratividade e nas escolhas feitas por Caesar, como ele relata a

seqguir:

[...] eu toquei com uma agulha de pick up normal e ai deu aquele efeito
super chiado, eu perguntei o qué que eu vou fazer com esse chiado, o
que é o chiado? Fui pensando nisso, mas a ideia toda veio a partir
desse contato com a matéria, no dia que eu botei esse trogo pra tocar
eu fui pensando “ah, eu podia fazer isso, mas podia também
acrescentar, tal coisa. E se eu puser o sintetizador junto? E se o
sintetizador tocar simultaneamente alguma coisa harménica?” Entao &
muito no crescimento improvisado, € a partir de improvisagao
(CAESAR, 2016).

O uso do ruido, do souffle, como elemento central da forma se

relaciona com as imagens que a prépria aria remete.

Enfim, isso foi o que me ocorreu quando fazia essa pega e quando
tocou um chiado eu pensei em trabalhar o chiado, o que € o chiado?
Essa coisa da matéria que no caso, no contato daquela agulha
inapropriada com a ebonite, aquela agulha trazia um residuo diferente
no chiado, ou maior que o chiado normal. [...] Posso continuar com
esse ruido? Nao. Entao, eu vou ritmar esse ruido. Mas por que que eu
vou ritmar? Eu quero ritmar, eu quero que a musica se mantenha nesse
aspecto narrativo, porque é a coisa do sulco, o sulco tem a prépria
vitalidade, o sulco do disco ndo é apenas uma coisa que te informa a
musica, ele informa sobre a propria matéria (CAESAR, 2016, grifo
Nnosso).
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Segundo o compositor, a manipulagdo do chiado sufoca a voz da
cantora, cuja personagem, com tuberculose, canta dando adeus ao passado’®’.
O chiado original da gravagao se torna nédo sé elemento empirico da produgéo
sonora, mas narrativo ao ressignificar o conteudo dramatico da aria. O
interessante no caso dessa a obra é que, diferentemente de outras como
Introdugéo a Pedra, a duragéao total ja esta dada, ou seja, parte da macroforma,
os limites temporais, ja estdo definidos, assim como uma certa subdivisdo dos
eventos temporais. Nem por isso, a intertextualidade deixou de ter papel
preponderante na construgdo das relagcbes sonoras e na diregdo que Caesar
buscou dar a peca.

Nessa peca, especificamente, a forma esta muito em fungédo da

narrativa. Segundo Caesar:

A voz estava muito presente, entdo, eu jogo fundo contra fundo, alias,
algo que existe muito na musica eletroacustica que ja virou quase um
cliché da formalizagdo da musica eletroacustica, mexer com fundo,
canto-contra-canto, é algo que vem do cinema também, figura e fundo,
0 que ta la de figura vem pra frente. Fazem essa substituigdo, o que
esta acontecendo la atras estd de uma forma mais ou menos
cenografica, e aqui tem um personagem, de repente o que €
cenografico se transforma em personagem. Na musica eletroacustica
e isso ta cheio, ela tem os seus cacoetes (CAESAR, 2016).

4.3.5 Consideragoes

Caesar, embora revele que em dado momento da sua vida se
questionou sobre a forma em musica eletroacustica, inclui elementos que
escapam a ideia de planejamento ou organizagao formal, tais como o improviso
no processo composicional. Sua énfase no feedback proporcionado pela
composi¢cao em suporte eletroacustico, como elemento “perturbador” da propria
ideia de planejamento, e a importancia na exploragdo dos materiais parece leva-
lo para um tipo de forma que brota de sua poética sem que se possa vislumbrar

seu desenho antes de finalizada em definitivo a obra. A narrativa € um elemento

97 Um resumo da cena 4, ato lIl: Violetta, gravemente doente com tuberculose, sente que seu
fim esta proximo agora. Ela esta freneticamente esperando que Alfredo venha até ela antes que
seja tarde demais. Sua musica € uma espécie de danga da morte: a esperanga esta morta, tudo
o que resta é dizer adeus aos belos sonhos do passado; o destino zombou dela.
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frequente na fala do compositor ligada, intrinsecamente, a produg¢ao da forma e

aos multiplos sentidos projetados pelo compositor:
Uma coisa que eu n&o vejo no Parmegiani, mas vejo no meu trabalho
que € deixar a narrativa conduzir a forma, entdo foi isso que eu
expliqguei em relagdo a Paisagem e que eu acho que td4 em Volta
Redonda, acho que ta na Infrodugcdo a Pedra, nas outras duas,
Neolitica e Canto, ta em varias pecas e enormemente em Circulos
Ceifados, que é uma peca que tem até um livro pra acompanhar,
ironicamente, mas enfim, o livro constréi uma outra narrativa possivel
para ela, mas existe uma narrativa que ta ali dentro e que eu nao
comento que é a progressiva passagem de uma escuta, digamos de
paisagem sonora, para uma escuta mais investida em algo de um
vocabulario musical mais flexional, como se houvesse a passagem de
uma escuta da natureza para uma escuta de obra musical, essa

passagem é feita progressivamente duas vezes na pega (CAESAR,
2016).

Para o compositor, é possivel falar em sustentacdo formal das pecas
na musica eletroacustica, mas esse formal ndo é restrito a sonoridade, é algo
que depende justamente de fatores variados, incluindo a imprevisibilidade

inerente ao suporte eletrénico.

4.4 Tatiana Catanzaro: de compositora empirica a compositora pensiva

De uma geracao mais recente do que os dois primeiros compositores
brasileiros abordados nesse capitulo, a jovem compositora paulista Tatiana
Catanzaro, professora de composi¢ao e tecnologias musicais na Universidade
de Brasilia (UNB), compartilha com eles, no entanto, uma formagdo académica
sélida e uma produgcdo composicional abrangente e exitosa. Apos realizar
graduagédo em composigao e mestrado em Musicologia na Universidade de S&o
Paulo (USP), Catanzaro partiu para um longo periodo de formagéo na Europa,
mais especificamente na Franga, conciliando as pesquisas em musicologia
(doutorado na Universidade de Paris IV) com os estudos (Conservatoire de
musique et de danse a Rayonnement a Départmental a Aulnay-sous-Bois e
IRCAM) e a produgao no campo da composi¢ao. O resultado é uma compositora
préxima da ideia de compositor pensivo, ja mencionado aqui, embora sua
producéo intelectual sobre seu fazer musical ainda ndo seja tdo vasta quanto a
dos outros compositores anteriormente discutidos. Catanzaro relata em alguns

textos de carater mais memorialista e em entrevistas que esse papel de



222

intelectual da propria obra ndo Ihe veio de imediato. Foi no contexto de um
festival (Royaumont), ja como compositora em inicio de carreira, que ela, pela
primeira vez, se deparou com a necessidade de falar sobre sua obra.

Algumas caracteristicas se destacam na poética da compositora. A
primeira € o uso da ideia de fusdo dos instrumentos, algo recorrente nas suas
obras, que se alia a sua busca pela criagdo de sonoridades que extrapolem a
singularidade, quando é o caso, de cada intérprete ou instrumento. O
tecnomorfismo foi tema de sua pesquisa de mestrado e consolidou na

compositora a apropriacao desse procedimento para sua poética:

Durante esse mestrado, e através de uma investigacao histérica,
estética e analitica, pude observar e descrever as diferentes fases que
marcaram a emancipagao do ruido na composicdo musical (e,
portanto, a ampliagdo da paleta sonora de um modo geral), e também
mostrar as varias maneiras com as quais a tecnologia contribuiu para
a modelizacao da transposicdo de novos sons a escrita instrumental e
vocal, um tipo de procedimento denominado tecnomorfico
(CATANZARO, 2018a).

Catanzaro afirma buscar a modelizagado do tempo, a qual se daria pela
exploracéo potencial do som. Nesse sentido, a sequencialidade dos eventos é
algo necessario para compor sua narratividade. Ao contrario das experiéncias
que almejam a suspensao do tempo, a compositora entende que sua poética
tem uma certa proposta temporal, guarda uma continuidade, uma relagao de
anterioridade e posterioridade, dado o carater processual de sua musica,
sugerindo, assim, um percurso mais ou menos delimitado, ainda que aberto a

multiplas interpretacoes:

Eu encaro a minha musica como uma dramatizag&o que leva o ouvinte
em um certo percurso, que da a mao a ele e o leva a passear em outros
lugares. E légico que nem todos os lugares v&o ser direcionais, nem
havera um discurso Iégico linear, mas eu nao diria que a minha musica
poderia ser pensada como em uma instalagdo, onde se coloca um
objeto em cada lugar e, dependendo do lugar que vocé se encontra,
uma configuragéo diferente se da. Ela n&do funcionaria nesse formato
(CATANZARO, 2016).

Se Flo Menezes se refere a intertextualidade na sua musica como
transtextualidade e Rodolfo Caesar recorre com frequéncia a ideia de

narratividade, a intertextualidade em Catanzaro pode ser expressa no termo
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transdugdo. Entre as definigdes dicionaristas possiveis, a palavra transducao
significa: 1) “[Na fisica] Transformagdo de uma energia numa energia de
natureza diferente; e 2) [Na biologia] Transferéncia de material genético de uma
célula para outra, realizada por intermédio de um virus ou de um bacteriéfago'%®”.
A primeira definicdo, sobretudo, se assemelha a ideia desenvolvida por
Catanzaro de transformac&o de uma imagem ou acontecimento numa energia
sonora inicial e dessa numa obra, como a compositora relata, ao tratar do
impacto da luz sobre os vitrais de Chagall na Catedral de Metz que resultou na
obra Chagall au-dessus de la porte du trésor. “Comecei, quase que
imediatamente, a tentar imaginar uma possivel transdugao dessa poética no
universo musical”%®® (CATANZARO, 2007, p. 7, grifo nosso).

Esse processo gera um tipo de forma que €, segundo a compositora,
fundamentalmente sonora, pois ela aborda essa problematica do som, buscando
maneiras de lidar com a forma a partir de motivagdes, inicialmente,
extramusicais. Assim, a transducdo € uma espécie de metamorfose entre a
motivacdo, que € extramusical, em tese, e a correlagdo, no caso dessa peca
inspirada nos vitrais de Chagall, entre os elementos sonoros e o vitral, tentando
traduzir o impacto das luzes [nos vitrais] em sons. De certa forma, transformar
uma energia em energia de outra natureza.

Catanzaro enfatiza o papel da microforma na elaboragéo de sua obra.
Argumenta que, inicialmente, esse processo de transdu¢do conduz a uma
sonoridade, ou conjunto de sonoridades, de base. Em seguida, ela produz um
banco de sonoridades e, tendo esse banco, pode comecar a entender como elas
se ligam, criando subcategorias de objetos que ressoam, escalas de objetos que
se ressoam, forjando quase como uma teia de formagdo, com graus de
diferenciagao dos objetos sonoros. Ao utiliza-los, esses objetos ndo seguem uma
direcionalidade exata, tem certas fragmentagbes, mas existe um certo
desenvolvimento de cada objeto que vai variar de acordo com o objetivo
simbdlico que a poética da peca demanda.

Como veremos, os elementos ndo sonoros ou, a principio, nao

108 https://www.dicio.com.br/transducao/
199 “ie me suis mise, presque tout de suite, & essayer d’imager une possible transduction de cette
poétique dans I'univers musical’ (tradugdo nossa).
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musicais sao, frequentemente, o ponto de partida para a criacdo de sonoridades
que a compositora entende como o fulcro de sua poética. Um grito, o bater de
asas de uma borboleta, um poema, a luz sobre os vitrais de um catedral, uma
maquina de extragao de petroleo bruto sdo imagens e ideias que se convertem,
num processo de transdugdo, em som originario que, embora ndo possa ser
considerado algo semelhante a um motivo musical, nem qualquer tipo de
programa, se transforma numa espécie de sonorificagdo das imagens, ideias ou
sensagdes da compositora, ao verter poeticamente para a linguagem dos sons,

de modo muito particular, um encantamento ou perplexidade com a vida.

4.4.1 A Dream within a Dream: d'aprés le poéme éponyme d'Edgar Allan
Poe para orquestra

Composta em 2012 sob encomenda do Projet ECO, formado pelos
Ensemble Télémaque (Marseille /Franga), Ensemble Musiques Nouvelles
(Mons/Bélgica) e Ensemble De Ereprijs (Arnhem/Paises-Baixos), a obra A
Dream within a Dream’"° tem como materiais elementares o poema de Edgar

Allan Poe, de mesmo titulo, e o som de um grito. O poema diz o seguinte:

A Dream within a Dream
Take this kiss upon the brow!
And, in parting from you now,
Thus much let me avow-

You are not wrong, who deem
That my days have been a dream;
Yet if hope has flown away

In a night, or in a day,

In a vision, or in none,

Is it therefore the less gone?
All that we see or seem

Is but a dream within a dream.
| stand amid the roar

Of a surf-tormented shore,
And | hold within my hand
Grains of the golden sand-
How few! yet how they creep
Through my fingers to the deep,
While | weep - while | weep!

O God! can | not grasp

Them with a tighter clasp?

O God! can | not save

One from the pitiless wave?

0 Gravag&o da obra disponivel em https://soundcloud.com/tatiana-catanzaro/tatiana-catanzaro-
a-dream
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Is all that we see or seem
But a dream within a dream?
(Edgar Allan Poe, 1849)

O impacto do poema se cristalizou, para a compositora, na imagem
de um grito: “Um grito surdo de terror enterrado no coragéo, tal € a imagem que
o poema de Edgar Allan Poe me evocou’'" (CATANZARO, 2012). O som
gravado do grito da propria compositora foi analisado num programa, o
OpenMusic, e a partir dessa analise do microssom, a obra buscou representar
uma projegao ampliada desse grito no espago e tempo musicais. Temos, assim,
um procedimento microformal que se inicia com um poema, passa por uma
imagem representativa desse texto, o “grito surdo de terror”, origina um material
sonoro de base e, por fim, um conjunto de sonoridades derivadas desse som
original. A intertextualidade, nesse caso, ocorre por meio da “transformagao de
uma energia numa energia de natureza diferente’?”, do texto para o som,
transducdo que carrega, portanto, a dimensao simbdlica, intertextual, proposta
pela compositora.

O inicio da obra, no primeiro compasso, € marcado pelo grito, cantado
pela soprano 1 (uma das trés vozes femininas que compde a instrumentacéo da

obra).

Soprano 1

wo ot ——

Figura 48 — Grito inicial "musicado” — A Dream within a Dream, de Tatiana Catanzaro.

A Figura 48 € uma representagao notada do grito inicial gravado pela
compositora com sua propria voz. Trata-se da transdugao mais literal do som
originario. Apos a analise espectral do som, a estrutura do grito, que a

compositora chamou de barcarola, foi dilatada no tempo e no espago, gerando

" Un cri sourd de terreur enfoui dans le coeur, telle estlimage que le poéme d’Edgar Allan Poe
m’a évoquée.
12 Op. cit.
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as partes A, B, C e D, partes essas que correspondem a sec¢des da partitura. As
outras sec¢des, que vao até a letra M, sdo “completamente, uma alucinagao”, nas

palavras de Catanzaro.

Tabela 5 — Se¢des de A Dream within a Dream, deTatiana Catanzaro.

Secao Numero de compasso | Tempo
(partitura)

A 1-12 00:25
B 13-18 00:41
C 19-26 00:51
D 27-39 1:14
E 40- 44 1'14”
F 45-55

G 56-74 1:50
H 75-97

I 98-119 3:12
J 120-163 3:56
K 164-188 5:22
L 189-201

M 202-209 6:52

O fato relevante aqui é a correspondéncia entre a microforma, cuja
origem esta no som do grito, e a macroforma, os grandes eventos organizados,
nesse caso, em segdes (Tabela 5). A unidade entre essas duas esferas esta na
intertextualidade realizada pela compositora entre o poema, o grito e sua
projecdo no tempo musical. A obra contém, entre as suas partes, vozes
femininas (duas sopranos e uma contralto) que cantam o poema. O texto n&o é
s6 importante para poética geral da obra, ele €, ao lado da exploragdo das
sonoridades do grito, o que determina a forma da obra, o modo como a
compositora elabora sua dramatizagdo do tempo, usando como abordagem o
tecnomorfismo. O texto nas vozes femininas, ao longo da obra, surge como
elemento fantasmagoérico do universo de Poe, o que se reflete no tipo de
sonoridade geral da peca.

A obra é repleta de gestos que estabelecem pontos de referéncias no
espaco e no tempo durante toda duragao da pega. Além do grito inicial (Figura

48), o gesto mais marcante e recorrente da obra ocorre nas cordas (Figura 49).
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Figura 49 — Gesto de ataque nas cordas — A Dream within a Dream, de Tatiana Catanzaro.

O gesto da Figura 50 ocorre em diversos momentos, marcando uma

espeécie de retorno constante, sendo, inclusive, o gesto final da obra:
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Figura 50 — Gesto final — A Dream within a Dream.

Uma outra figura ou gesto recorrente que reforca o papel da
microforma como elemento motriz das relagbes formais no tempo € a nota dé5
oitavada executada no piccolo. O gesto € claramente uma referéncia ao grito,

um dos parciais agudos transformados em representagdo musical/instrumental.

Figura 51 — Gestol/figura do65 no piccolo — A Dream within a Dream, de Tatiana Catanzaro.
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Na secgéo A, o gesto ocorre nos c. 2; 5; 8; 9; 10; 11. Na secéo C, nos
c. 19; 21; 22. Na | entre os c. 98-101, ¢.103-105 e ¢.106-108 com uma pequena

variagao temporal, porém o efeito € o mesmo (Figura 52).

A dream within a dream
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Figdré 52 — Gésto/figura d65 no piccolo - segéo' l,c.99-107 - A Dream within a Dream, de

Entre ¢.108-118, o piccolo toca, uma oitava abaixo, notas em tremolo,

sem que se assemelhe ao gesto da nota do65. Na segéo J, ¢.120 e ¢.121-22,

retorna-se ao padrao inicial.
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Figura 53 — Gesto d65 no piccolo, se¢do J — A Dream within a Dream, de Tatiana Catanzaro.

Entre o0 ¢.128-131; o mesmo gesto, porém na oitava real, perde

forga, mas soa como um retorno, porém como referéncia de fundo do grito.
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Figura 54 — Gesto d6 no piccolo, c. 128-131 — A Dream within a Dream, de Tatiana Catanzaro.

apareceu no primeiro compasso da peca.

Por fim, o gesto ocorre no inicio da sec¢ao final, da mesma forma que
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A dream within a dream 35
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Figura 55 — Gesto d65 no piccolo, segado M — A Dream within a Dream, de Tatiana Catanzaro.

Essa maneira de organizar a forma, partindo do micro, se enquadra,
de certa maneira, naquela interpretacdo de Flo Menezes de que os
compositores, em geral, partem de um dos dois polos (da estruturagdo ou dos
materiais) para construir a forma, a narrativa de sua obra. Isso ndo significa a
defesa de duas instancias separadas, forma e matéria, a partir de uma
concepgao hilemoérfica rigida. Como discutido no Capitulo 2 dessa tese, o século
XX foi marcado pela emergéncia de numerosas técnicas e tipos de materiais
sonoros que passaram a ser vistos como mais centrais do que qualquer
abstragdo organizacional ou retorica. A ideia de que a forma emerge da
manipulagédo e elaboragdo dos materiais esta presente no discurso de varios
compositores, ainda que essa aparente espontaneidade seja calcada em
rigorosos procedimentos de analise e manipulagdo do som. Assim como Caesar,
Catanzaro nao costuma ter uma ideia muito estruturada do todo quando comeca
a compor. Por todo, ndo estamos falando da mera divisdo temporal em se¢des,
mas das relagdes temporais e espaciais entre esses objetos sonoros e musicais
criados no ambito da microforma. Sobre a énfase da microforma na sua

concepgao, a compositora diz:

Eu penso em microforma. Tem uma pega minha chamada L'Attente,
ela comega com duas sonoridades e, ai, eu vou jogando com essas
sonoridades, com a briga das sonoridades, vou agenciando essa
sonoridade, e isso vai criando o resto da forma, entdo € uma forma
meio na visdo varesiana, como cristais, que vao se formando. Eu nunca
compus uma pega, na qual eu sabia quanto a musica iria durar ou qual
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aforma geral da pega. As vezes eu consigo projetar até um certo limite.
O que acontece normalmente é que quando eu comego a compor e
vejo que aquilo ndo funciona na pratica, entdo eu destruo tudo e refago,
eu destruo muitas coisas. Por exemplo, em A Dream within a Dream,
eu tomo essa estrutura do grito, que € a minha barcarola, e eu a dilato
no tempo, e assim se formam as partes A, B, C e D. Nelas, eu sigo
minuciosamente a estrutura desse grito, e depois da parte D, ai se
torna uma espécie de alucinagao, ou de sonho formal, resultante das
propostas das primeiras quatro partes (CATANZARO, 2016).

Para a compositora, a ideia de unidade de uma obra, como ocorreu
nas experiéncias seriais, frequentemente leva a explicagdes abstratas que nao
sao perceptiveis no campo sensorial. Catanzaro defende que, em sua obra, “se
existe uma unidade, ela € local, ela vem por ressonancias e dai tem elementos
que vao acabar se transformando ou tomando o primeiro plano e vao influenciar
os outros” (CATANZARO, 2016). A despeito de questionar se existe ou n&o
unidade em suas obras, ou se faz sentido usar esse termo, como vimos, a
repeticdo dos objetos/figuras/gestos musicais, um dos elementos que mais ajuda
na sustentagao da unidade de uma obra musical, € uma constante em A Dream
within a Dream, e sua fundamentagao € essencialmente abstrata, pois deriva de
uma intertextualidade ndo s6 com o poema, mas com a interpretagcao pessoal da
compositora sobre esse poema. Ainda que essas repeti¢cdes de diversos gestos
da obra ndo possam ser tomadas no mesmo sentido da musica tradicional, elas
derivam justamente da intertextualidade com o poema, seja no campo seméantico
do texto, seja do grito como representagdo sonora da reflexdo suscitada pelo

poema.

4.4.2 ljahereni para orquestra de camara (2008/2009)

Sao diversos os exemplos de como Catanzaro utiliza a
intertextualidade para elaborar a ideia sonora de uma obra e seu
desenvolvimento ulterior. Esse é o caso de ljahereni’’®, peca para orquestra de
camara com violino e viola solistas. Segundo a compositora, a ideia inicial para

ljareheni vem do seguinte poema do Alberto Caeiro:

"3 Gravag&o da obra disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=c5vbLzYnkY4
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XL - Passa uma borboleta por diante de mim'"*

Passa uma borboleta por diante de mim

E pela primeira vez no Universo eu reparo

Que as borboletas ndo tém cor nem movimento,

Assim como as flores ndo tém perfume nem cor.

A cor é que tem cor nas asas da borboleta,

No movimento da borboleta o movimento é que se move.
O perfume é que tem perfume no perfume da flor.

A borboleta é apenas borboleta

E a flor é apenas flor.

Por conta do poema, segundo Catanzaro, lhe veio a ideia de utilizar
a asa da borboleta como sonoridade. Para transformar a asa da borboleta em
cor em si, em luz em si, como expressa 0 poema. Ha outra coisa importante na
abordagem da compositora, que € a transformagédo do poema em cddigo morse.
A percussao se baseia nesse codigo morse, que ela usa muito mais como um
guia entre o ritmo perceptivel e o trilo. O objetivo era produzir uma condensagéo
e uma rarefagdo do tempo musical, representando uma borboleta que voava
mais ou menos rapidamente.

Na busca por fazer uma “borboleta voando e criar essas cores, essas
mudangas de luminosidade”, Catanzaro chegou a visitar um borboletario,
“‘enfiando o ouvido nas borboletas pra ouvir o bater de asas delas e, dai, eu
entendi que a borboleta que eu queria compor era uma borboleta grande e n&o
uma pequena’ (CATANZARO, 2016). Apesar desse achado inicial, a
compositora relata ainda ter encontrado dificuldades para compor até que um

evento singelo e inusitado Ihe trouxe a forma da obra:

No comeco, eu quis compor essa asa de borboleta que comeca sem
frequéncia definida e que vai criando um espectro pouco a pouco, que
vai se transformando no movimento, na cor, na luz em si. Como eu iria
fazer? Eu tinha uma ideia de que eu tinha que suprimir elementos
ritmicos para dar o efeito ouvido no borboletario, mas eu ndo conseguia
escrever nada que me parecesse satisfatério. Foi entdo que, um dia,
eu estava no meu antigo quarto no Brasil na casa da minha mée. Era
de noite. E de repente, entrou no quarto um tanto de siriris''%, e eles
ficaram 14 ao redor da lampada que era bem sobre a minha cama. E
nesse momento, eu achei que eu devia ouvi-los também. Entao, eu
subi na cama e coloquei os ouvidos bem embaixo da lampada e pude

"% “O Guardador de Rebanhos”. In Poemas de Alberto Caeiro. Fernando Pessoa. (Nota
explicativa e notas de Jodo Gaspar Simdes e Luiz de Montalvor.) Lisboa: Atica, 1946 (102 ed.
1993).

15 [Entomologia] Nome popular em algumas regiées do Brasil dado as formas aladas de cupins,
que aparecem em grande quantidade por ocasido da revoada, largando as asas pelo chao.



232

ouvir as asinhas dos siriris batendo. Ali eu entendi como é que eu tinha
que compor, porque ali se materializou a sonoridade que eu estava
precisando. Eu tinha que criar camadas, e nao suprimir elementos
ritmicos. Era um processo de sedimentagdo, e ndo de filtragem
(CATANZARO, 2016).

4.4.3 Andma shajarat al-Hayah tanmow fi al-Sahra Yahi para piano''®
(2015)

A obra para piano preparado foi estreada por Karin Fernandes em 12
de agosto de 2015, no Auditério da EMESP-Tom Jobim, em S&o Paulo.
Novamente, vemos o processo de transdugdo de uma ideia e fato historico ou
politico para um objeto sonoro, uma sonoridade, e posterior desenvolvimento
musical desse material. Segundo as notas de programa elaboradas pela
compositora, os ataques terroristas em Paris, em 2015, despertaram nela n&o
apenas um choque, mas uma profunda reflexdo sobre a guerra politica que,
antes de tudo, fundamenta o extremismo, nesse caso, religioso. Nesse ambito
especifico, a relacdo historicamente conflituosa em boa parte dos paises do
Oriente Médio se relaciona com a disputa pelo recurso natural mais valioso do
século XX: o petréleo. Em oposigao a essa imagem de violéncia e morte, o titulo
da peca, escrito em uma tradugédo fonética do arabe, significa, literalmente,
“‘quando a arvore da vida cresce no deserto de Yahi”. A arvore da Vida (Shajarat
al-Hayah) é uma arvore de 400 anos que existe no deserto do Bahrein, em uma
ilha bem no meio da Arabia Saudita, Catar, Ira e Iraque.

Para realizar esse processo de transducéo, Catanzaro buscou no som
de uma maquina de perfuracdo de petréleo a sonoridade inicial que
representasse esse cenario disruptivo. Ela extraiu do site Youtube sons de duas
dessas maquinas e, a partir dessas fontes, realizou uma analise espectral
daquelas sonoridades, tentando reproduzi-las no piano preparado, como explica
a segquir:

Com isso em mente, decidi derivar meu material musical dos sons de
uma furadeira de petrdleo. Esses sons inspiraram minha pesquisa
instrumental enquanto tentava transferir suas sonoridades para o piano
e me ajudou a montar o conjunto final de materiais utilizados na pega'"”

16 Gravagéo disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=pobE0zMFOP4

"7 With this in mind, | decided to derive my musical material from the sounds of an oil drill. These
sounds inspired my instrumental research as | attempted to transfer their sonorities to the piano
and helped me put together the final set of materials used in the piece.
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(CATANZARO, 2018, p. 8).

Tendo selecionado essas fontes de som, o proximo passo foi criar
uma analise de seu som, a partir da qual Catanzaro obteve as harmonias,
melodias, texturas de som, cores, densidades, duragdes, ritmos ouvidos na
peca, determinando os sons produzidos pelo piano, e pelo uso de bolas Baoding
e de uma tigela tibetana.

A forma da obra €, como em outras pecgas, construida a partir de
relagbes sonoras oriundas desse microcosmo de sons iniciais transportadas
para a sonoridade do piano, elaborando uma retérica que parte da microforma,
dos elementos do microssom, mas tem na intertextualidade oriunda tanto da
questdo geopolitica, ligada ao controle do petrdleo e todas as suas
consequéncias, quanto da imagem sugerida pela arvore da vida e seu fio
condutor. A imagem sonora sugerida pela maquina de perfuragao de petréleo é
contraposta pelo uso de dois dispositivos ou instrumentos (n&o musicais) que,
novamente recorrendo a intertextualidade, representariam uma visao
contemplativa da natureza e da vida: um par de bolas baoding (chinesas) e uma
“tigela de canto” tibetana (Tibetian singing bowl). A exploragdo dessa dualidade

se da desde o inicio da peca, ja na sua primeira pagina (Figura 56).
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Figura 56 — Primeira pagina de Andma shajarat al-Hayah tanmow fi al-Sahra Yahi, de Tatiana
Catanzaro.
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O gesto de abertura, seus ecos e as sonoridades que surgem do
material harménico derivado da analise desse fluxo sonoro formam a base de
todos os materiais que seguirdo e cristalizardo a forma da peca. Segundo
Catanzaro, a relagédo entre a tigela de canto tibetana e o piano funciona como
um eco do primeiro gesto da peca: uma bola de baoding batendo na corda F5
enquanto os dedos do pianista batem na tigela de canto colocada sobre as
cordas C1 e E1 dentro do piano (CATANZARO, 2018b):

Andly
J=60

lasc. vib.

rrrrT

| Tap your fingers
on the bowl

‘fenmm
Figura 57 — Gesto inicial — Andma shajarat al-Hayah tanmow fi al-Sahra Yahi, Tatiana
Catanzaro.

Um exemplo interessante de como a compositora desenvolve uma
determinada sonoridade ao longo da obra, como um fluxo continuo, esta no uso
das bolas baoding. A partir da analise do som dessas bolas, Catanzaro deriva
trechos melddicos que se contrapdéem, pela sua propria estrutura, aos sons
originarios da maquina de perfuragdo. Essa melodia aparece abafada através da
preparagao da corda com Blu Tack (espécie de massa de modelar) e tem suas
origens nos rangidos da borracha ouvidos no compasso (CATANZARO, 2018b,
p. 10).
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Figura 58 — C.5-7 — Andma shajarat al-Hayah tanmow fi al-Sahra Yahi, de Tatiana Catanzaro.

Em seguida, ela se transforma no som de uma série de cordas
pincadas com as unhas do pianista, um timbre que lembra a vibragao simpatica

da tigela de canto sobre as cordas — gesto inicial (Figura 59).
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Figura 59 — C.11-19 - Andma shajarat al-Hayah tanmow fi al-Sahra Yahi, Tatiana Catanzaro.

Esta melodia metalica introduz gradualmente uma sec¢do central
tocada no teclado do piano no ¢.20 que evolui para uma complexa melodia
textural incorporando todos os diferentes harménicos, material melodico, ritmico
e textural (Figura 60), antes de combina-los em um unico gesto comegando no
c. 38.



236

3

1l
Q
!
i

1
MR
M
45N
{14
ﬂl;ﬂ
7

2

Figura 60 — C. 37-38 — Andma shajarat al-Hayah tanmow fi al-Sahra Yahi, de Tatiana
Catanzaro.
O papel da intertextualidade na elaboragcdo da obra por Catanzaro fica
explicito quando a compositora menciona a importéncia do titulo para o inicio do

processo composicional de qualquer obra

Eu achei a resposta disso [uma obra que precisava compor] agora,
domingo, quando eu fui na Bienal de Arte Moderna, a bienal 14 de Sao
Paulo. Na bienal tinha uma obra que eu olhei e falei: “nossa, é isso!”.
E ja achei o titulo da peca. Para mim é assim, se a pega nao tem titulo
eu nem comego a compor (CATANZARO, 2016).

A compositora, no entanto, rechaga a ideia de que seja a palavra ou
texto, um elemento exterior, que estabeleca o sentido de unidade de suas obras.
Para ela, o inicio da obra sempre vem de “dentro pra fora”, qualquer unidade ou
conjunto de relagdes de uma obra é dada pelas caracteristicas sonoras de seu

objeto inicial ou motivador.

Aquela musica que vocé falou do papagaio [pipa] vem de uma poesia
francesa que fala sobre infancia. E um senhor que tenta, trazendo a
linha da pipa cada vez mais perto, trazer a infancia dele. Enrola-la em
volta do coragdo. Como eu poderia fazer isso musicalmente? Entéao,
eu decidi derivar o meu material de Brilha, brilha estrelinha, que é uma
cancgao francesa infantil. Eu compus toda a peca baseada nisso, mas
veja que essa & uma solugdo onde o material vem do proprio
universo do poema, apesar de ser um poema e de eu inclusive fazer
0 soprano declarar o poema, a estrutura vem de Brilha, brilha
estrelinha, e ndo do texto (CATANZARO, 2016, grifo nosso).

Como é possivel notar na fala da compositora, embora a estrutura da
musica seja desenvolvida a partir de um material sonoro de base, esse material
geralmente € oriundo de uma interpretacdo bastante pessoal de um fato,

imagem, texto ou evento historico “exterior” a musica. Existe, portanto, um
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processo duplo de transducido. Primeiro do fato motivador, frequentemente
extramusical, para uma referéncia sonora, contida potencialmente nesse fato
inicial, ndo como um programa ou como uma representagdo, mas como
dimensdo sonora daquele texto, imagem ou fato iniciais. Em seguida,
transformada em som, a ideia € desenvolvida tendo como referéncia
primordialmente a analise do som, ainda que a primeira referéncia seja um fator

de “dramatizac&o do tempo”, para utilizar uma terminologia da compositora.

4.5 Consideragoes: continuidade, materialidade, intertextualidade

Nesse capitulo, abordamos trés compositores brasileiros tendo como
eixo central a ideia de intertextualidade como caracteristica estruturante de suas
abordagens sobre a forma musical. Naturalmente, as obras discutidas poderiam,
do ponto de vista da forma, ser vistas de modos muito diversos, a comegar pelo
préprio conceito de forma utilizado. Entretanto, entendemos que, guardadas as
particularidades, as obras desses compositores, aqui abordadas, guardam
elementos comuns na maneira de organizar as ideias musicais e sonoras.

A primeira nogdo, que nos parece comum a todos, é a de
continuidade. Ela se expressa tanto no texto musical propriamente dito, quando
€ 0 caso, quanto nos escritos e entrevistas desses criadores. A direcionalidade
e a continuidade sempre sdo citadas como elementos importantes ao
conceberem a obra. Todos afirmaram a necessidade desses elementos tanto
para a concepgao formal quanto para o que imaginam ser uma recepgao ideal
de suas obras.

Essa ideia de continuidade se congrega com a de intertextualidade na
producdo de uma espécie “narrativa sonora” de uma imagem ou ideia. Foi
possivel identificar termos que representam, essencialmente, um modo
particular de cada compositor de trabalhar a intertextualidade como elemento

vivamente presente e fundamental para concepc¢ao formal da sua poética.

Compositores Tipos de Intertextualidade
Flo Menezes Transtextualidade
Rodolfo Caesar Narratividade

Tatiana Catanzaro Transdugao

Quadro 5 — Transtextualidade, narratividade e transdugéo.
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Transtextualidade, narratividade e transdug¢ao nao foram expressdes
criadas pelo autor dessa pesquisa. Elas estao presentes, ainda que de modo
disperso, nos textos e falas desses compositores. Essas expressdes
representam a maneira como esses compositores explicam a relagcéo entre os
elementos motivadores de uma obra, sua conversdo em materiais sonoros e a
posterior organizagao dessas ideias num campo semantico-formal. Nas pecas
aqui analisadas, a intertextualidade € um mecanismo utilizado das mais variadas
formas. Elaborada a partir do titulo ou do uso das palavras, de referéncias a
outras obras (musicais ou n&o), de imagens ou fatos historicos, a
intertextualidade surge nas obras como eixo que une a microforma, a escolha e
elaboracdo do material sonoro, a macroforma, o modo como esses materiais
reelaborados sao organizados no continuo do espago-tempo musical.

Em Volta Redonda, como vimos, apenas o sentido mais literal das
palavras ja serviu de base tanto para uma dimensé&o formal do microssom quanto
para a organizagdo da macroforma; a circularidade, o loop sao referéncias
constantes. Ao mesmo tempo, a intertextualidade constroi outra dimensao: os
timbres predominantemente metalicos referem-se a célebre usina siderurgica de
Volta Redonda, conhecida como a cidade do aco. E por meio dessas imagens,
em tese nao musicais, que Caesar elabora esses dois eixos que sao
desenvolvidos ao longo de toda obra. O mesmo pode-se dizer de PAN, na qual
Menezes explora a propria palavra, na sua dimenséo fonética, como fonte sonora
e, a0 mesmo tempo, os multiplos significados que a palavra remete, os quais
preenchem toda narrativa. Catanzaro parte ndo s6 das potencialidades
simbdlicas do texto, como em A Dream within a Dream, mas da sua propria
traducdo e transducdo do elemento ndo musical e sonoro para a dimensao

sonora, nesse caso, sintetizada no grito.
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5- O PROBLEMA DA FORMA EM DUAS OBRAS PARA VIOLAO

5.1 Introducgao

Nesse capitulo, iremos discutir as questdes sobre forma aplicadas a
duas obras musicais composta pelo autor dessa pesquisa. Uma das principais
questbes levantadas nessa tese € a de como encontrar saidas formais
convincentes e coerentes, por mais imprecisos que esses termos possam ser,
gquando o compositor tem a sua disposicdo quase todas as possibilidades de
exploracdo sonora, podendo usar qualquer linguagem e fonte, além de uma
ampla gama de técnicas composicionais a disposicdo. Um compositor na
atualidade pode se valer desde procedimentos seriais, passando pelos mais
diferentes tipos de formas abertas, uso de tecnomorfismo, analise espectral do
som como fonte primaria, musica mista, musica eletrdénica pura, etc., cada uma
dessas vertentes compondo um complexo conjunto de técnicas e procedimentos
e, potencialmente, uma visao estética da arte sonora ou musical. Apesar desse
imenso cabedal de técnicas e tecnologias a disposi¢cdo, a auséncia de uma
linguagem minimamente compartilhada produziu um impasse nao sé na relagéo
compositor-ouvinte, mas na prépria maneira como o compositor elabora para si

mesmo sua poética.

5.2 Gest’Acéo | para violao e live electronics (2015)

A obra Gest’A¢éo | para violdo e live electronics foi escrita e estreada
em 2015 como parte dos trabalhos de uma disciplina do Doutorado em Musica
na UNICAMP. Ela explicita bem as questdes que permeiam toda problematica
envolvida ao longo dessa tese: como estabelecer uma obra “coerente”, em que
a macro e a microformas se relacionem de maneira organica, sem que haja
qualquer orientagdo ou linguagem estética — como serialismo integral,
espectralismo, minimalismo, indeterminismo, etc. — pré-estabelecida. Como
veremos, a génese e desenvolvimento da obra apresenta uma variada gama de
ideias e procedimentos, tanto ligados ao universo instrumental quanto ao uso da

eletrénica, nesse caso, em tempo real. Entretanto, nela a questdo da forma se
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apresentou de maneira explicita: a disposi¢cao de técnicas e procedimentos,
ainda que feitas de modo coerente e fundamentado, produz uma obra
formalmente coerente? Em que medida a simples disposicdo das ideias é
suficiente para produzir uma obra formalmente soélida? Como foi dito
reiteradamente nessa pesquisa, forma é uma categoria ontoldgica, ela existe
independente da vontade consciente do compositor, por isso, em ultima
instancia, é estranho falar que uma musica ndo tem forma, pois tal categoria
independe da intencionalidade ou projecdo do compositor. Todavia, estamos
falando aqui da forma do ponto de vista do compositor, de como ele opera o
sistema de relagdes temporais, em ultima instancia de antes e depois, e
espaciais, as sonoridades simultaneas. E nessa dimensao que a forma se tornou
um problema para o compositor nessa obra. Nado estavamos convencidos, ao
final da obra, que havia um todo coerente a despeito do meticuloso processo de
elaboragao das ideias e dos materiais.

A peca se propde a ser uma realizagado dos gestos instrumentais de
um dado instrumento, no caso, o violdo, aliado ao potencial de expanséo, de
aumento, desses gestos por meio eletrénico. A partir de um inventario de gestos
instrumentais ja estabelecidos para o violdo, buscou-se elaborar uma pega que
unisse, de maneira livre, a ideia de “técnica estendida” a de “escrita/instrumento
estendido”, utilizando o Pure Data para programac¢ao do processamento de
dados em tempo real.

Por se tratar da primeira experiéncia do autor na composicdo de
musica mista, unindo instrumento acustico a ferramenta eletrénica, a obra tem
carater exploratorio, configurando mais um estudo tanto das duas interfaces em
si propostas (escrita na pauta e uso de eletronica) quanto da interrelagdes entre
elas. Assim, as descricdes dos processos aqui apresentadas tém pouca
pretensédo quanto a inovacéao, se focando mais na experiéncia de planejamento

e execucao e nas dificuldades delas decorrentes.

5.2.1 O conceito de “gesto” em musica

O termo “gesto” da margem a uma miriade de possibilidades

interpretativas. Se pensarmos no nosso dia a dia, os “gestos naturais” pululam
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e depende essencialmente de uma série de fatores externos — tais como cultura,
época, educagdo. Esses gestos — numa conversa ou dialogo informal, por
exemplo — sdo fundamentalmente idiossincraticos que, junto aos elementos
externos, permitem a produgdo de algum significado, essencial ou
complementar. Em musica, a utilizagdo e fungdo dos gestos também variam de
forma significativa e compreendem uma ampla gama de usos e significados para
o criador, o performer e o ouvinte. Um compositor, por exemplo, pode usar o
termo “gestos musicais” para designar uma sequéncia de eventos ligados aos
parametros musicais ou a uma forma de pensamento. Nesse caso, o termo nao
alude diretamente ao contato fisico com o instrumento musical. Para o
instrumentista, entretanto, gestos podem ser entendidos principalmente como o
conjunto de técnicas utilizadas para produgao de som por meio do instrumento
propriamente, mas também com movimentos corporais e postura do
instrumentista (WANDERLEY, 2000).

Frangois Delalande (1988), pioneiramente, criou uma categorizagao
de gestos relacionada a instrumentos musicais a partir de observagdes sobre a
pratica instrumental de alguns pianistas. O pesquisador chegou as seguintes
categorias:

A) Gestos Efetivos: aqueles que relacionados a produgéo de som

B) Gestos acompanhadores: movimentos corporais que acompanham
a performance (movimento dos pés ou da cabecga, por exemplo)

C) Gestos figurativos: Gestos percebidos por um ouvinte sem a
correspondéncia direta com os movimentos do performer (articulagdes,
variagbes melddicas, por exemplo).

A partir desta qualificag&o, para os fins deste estudo, serdo os gestos
efetivos que nos interessarao, entre os quais estao os gestos instrumentais. Para
C. Cadoz (1988), gestos instrumentais sao aqueles especificos do canal gestual
e aplicados a objetos materiais, nos quais a interagcédo fisica com o objeto

acontece. O autor difere trés tipos de func&o do gesto instrumental:

1. Ergotic'®: Ocorre transferéncia de energia entre as méaos e o objeto;

18 A manutengdo do termo em inglés se da pela aparente imprecisdo dos termos encontrados
em portugués.
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2. Epistremic: Tipicamente envolve nossa capacidade e percepgao

muscular articulatéria;

3. Semiodtica: A fungdo de sentido ou comunicagdo de uma intengao.
Acontece no “canal gestual” (gestural channel), os dedos da mé&o esquerda
geram pressao sobre as cordas e brago, cada corda responde a forga aplicada
pela ponta dos dedos. Esses gestos, ao lado do ferir sobre as cordas com a mé&o

direita, produzem som, o qual da sentido ao gesto instrumental.

Essas fungdes ocorrem no “canal gestual” (gestural channel), onde se
da o recebimento e envio de informac&o. No violdo, o canal gestual sdo as méos.
Wanderley (2000) resume o gesto instrumental como uma modalidade especifica
do canal gestual, complementar aos gestos “méo vazias” e caracterizado como
segue: 1) E aplicado ao objeto material e ha interagdo fisica com ele; 2) Na
interacao fisica, fendmenos especificos sao produzidos, dos quais ©
desenvolvimento formal e dindmico podem ser dominados pelo individuo; 3)
Estes fenbmenos podem se tornar a base para mensagens comunicacionais

e/ou ser a base para a producédo de agcao material.

5.2.2 Gestos no violdao: breve mapeamento

Jonathan Norton (TORRES, 2011) explica que os principios
fundamentais de tocar violdo sdo os mesmos, nao importando o género,
podendo ser classificados basicamente em (1) apoio do instrumento (postura)
(2) funcionamento da mé&o esquerda e (3) funcionamento da mao direita. Dentre
esses trés aspectos, interessa-nos os aspectos relacionados mais diretamente
ao gesto instrumental. Em relagdo as maos esquerda e direita, o autor define
entéo trés tipos de “articulagdes gestuais”

a) Ataques: Articulagdes envolvidas em originar o som.
b) Sustains: Articulagdes envolvidas em fase intermediaria do som.
c) Saidas: Articulagdes envolvidas em interromper o som

Desta forma os tipos de articulagbes tanto de uma mao quanto de

outra podem ser classificados segundo essas trés fungbes gerais. Para os

propositos desta pesquisa, todavia, essa diferenciagdo ndo € tao relevante,
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assim, procederemos a uma classificagdo geral e ndo exaustiva dos gestos

instrumentais das maos esquerda e direita. No Quadro 6, encontramos uma lista

dos gestos instrumentais com uma breve definigdo de cada.

Gestos Mao Esquerda Definigao

1 Harménico Natural atacar com a mao esquerda uma nota suavemente
em um no (traste ou nao) e ferir a corda com a mao
direita e entao tira a mao esquerda

2 Ligado ascendente apo6s tocar com a mao direita

3 Ligado descendente apo6s o ataque com a mao direita “tirar” o dedo da
mao esquerda produzindo som.

4 Percutir Bater firmemente com a mao esquerda contra o
brago do violao

5 Glissando deslizar com a mao esquerda apds o ataque até a
nota seguinte

6 Vibrato mover o dedo horizontal (para esquerda e direita)
ou vertical (cima e baixo)

7 Bend empurrar ou puxar a corda de maneira a alterar
levemente a frequéncia

8 Trilo alternancia rapida entre ligados ascendentes e
descendentes

9 mordente espécie de trilo mais curto

10 Damp Cortar o som retirando a presséo da nota

1 Mute corta o som abafando a corda

12 N&o-vibrato deixar o vibrato natural

13 dedos entre as cordas ruido

Quadro 6 — Gestos Instrumentais da mao esquerda.

Em seguida, buscamos um modo de traduzir esses gestos em

notagcdo musical. A ideia inicial era a de que os gestos fugissem as amarras da

notacéo, sendo focados mais no gestual fisico e menos na sua representagéo

notacional. Entretanto, isso demandaria a criagdo de toda uma simbologia

especifica para cada gesto que se, de um lado, possibilitaria maior liberdade de

realizacao do intérprete, do outro, demandaria uma criatividade notacional que

nao conseguimos obter no momento. Desse modo, optamos por relacionar os

gestos a certas figuras, parte das quais eles ja estavam tradicionalmente

associados.
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Figura 61 — Gestos da mao esquerda em notagao.

No Quadro 2, vemos uma

lista dos gestos instrumentais da m&o direita

e uma breve definicdo de cada e em seguida seu correspondente em notagéo

musical (Figura 61)

Gestos Mao Direta Definigao
Ataque livre — dedo/ polegar Ataque em que o dedo
2 Atague com apoio — dedo/polegar | Ataque em o dedo “descansa” na corda
imediatamente inferior
3 Harménico artificial — Harménico em combinagdo com a mao esquerda
polegar/dedo
4 Harmonico natural — polegar/dedo | Harménico sem a necessidade (opcional) da mao
esquerda
5 Ataque escovado ataque com a polpa do dedo
6 Tambora Golpe sobre as cordas préximo do cavalete
7 Scratch Arranhar uma corda grave produzindo ruido
8 Rasgueado Golpe sobre as cordas com os dedos da mao
esquerda
9 Rasgueado trémulo com um dedo | Simula um tremolo, mas com ataque em rasgueado
com um dedo da méo direita
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10 trémulo ( p + ima/) Tremolo padrdo — pami

11 Trilo corda dupla Trilo usando a mao-direita

12 Pizzicato Ataque abafado com a palma da méo

13 Pizz barték Ataque puxando e soltando a corda
agressivamente

Quadro 7 - Gestos Instrumentais da mao direita

Gestos mao-direita

e)ataque escovado

a) ataque livre*  b)ataque com apoio* ¢)A.H. (harménico artificial) d)N.H (harménico natural)

j)rasgueado . od
: com tremolo )tremolo de nota:
f)tambora h)scratch ijrasgueado dedoi,moua
15 g)slap N
0 ‘)T}—-—F'_r——H_}T{—-—F% e M -
[S I - S S I | | | I
3 1 - 1 1 1 i.w.‘l. .‘].v.‘]. 1 1 = 1 1 I ]

Dtremolo: p + ami/ima . .
m)trilo md (2 cordas): paim/pi ma n)pizz bartok o)pizz

tappin,
] + + i A

PO

o oo
el b

* ndo existe indicagdo convencionada para ataque com apoio € sem apoio

Figura 62 — Gesto da méao direita na partitura.

Acrescentamos a essa lista o que chamamos de “gestos percussivos”
(Quadro 8) que compreendem o uso de ambas as méaos independentemente,
explorando o corpo do violdao como um todo. Neste caso a propria definigdo ja é
a maneira de se referir ao gesto visto que ndo ha qualquer terminologia

minimamente consensual.

N. |Gestos percussivos

1 | dedos/unhas

polegar sem unha (poupa do dedo)

ataque com os dedos “normal”, individualmente

Al W N

méao fechada (brago + corda)

palma da mao esquerda

6 |palma da mao direita — golpe
Quadro 8 — Gestos percussivos
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No caso especifico dos gestos percussivos, ndo ha também uma
notacdo comum que seja suficientemente recorrente, por isso, optamos por

recursos visuais na partitura.

Gestos percussivos

Mo direita: com dedos com polegar golpe com méo aberta  golpe com méo fechada M.E. l puxar ap6s bater M.E.

Figura 63 — Gestos percussivos na partitura

A partir dessa miriade de gestos, buscamos a transformagao e
combinagao dos mesmos em figuras e simbolos de forma a gerar uma ampliagéo
do uso tradicional ao qual boa parte deles estad ligado. Nesse sentido,

adentramos o campo da técnica estendida.

5.2.3 Técnica estendida

Num sentido mais amplo, técnica estendida pode ser definida como
técnica n&o usual, ou seja, uma maneira de tocar ou cantar que explora
possibilidades instrumentais, gestuais e sonoras pouco utilizadas num dado
contexto historico e estético (FERRAZ; PADOVANI, 2011a).

A partir especialmente da segunda metade do século XX, o uso da
técnica estendida passou a ganhar contornos cada vez mais sistematicos.
Percebe-se a construgdo de novos paradigmas em torno de um lado da nog¢ao
de “som complexo”, novas sonoridades como os multifénicos ou os sons
microtonais e, do outro, de uma aproximagao composicional fortemente voltada
a mecanica instrumental e as possibilidades gestuais do instrumentista (Ibid.,
p.26).

Um dos exemplos mais conhecidos dessa abordagem sistematica de
técnicas estendidas € a série Sequenze de Luciano Berio. Nas trezes obras que

compde o conjunto, sempre para instrumento ou voz solos, o compositor utiliza
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as multiplas sonoridades possiveis de se obter com técnicas nao usuais a partir
de uma forte preocupacdo com a gestualidade. A ressignificagdo de gestos
tradicionais aliados ao uso de técnicas instrumentais heterodoxas, constréi um
novo campo semantico relacionados aos gestos instrumentais seja em seu
aspecto puramente visual seja nas sonoridades a eles associadas. Uma peca

desta colecéo, e justamente para violdo, é a Sequenza Xl (Fig.1)

for eliot fisk

sequenza XI
per chitarra sola
(1988)

luciano berio

Figura 64 — Trecho inicial de Sequenza Xl para violao solo de Luciano Berio.

5.2.4 Escritura/instrumento expandido: o uso do computador

O grande avango decorrente da popularizagdo dos computadores
pessoais associado ao vertiginoso avango no processamento de dados, abriu
um novo periodo para as inovacdes e expansdes da escrita musical e das
possibilidades técnicas dos instrumentos. Entre as possibilidades que nos
interessaram para a criacdo da obra proposta estdo os recursos computacionais
aplicados a criacdo e a performance relacionados a utilizacdo de sistemas
interativos. Aplicativos sdo programados para a realizagdo de uma pega ou
performance que conta com processos de sintese e processamento de som em
tempo real determinados para o contexto especifico de uma pega ou
improvisacgao.

Entre os softwares mais utilizados estdo Max/MSP, Pure Data,
SuperCollider, ChucK, entre outros, os quais tornaram possivel criar aplicativos
gue estendem tecnicamente os instrumentos tradicionais de maneira inventiva e
imprevisivel (FERRAZ; PADOVANI, 2011b). Assim, de certo modo a escrita
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musical ja ampliada em consequéncia do uso heterodoxos de técnicas
instrumentais, agora se expande para outra plataforma, com a possibilidade de
programacao e reinvengao do material escrito por meio do processamento em
tempo difuso ou real. Padovani e Ferraz ainda argumentam sobre um outro
aspecto que permite a expansao fisica dos instrumentos: o uso de componentes
eletrbnicos como sensores e botdes que estendem fisicamente a propria
execucao do instrumento/instrumentista, entre os quais poderiamos citar o Basic
Stamp e o Arduino.

Por serem muito recentes, estas diversas abordagens carecem de
terminologia precisa, e por fugir do escopo deste trabalho, apenas sugerimos a
expressao “escrita estendida” para o uso de componentes eletrbnicos de
transformacdo em tempo real e “instrumento estendido” para inclusdo de
componentes fisicos (hardware) ao instrumento de modo ampliar sua

capacidade sonora.

5.2.4.1 Pure Data

Pure Data (Pd) € uma linguagem visual de programagao aberta que
permite musicos, artistas visuais, performers, pesquisadores e desenvolvedores
criarem softwares graficamente sem a necessidade de escrever linhas de
cédigo. O Pd é usado para processar e gerar som, video, graficos em 2D/3D, e
se comunicar com sensores, acessorios de entrada e MIDI. Ele é adequado tanto
para o aprendizado de processamento multimidia e programacéo visual quanto
para realizagao de sistemas complexos em projetos de grande escala. Existem
duas versbes do Pd. A primeira, conhecida por Pd Vanilla, foi criada e
desenvolvida por Miller Puckette e foca no processamento de audio e MIDI. A
segunda, chamada Pd extended, como o préprio nome indica, € uma extenséo
do Pd Vanilla, incluindo varias bibliotecas escritas pela comunidade. Pd
extended pode ser usado para renderizagéo de graficos, comunicagao via OSC,
processamento de arquivos binarios, modelagem fisica, performances baseadas
em sensores entre outras fungoes.

A programagao do Pd se da através da manipulagao e associagéo de

algoritmos. As fungdes algoritmicas sdo representadas por objetos colocados
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numa tela chamada Canvas. Esses objetos sdo conectados por cordas (cords)
nos quais os dados fluem de um objeto para o outro. Cada objeto realiza uma
tarefa especifica das mais simples operagbes matematicas até as mais
complexas fungdes de audio e video. Esses itens s&o organizados numa fungéo
algoritmica chamada patch. Por se tratar de uma linguagem eminentemente
visual, mesmo quem desconhece a matematica que compde os algoritmos é
capaz de manipular e criar patches. Por ter sido a primeira vez que lidamos tanto
com o software bem como com a composi¢cdo de musica mista, e pela grande e
vasta biblioteca de patches desenvolvida pela comunidade Pd, decidimos, apds
uma pesquisa entre usuarios da comunidade, utilizar patches ja desenvolvidos,
adaptando-os as necessidades da obra a ser composta. A ideia foi, portanto,
associar cada se¢ao da pega escrita em partitura a um determinado conjunto de
manipulacdo sonora em tempo real, de modo a permitir que o ouvinte
experimentasse tanto a versdo “analdgica” do som, oriunda diretamente do

instrumento, quanto a simultaneidade desta versdo com a sua transformacéo

eletronica
comment
DsP 1 REVERE poomsize
Qowosr coment [ A
D ON/OFF Damping level ON/OFF ::‘
P ,, (S . e
Comment
Iod mod1 Wet Signal j;d —
3 TREMOLO 4 Spectral Delay Dry_---_Wet_(crossfode)
Frequency of the osc
ON/OFF — ON/OFF Deloy  Feedback
Nusber_X
| I— 74 spectral_delay

pd mod3
Depth

Gain_flat

Gain_flat
Low-pass._freq

Slope

Figura 65 — Patch de Gest' A¢éo I criado no ambiente Pure Data Extended.

O patch desenvolvido para obra Gest'’Agdo | € composto de quatro
modulos que sdo executados e manipulados ao longo da pega. O primeiro € um
Reverb que inclui também o recurso de Freeze reverb em que num determinado
momento (em milésimos de segundo) o som sob o efeito do reverb é congelado,

gerando algo proximo a um ruido branco. O segundo mdédulo € composto
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essencialmente de dois osciladores que recebem o sinal e permitem a
transformacdo da frequéncia, velocidade e profundidade. O terceiro mdodulo
simula um efeito bastante comum no violao, porém restrito a um tipo especifico
de abordagem técnica, o tremolo. Neste caso, o efeito pode ser aplicado a
qualquer tipo de som gerado no instrumento reconfigurando a propria nogao do
gesto instrumental. Por fim, o quarto modulo é composto de um Delay espectral.
O termo espectral se refere ao espectro do som, ou seja, a distribuicdo das
frequéncias que ele contém. Todo som possui diversas ondas senoidais com
frequéncias distintas, chamada de fundamental e parciais (também conhecidas
como harménicos). No Spectral Delay é usado a FTT'"® para dividir o som em
bandas ou partes extremamente pequenas. Um delay diferente € entdo aplicado
para cada uma dessas bandas antes do som ser ressintetizado. O resultado &
que o som original € descaracterizado sendo possivel ouvir as parciais soando
em momentos distintos.

A construcio desses modulos se deve fundamentalmente ao trabalho
do programador e musico Pierre Massat que reelaborou alguns materiais
disponiveis no forum sobre Pd na internet e os disponibilizou em seu site'?.
Construimos assim o patch de Gest’/A¢éo | a partir do trabalho de reelaboracao
do programador, adequando-os as necessidades desta obra, realimentando
assim esse esfor¢co continuo de reinvengao que caracteriza a prépria esséncia

do projeto Pure Data.

5.2.5 A obra e a questao da forma

Como tem sido discutido nessa investigacéo, o problema da forma se
apresenta quando, mesmo diante de uma ampla gama de materiais, ideias e
técnicas, o compositor se vé diante de dilemas sobre o modo como dispor e

organizar essas ideias. No caso da obra Gest’Ac¢éo I, as ideias estdo bem claras

"SFEFT (Fast Fourier Transforms) é um algoritmo para computar a discreta Fourier transform e
sua inversa. A analise de Fourier converte tempo (ou espago) em frequéncia e vice-versa; uma
FFT computa rapidamente tais transformacgdes ao fatorar a matriz DFT em um produto de fatores
esparsos (quase zero). Como resultado, Fast Fourier Transforms sdo usados amplamente para
muitas aplicagbes em engenharia, ciéncia e matematica. A ideias basicas foram popularizadas
em 1965, mas alguns algoritmos foram derivados desde de cerca de 1805. (Ver
https://en.wikipedia.org/wiki/Fast Fourier transform)

120https://guitarextended.wordpress.com
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e os materiais produzidos sdo razoavelmente abundantes. A relagcdo entre o
instrumental acustico e a eletrénica, ainda que pudesse ser melhor desenvolvida,
também esta posta. Entretanto, ter um conceito central (o gesto instrumental),
materiais musicais e sonoros (a definicho de um rol de gestos e sua
representacdo notacional), um conjunto de patchs combinados com um
determinado propdsito, tudo isso cria uma obra? O foco nos materiais e seu
desenvolvimento é frequentemente descrito como principal, quando nao unico,
elemento na construcdo da poética e da forma da obra em parte expressiva da
producdo musical contemporénea. No entanto, mesmo a mais fundamentada
construcao e elaboracao de técnicas e ideias ndo produz, parece-nos, uma obra
temporal e espacialmente localizada. Em Gest’/A¢do | nos deparamos com
alguns desses dilemas que sdo eminentemente ligados a forma. Como explorar
os gestos de modo a produzir uma narrativa coerente, na qual os gestos,
conceito e elemento fundamental da obra, pudessem se relacionar uns com os

outros de modo consequente e ndo como mera disposigao aleatéria e gratuita?

' ~
Gest'Acdo I
Gesture Study
for guitar & live electronics
Jorge L. Santos
Gestos MD Gestos ME @019
Energic N + o —
A & $o— J»_v,.‘-lﬁ =
g : = i __ ‘r T r
¥ 3 mp. — i3 gvzg
Guit _,/:/‘:’\-/ 8 —
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- e '_i - P r r r r . .
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Figura 66 — Gestos na primeira pagina de Gest'Agao | (SANTOS, 2019).

Na primeira pagina (Figura 66) de Gest’A¢édo I € possivel logo de inicio
ver a tentativa de combinag&o de alguns dos materiais (gestos de mao esquerda,
mao direita e percussivos) elencados anteriormente. A decisdo sobre como
transformar os gestos fisicos listados em figuras (musicais) e principalmente
como relacionar os gestos uns com os outros € exatamente um tipico problema

da forma. O conceito sobre o qual se iniciou a obra é a exploragdo do gesto na
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sua dimensao fisica e visual, sua relagdo com determinadas figuras, mas n&o
havia um projeto estético ou uma poética definidos, ou seja, ndo havia qualquer
narrativa a ser contada. Como vimos no Capitulo 4, € comum compositores
construirem um fio condutor que, embora longe de ser perceptivel ao ouvinte,
ajuda-os a dispor e concatenar os objetos sonoros que pretendem trabalhar. Na
obra Gest’/Agcdo I, todavia, ndo tinhamos estabelecidos qualquer referéncia
nesse sentido. A ideia era simplesmente verter para musica os gestos
instrumentais, ampliando-os pelo uso da eletrénica. A auséncia de uma poética
mais subjetiva se revelou um problema para organizagdo dos objetos na obra.
Por onde comecar? Que gestos deveriam vir primeiro, quais gestos poderiam ser
relacionados num mesmo evento? Deveriamos trabalhar com os gestos de modo
separado, a partir da divisao inicial — mdo esquerda, méao direita e percussivos —
ou sempre estabelecer uma sequéncia de gestos de classificagao distintas? Qual
critério deveria ser adotado para essa organizagéo ja que nao havia qualquer
hierarquia estabelecida entre os gestos? Deixar-se guiar pelo ouvido ndo seria
reproduzir os vicios de um compositor que, nesse caso, também era violonista
e, portanto, tendente a repetir o que sua memodria fisica e auditiva de intérprete
Ihe sugere?

Do ponto de vista da macroforma, como os gestos se equivalem e
praticamente n&o se repetem, o uso dos moédulos do patch pode ser um fator de

seccionamento ao lado das indicagdes de andamento e expressao:

Energic — Calm médulo 1

Largo/Very slow, accelerando — Quiet — Free n’ | médulo 4

Dry — Freely changing rhythm — Slow

Lontano — Rhythmic médulo 3
Smothly legato sem moédulo
Slowly accelerando poco a poco — Energic modulo 2

Like improvising — Lento, accelerando gradually | Mddulo 4

Quadro 9 — Relagao entre segao e modulos do Patch de Gest'Agéo | (SANTOS, 2019).

Ha um relativo predominio do médulo 4 do patch na obra, sobretudo,

pela sua maior variedade de recurso. As seg¢des, a partir dos andamentos,
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todavia, ndo possuem uma distribuicdo equilibrada de gestos. A segao
correspondente a “Energic”, por exemplo, possui sete gestos concatenados
(Figura 67).

' ~
Gest'Acao |
Gesture Study
for guitar & live electronics
Jorge L. Santos
(2015)
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Figura 67 — Numero de gestos na primeira pagina de Gest'Agéo I - Jorge L Santos

Ja na segao Calm, apenas trés gestos, dois deles muito semelhantes

o tapping e o pull-off (Figura 68), estdo apresentados:

smsize to Maximum)

- (Increase Damping Level to Max)
Figura 68 - Gestos na seg¢ao "Calm" em Gest'Ag¢éo | (SANTOS, 2019).

5.2.6 Consideragoes

A possibilidade de pensar a composigao para violao sob dois prismas,
buscando ao final interrelacionar-los, foi o principal objetivo desta obra. De um
lado pensar um aspecto bastante caracteristico do violdo — ao lado do seu timbre
— que € o conjunto de gestos que compde ou forma parte de sua técnica
instrumental. Do outro lado, pensar nas perspectivas abertas pelo uso da
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tecnologia na reinvengao sonora e mesmo a ampliagdo do contexto musical em
que o instrumento pode ser inserido.

E preciso ressaltar o carater experimental, ndo apenas — e em certa
medida muito menos — da tecnologia, mas do nosso uso da mesma. Relatar o
processo de composicao de Gest’Acdo | é descrever um processo em formacgao,
um working progress em todos os sentidos, seja do aprendizado das
ferramentas, seja da manipulagdo das mesmas, seja na constru¢cao de poética
pessoal que lide com esse imenso universo por se revelar. Nessa obra, de modo
muito claro, o problema da forma se apresentou como o principal empecilho. A
decisdo, em tese arbitraria, de dispor dos gestos de uma certa maneira, sem
uma base sdlida de por qué um dado gesto era seguido do outro nos gerou
duvidas e insatisfacdo. Em parte, porque vinhamos de um modo de pensar a
composi¢cao mais cartesiano em que a forma, a disposicao e relagbes dos
objetos e parametros, tem uma justificativa e explicagdo. Percebemos que a
auséncia de uma poética mais clara, algo que identificamos com frequéncia —
dos modos mais diversos — nas obras analisadas nessa pesquisa, também gerou
uma dificuldade pessoal de dar sentido ao todo. A decisao de retornar a pega e
repensar a escrita instrumental sem tanta preocupacéo de evitar figuras ritmicas
que remetessem a escrita tradicional, foi parte do processo de amadurecimento
para potencializar as ideias dos gestos como elemento central da poética da

peca, o que pode ser avaliada na versao 2 da obra nos anexos desse trabalho.

5.3 Uma Noite no Rio, para violao solo: um ensaio incompleto da forma-
momento

A ideia para a obra Uma Noite no Rio: 3 vihuelistas na Lapa para
violao solo surgiu apos estudos e reflexdes que resultaram no Capitulo 2 dessa
tese, sobre as formas seccionais e a forma-momento. O objetivo foi tentar emular
uma forma-momento tendo como base alguns principios expostos por
Stockhausen.

Como visto, a ideia de momento na formulagéo stockhausiana era de
um conjunto de eventos autocontidos que rompessem com a sequencialidade do

discurso musical. Tendo como modelo a pega Momente de Stockhausen, o
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projeto inicial era também desenvolver trés grandes momentos com determinado
perfil e conteudo e um momento | (informal ou intederminado). A Figura 69 ilustra
os Momentos da obra de Stockhausen e a Figura 70 nossa projecéo inicial de

momentos da nossa peca:

Figura 69 - Momentos K, D, M e | de Momente de Stockhausen

Figura 70 - Momentos de Uma Noite no Rio para violdo — (SANTOS, 2019).

Assim como Stockhausen defendia que os momentos seriam nao
apenas um recorte temporal, mas sobretudo um “modo de ser” ou caracteristica,
buscamos, sem recorrer a precisdo dos graus de mudancga estabelecidos pelo
compositor'?', modos de ser distintos para cada momento como expresso no
Quadro 10.

121'\Ver cap. 2, segdo 2.3.1
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Momentos Milan Momentos Momentos Narvaez
Mudarra
Escrita Notacgéo tradicional Mista Grafica
Textura Ponto e contraponto Mista Grupos e Massas
Tempo Perodicidade e Indeterminado Periddico — aperiddico - livre
aperiodicidade
Interferéncia* Samba/choro Submomentos Mi Funk/improviso percussivo
ou Na / improviso
samba ou funk
N° submomentos 3 2 1
*equivalente a Inser¢des da obra Momente de Stockhausen

Quadro 10 — Caracteristicas ou modos de ser dos Momentos em Uma Noite no Rio (SANTOS,
2019).

O Quadro 10 dialoga com a classificagdo semelhante apresentada no
Capitulo 2 sobre Momente?2.

Além dos Momentos principais, ha um momento que, assim como na
obra de Stockhausen, funcionaria como neutralizador, quebrando possiveis
continuidades. Como dissemos na segédo 2.4 do Capitulo 2, o Momentos |
significa momentos informais, ou extremamente indeterminados: bastante
vagos, estaticos, sem diregdo (STOCKHAUSEN, 2009, p. 67). Na nossa obra,
decidimos que tal momento seria caracterizado por 1) trechos muito curtos de
pecas dos vihuelistas que ddao nome ao momento tocado anteriormente; 2)
funcionaria como uma antitransicéo; 3) estabeleceria de forma mais explicita a
relagao intertextual.

Aqui aparece outro elemento importante: a intertextualidade.
Diferentemente da obra Momente, nossa obra se originou ndo apenas da
intencao de explorar, de modo flexivel a forma-momento, mas de uma imagem
fantasiosa: trés vihuelistas renascentistas caminhando em pleno século XXI nas
ruas do bairro da Lapa, no Rio de Janeiro. Ha ai dois elementos concretos de
informagdes musicais: a propria obra dos vihuelistas escolhidos, Luys Milan,
Alonso Mudarra e Luys de Narvaez, de um lado, e os diversos géneros de musica
popular que marcam a paisagem sonora da regido da Lapa. Os Momentos |
foram divididos em trés tipos de I-Mi, I-Mu e |-Na, cada um deles reunindo
fragmentos de obras, com graus diferentes de alteragdo do original, de cada um

dos vihuelistas como ilustra a Figura 71.

122 \er Cap. 2 Quadro: Caracteristicas dominantes dos Momentos K, M e D em Momente de
Stockhausen
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STock kagmestos e Uma, noite no Rio: 3 vihuelistas na Lapa

qualquer ordem.
Tocar minimo de 3
Repetir se desejar Para violdo

Improvisar no estilo
i I-MU Jorge L. Santos
Ad libitum (2017)
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Figura 71 - Momento I-Mu - Uma Noite no Rio (SANTOS, 2018).

Cada momento | deveria ser tocado depois do Momentos
correspondente. Se o intérprete decidisse comecgar pelo Momentos Mudarra,
teria que tocar, necessariamente, o Momento I-Mu ap6s o Momentos principal.
O violonista pode escolher qualquer dos fragmentos em qualquer ordem, sendo
obrigado a tocar no minimo trés deles. Procuramos criar um Momentos | que
tivesse o mesmo efeito de antitransi¢cado, porém nao por seu conteudo ser “vago,
estatico”, mas por soar diatdnico tonal-modal. Os excertos foram extraidos de
obras muito populares entre os violonistas classicos, apesar de escritas
originalmente para vihuela, como Fantasia X de Alonso Mudarra, Cancion del
Emperador e Diferencias sobre Guardame las Vacas de Luys de Narvaez, e Seis
Pavanas e Fantasia del Quarto Tono de Luys Milan.

A outra referéncia musical vem da imagem dos compositores do
século XVI percorrendo as ruas da Lapa expostos aos géneros musicais
presentes rotineiramente na regido. Na obra esses elementos surgiriam de
maneira disforme, ora num conjunto de figuras ritmicas que remetem a certo
estilo, ora interferéncia explicita do discurso musical dominante do Momento.
Elas representam um equivalente das Inser¢cées da obra Momente, as quais sao
excertos inseridos pelo intérprete a partir de indicacdes do compositor.

O material geral da obra deveria ser obtido a partir da analise do



258

espectro sonoro de um excerto de audio gravado de vihuela, gerando um campo
harménico microtonal. Em seguida utilizando ferramentas do software
OpenMusic como o omquantify (rhythm quantification) produzir figuras e gestos
complexos.

Iremos exemplificar como se deu o processo de construgcdo da obra

no unico dos momentos que foi composto e estreado, 0 Momentos Milan.

5.3.1 Momentos Milan

Os Momentos Milan®® sao compostos de trés submomentos. Esse
Momentos, como visto no Quadro 11, possui as seguintes caracteristicas ou, nos

termos de Stockhausen, modos de ser:

Momentos Milan
Escrita Notagéo tradicional
Textura Ponto e contraponto
Tempo Perodicidade e aperiodicidade
Interferéncia* Samba/choro
N° submomentos 3

Quadro 11 - Caracteristicas gerais de Momentos Milan em Uma Noite no Rio (SANTOS, 2019).

Seguindo essas caracteristicas, utilizamos um fragmento de som de
um acorde executado numa vihuela, a partir do qual foi gerado um conjunto de
frequéncias aleatérias. Em seguida, por meio do objeto omquantify produziu-se

figuras ritmicas periddicas e aperidédicas como ilustra a Figura 72.

123 Gravag&o ao vivo disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=M-_WkyE1kAU
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Figura 72 - Geragao de figuras para Momentos Milan ~(Umta Noite no R"io) no OpenMusic.

Desse modo, foram produzidas diversas sequéncias ora mais
regulares ora mais irregulares, como exemplifica a Figura 73, as quais seriam

utilizadas de acordo com o carater predominante de cada submomento.
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Figura 73 — Excerto produzido no OpenMusic para Uma Noite no Rio — Momentos Milan.
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Em Momente, Stockhausen classifica alguns submomentos como
puros, 0s quais ndo teriam qualquer elemento de outros submomentos ou
Inser¢cdes. No nosso caso, o momento 1 se converteu, de certa forma, nessa
espécie de submomento puro, pois ndo ha presenca de “modos de ser” de outros
submomentos nem Inser¢gdes. Como resulto, trata-se de um momento bastante
breve em que predomina a notacao tradicional, certa aperiodicidade, uma textura
marcada por uma linha, ou ponto se pensarmos na ideia oposta (o contraponto)
(Figura 74).
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3 vihuelistas na Lapa
Momentos - Milan
for guitar JORGE L SANTOS
(2017)
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Figura 74 - Submomento Milan-I - Uma Noite no Rio (SANTOS, 2019).

O submomento Milan-Il se utiliza de uma textura diametralmente
oposta como elemento central: a polifonia contrapontistica. Ao mesmo tempo,
extrai da propria obra do Milan essa estrutura central. Como a ideia da forma-
momento, em tese, é a da descontinuidade, outras texturas e eventos ocorrem
para contrabalangar a escrita predominante. A Figura ilustra essa tentativa de
criar camadas, ainda que néo justapostas, em que predomina o “modo de ser”
do submomento, porém contrastado com outros elementos que, no caso,

remetem a ideia de ponto, ainda que de modo distinto do submomento Milan-I.
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Figura 75 - Primeira pagina do submomento Milan-Il - Uma Noite no Rio (SANTOS, 2019).

Nesse submomento, ocorrem as primeiras Insercbes que, no
nosso caso, nomeamos de Interferéncia, pois é exatamente isso que elas
representam no discurso musical que se desenvolve. No caso do submomento
Milan-ll, temos uma Interferéncia por meio de trechos de choro. Na primeira
versao da obra, elaboramos trechos originais a partir de elementos ritmicos do
choro que, entretanto, ndo se soavam exatamente como um choro tradicional.



262

Na segunda vers&o, decidimos transformar essa interferéncia em citagdes
literais de choros referenciais do género, deixando ao intérprete a possibilidade
de substituir por outro trecho ou improvisar no estilo. A imagem, claro, seria do

vihuelista atravessado pelas figuras ritmicas do choro em meio as ruas da Lapa.
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Figura 76 - Trecho de Interferéncia (Insergéo), na sua 12 versdo, no submomento Milan-II -
Uma Noite no Rio (SANTOS, 2019).

O momento Milan-1ll € marcado pela aperiodicidade dominante, uma

textura mais linear, com alguns contrapontos implicitos (Figura 77)
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Figura 77 - Pagina inicial do submomento Milan-IIl - Uma Noite no Rio (SANTOS, 2019).

Na 22 verséao, o trecho que compde a Interferéncia se caracterizou por

alguns compassos de uma melodia tonal em ritmo de samba
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Figura 78 - Interferéncia (Inser¢éo) no submomento Milan-1ll - Uma Noite no Rio (SANTOS,
2019).

o

Embora a forma-momento preconiza a quebra de antes e depois e,
portanto, a repeticdo literal de eventos anteriores, decidimos encerrar o
Momentos Milan com uma remissao explicita ao primeiro momento (Figura 79),
explicitando nossa tensdo com muitas das nogdes que o conceito mais rigido de

forma-momento engloba.
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Figura 79 - Compassos finais do submomento Milan-lll - Uma Noite no Rio (SANTOS, 2019).

A segunda versao da obra, realizada bem depois da primeira, embora
nao tenha mudangas substanciais agrega uma maior flexibilizagdo do projeto
inicial, como a transformacdo das Inser¢cbes em trechos ou improvisos em

géneros populares tipicos da regido da Lapa como o Choro no Milan Il (Fig.
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Como a ideia das Inserc¢des, como dito no Cap. 2, pode ser tanto de
interromper o fluxo de um momento quanto de aparecer como uma camada
simultdnea a mais, as Insercdes nessa obra, chamadas de Interferéncias, como
O proprio nome sugere surgem como rupturas nos varios sentidos ao mesmo
tempo que acrescentam, no caso de Milan Il uma espécie de camada extra as

duas que compdem a musica.
5.3.2 Consideragoes

Desde o principio, ficou-nos explicito que seria uma tarefa bastante
dificil aplicar os conceitos de forma-momento, especialmente numa obra solo,
cujo modelo era uma peca para diversos instrumentos e vozes. Um dos
principais problemas abordados nessa pesquisa € como encontrar saidas
formais mesmo quando temos um rol de elementos materiais e técnicos

disponiveis. Tomada de maneira flexivel, a forma-momento pode gerar
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interessantes solugdes. A ideia inicial de Uma Noite no Rio possui tanto
elementos “narrativos”, a imagem dos vihuelistas em pleno século XXI nas ruas
da Lapa, quanto sonoros, as obras desses vihuelistas e as ideias sonoras que a
imagem inicial sugeria. Ao estabelecer “modos de ser” para cada Momentos,
tinhamos a possibilidade de estabelecer uma orientagdo geral para a forma de
cada parte da obra.

Entretanto, como vimos no Capitulo 2, a ideia de forma-momento
depende fundamentalmente da ndo sequencialidade e da descontinuidade. Para
estruturar uma, pretensa, verticalidade do tempo, Stockhausen estabelece, em
Momente, uma densa teia de relagdes milimetricamente calculada, na qual o
autor acredita ser possivel construir uma forma em que a experiéncia de um dado
momento independa do que vem antes ou depois, sem abrir mao de certa
unidade que caracterizaria esses momentos como uma unica obra e n&do como
pecas isoladas. Em Momente, Stockhausen conta com uma ampla e variada
instrumentac&o que o permite realizar grandes variagdes paramétricas dentro e
entre os momentos. Os graus de mudanga podem ser objetivamente aplicados
de acordo com o nivel de homogeneidade de um dado submomento. Essa tarefa
se torna virtualmente impossivel quando se trata de um instrumento solo como
o violdo. Mesmo que se tentasse adotar uma copia literal do modelo proposto
por Stockhausen ndo haveria recursos sonoros suficientes para tamanha
variedade exigida. Mais do que isso, ndo acreditamos que o resultado fosse
minimamente revelar qualquer coisa parecida com uma verticalizacao do tempo.

Momente teve trés estreias em que cada uma delas uma nova parte
era acrescentada. E uma obra grandiloquente ndo sé pela engenharia formal,
mas pela duragao, mais de uma hora na sua versao mais completa, e, como dito,
pelo numero de instrumentos e vozes. Acreditamos, todavia, que mesmo se
decidicimos adotar esse modelo em uma formacgao instrumental mais ampla, a
ideia de que toda essa meticulosa estruturacdo permitiria uma experiéncia
temporal vertical nos parece improvavel. Isso n&o significa que a forma-momento
nao possa se configurar como uma saida formal valida. Para além de conjecturas
sobre o campo da recepcdo do ouvinte, ideias da forma-momento permite

construir certo sentido de unidade numa obra, mesmo quando elas resultam em
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sonoridades bastante distintas e descontinuas.

No caso da proposta inicial de Uma Noite no Rio, ja no primeiro
Momentos, ficou claro que teriamos dificuldade de evitar certas recorréncias e
mesmo figuras e gestos comuns ao instrumento. Embora tivéssemos feito o
esforgo de evitar uma escrita muito idiomatica, certos limites nos empurravam
para solugbes um pouco mais afeitas a légica do instrumento. A ideia de que
cada Momentos comporia uma unica obra nos parece cada vez mais fragil.
Parece-nos mais razoavel entender que cada Momentos pode vir a compor uma
obra relativamente isolada numa série, cujo material e estruturagdo tem base
comum. Se tocadas de maneira isolada, os Momentos | perdem o sentido
original. Entretanto, como cada um trata de excertos dos compositores-
vihuelistas que inspiram e substanciam a obra — e cujo material de base é
extraido das obras deles — a execu¢cdo dos momentos neutralizadores podem
gerar um interessante resultado ao mesmo tempo descontinuo com a sonoridade

da pega e profundamente interligado.
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CONCLUSAO

Essa pesquisa tratou de um olhar, entre varios possiveis, sobre a
forma musical. A forma, aqui trabalhada, ndo é a da morfologia do som, foco de
muitas das pesquisas a partir do advento do microssom. Ela ndo também nao
trata da forma como uma estrutura pré-determinada, como um molde ou uma
concepgao mais ou menos estabelecida nos limites de uma determinada
“‘gramatica” comum. Ela se volta para uma ideia de forma que diz respeito ao
modo como os objetos, figuras e/ou materiais sonoros podem se relacionar no
espaco e no tempo de uma dada obra. A perspectiva adotada é a do compositor,
ainda que matizada pelas mais diveras referéncias tedricas, pois toda
investigacdo tem como problema central a seguinte questao: como o compositor
organiza as relagdes entre sons, figuras, gestos e/ou objetos sonoros e musicais
tanto no nivel micro quanto macro da obra?

O estudo buscou problematizar a forma a partir da premissa de que o
século XX testemunhou a ruptura, ao menos para uma parte da producao
composicional de concerto, de paradigmas musicais comuns que, entre outros,
sustentavam uma organizagdo minima da forma baseada em nogbes de
linearidade, sequencialidade, desenvolvimento, variacdo e repeticdo. Da
hierarquia entre os parametros sonoros, entendidos aqui, esquematicamente,
como categorias distintas (altura, duracdo, timbre, dinamica, harmonia) a
organizacgao sequencial e direcional do texto musical, compositores passaram a
romper com nogdes longamente enraizadas. O advento da gravacgao e, posterior,
da manipulagdo interna do som ndo apenas criaram um novo campo de
possibilidades na musica, mas aumentaram ainda mais a atomizacdo da
experiéncia sonora. Ao fim, se absolutamente qualquer som audivel é passivel
de ser concebido e projetado como musica, se agora falamos de escuta e n&o
tanto de musica ou obra como algo claramente definido, como organizar esses
sons de modo a que eles produzam algo parecido com a ideia de obra? Quais
saidas os compositores adotaram para estabelecer algum tipo de principio que
fundamentasse suas escolhas entre os materiais sonoros e/ou técnicas

utilizadas e sua disposicdo numa obra.
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Naturalmente, essas perguntas teriam dezenas de respostas
diferentes a depender da obra, do compositor ou do enfoque. Assim, decidimos
fazer alguns recortes que, embora generalista, nos permitiram um panorama de
duas correntes basilares da musica de concerto dos nossos dias. O primeiro foi
tratar dessa questdo a partir de experiéncias formais ndo sequenciais, tendo
como foco a mais radical delas, a forma-momento. Em seguida, tratar de uma
outra experiéncia nos primeiros anos do Pds-Segunda Guerra: as abordagens
de formas abertas dos compositores da Escola de Nova York — John Cage,
Morton Feldman, Earle Brown e Christian Wolff. Outras obras, dentro de
determinados grupos ou correntes estéticas poderiam ser parte desse estudo.
Entretanto, buscamos adotar essas duas vertentes por entende-las, em certa,
medida paradigmaticas da musica contemporanea. As solugdes formais n&o
sequenciais, culminando com a forma-momento, tem em comum um tipo de
solugdo formal mais vinculada aos desenvolvimentos da musica de concerto na
Europa, cujo epicentro foi Darmstadt. Por outro lado, as solugbes estéticas e
formais do grupo de Nova York ndo apenas partiam de outras leituras dos
dilemas da musica contemporanea, ainda que com algum dialogo com o que
ocorria do outro lado do Atlantico, mas resultaram em experiéncias
profundamente singulares e radicais no campo da micro e macroformas.

Poderiamos ter discutido como se deu algumas solu¢des localizadas
ligadas a diversas outras correntes como a solug¢des propostas por Steve Reich,
na corrente chamada de Minimalismo, as saidas encontradas pelos
espectralistas Gérard Grisey ou Tristan Murail ou ainda obras de Brian
Ferneyhough, ligado a Nova Complexidade. Isso sem falar de outras auséncias
que antecedem esses nomes e grupos como Edgard Varése, ou sdo
contemporaneas das obras e compositores apresentados nesses capitulos da
tese, como lannis Xennakis. Diante dessa vasta e quase infinita gama de
possibilidades, decidimos, apds tratar do problema junto aos “classicos”
contemporaneos, incluir algumas solugbes formais apresentadas por
compositores brasileiros que, de certa forma, dialogam intrinsecamente com
varias dessas tradicoes.

Com trajetérias distintas, Flo Menezes, Rodolfo Caesar e Tatiana
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Catanzaro tém em comum o fato de terem estudado e produzido longamente na
Europa, sendo claramente influenciados por diversas dessas correntes
mencionadas, seja o Pos-serialismo de Darmstadt, seja a Musica Concreta
francesa, ou ainda o Espectralismo. Se para discutir a forma nas obras de
compositores mais “classicos”, utilizamos, ao lado da produ¢do musicoldgica,
escritos, entrevistas e depoimentos desses criadores, no caso dos trés
compositores brasileiros tratados nessa pesquisa, foi possivel ndo apenas ler o
qgue eles escreveram sobre suas poética e pensamento musical e analisar suas
obras, mas o contato direto com suas ideias por meio de entrevistas e dialogos
informais disponiveis publicamente. O resultado da analise da obra e do
pensamento desses trés criadores brasileiros foi alguma convergéncia, n&o
explicita, de certo principio segundo o qual esses compositores organizam a
forma em algumas de suas obras. Se € possivel dizer que Menezes tem uma
perspectiva mais proxima de uma nog¢ao isomoérfica da obra musical e Caesar e
Catanzaro demonstram uma concepg¢ao mais heteromorfica, os trés convergem,
cada um a sua maneira, no uso de diversos niveis de intertextualidade. Mesmo
com praticas musicais bem distintas — as obras de Caesar analisadas eram
puramente eletroacusticas, as de Menezes mista e eletroacustica e as de
Tatiana, mista e instrumental acustica — elas recorreriam a diversos tipos de
intertextualidades como saida formal que tanto para uma poética mais geral da
obra quanto para as relagbes espaciais e temporais entre os objetos sonoros
desenvolvidos, os quais também guardavam relagdo fundamental com a
imagem, ideia, evento ou materialidade motivadora das obras.

Por fim, buscamos ilustrar alguns dos problemas ligados a forma que
compositores podem enfrentar relatando nossos proprios dilemas em duas
obras. Na primeira, o problema da forma esta intimamente ligado ao que
tratamos desde o inicio da investigagao, o fato de termos materiais sonoros,
ideias consolidadas, técnicas e procedimentos que, todavia, ndo garantiam a
realizagdo de uma obra com alguma coeréncia formal. Por coeréncia, claro, n&o
estamos falando de uma légica desenvolvimentista ou mesmo por variagdes
rigidas, mas algo além da mera sucessdo de materiais ou ideia sonoras sem

uma relacdo muito consistente nessa disposigcdo espacgo-temporal. Em
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Gest’A¢éo | para violao e live electronics, o conceito central, o gesto instrumental,
a ideia de expandi-lo por meio dos dispositivos eletronicos, ndo foram elementos
suficientes para uma construgao, no nosso entender, coerente da relagdo macro
e microformas. Apenas quando decidimos abrir mao de uma estruturacido mais
rigida foi que, numa segunda versao da peca, a relagdo gesto e figura ganharam
mais identidade e passaram a compor relagdes tanto hierarquicas quanto
temporais no decorrer da obra. A preocupag¢ao em evitar a todo custo a repetigcao
e figuras ritmicas padrdes no idioma do instrumento, deu lugar a necessidade de
que a relagao entre micro e macroforma, ou seja, no caso dessa obra, entre os
gestos instrumentais elencados e sua distribuicdo e desenvolvimento no todo,
dependesse de recorréncia e variagdes, potencialmente transformadas pelo uso
dos médulos do patch desenvolvido para a obra.

Ja em Uma Noite no Rio, para violao solo, o desafio proposto foi de
aplicar uma das solugdes formais discutidas na tese, a forma-momento. Se no
primeiro caso, a dificuldade era sair do micro e construir um macro, nesse o
problema estava em produzir um micro que permitisse que a ideia macro da
forma funcionasse minimamente. Utilizamos a peca Momente, analisada no
Capitulo 2, como modelo da forma-momento. Ainda que nossa intencéo fosse
uma aplicacdo bastante flexivel, dado as diferengas de recursos entre a obra
original e a obra a ser composta, encontramos dificuldades em efetivar a ideia
principal de Stockhausen, qual seja, a ruptura com a continuidade temporal e a
verticalizagdo total do tempo. Naturalmente, ja na analise de Momente deixamos
claro nosso entendimento da real inviabilidade de se romper com a continuidade
temporal de todo, dado que essa percepcao de continuidade escapa em muito
ao universo do compositor, portanto, ao que diz respeito ao seu processo
composicional. Certo grau de descontinuidade e nao linearidade é plausivel e
facilmente verificavel em outras obras. Buscamos considerar essa nao
linearidade como eixo principal, somados a outros elementos como as Insergoes,
gque chamamos, no caso da nossa obra, de Interferéncias. Embora, como
demostramos no Capitulo 5, ndo tenhamos completado todos Momentos
previsto, 0 Momentos Milan ja nos deixou claro a dificuldade de, sobretudo numa

peca para instrumento solo, construir o tipo de estrutura proposta por
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Stockhausen, na qual a quase que auséncia total de repeticdo, porém, constroi-
se gradagdes dentro de cada momento que evite que ele se torne absolutamente
contrastante com os seguintes. No nosso caso, seguimos 0s principios gerais da
forma-momento, a qual permite um valido exercicio de planejamento
composicional, ainda que se parta do macro, o que para muitos contrairia a ideia
da forma como processo, da forma como resultante do micro, ou seja, do som e
nao de uma abstragcao formal. O resultado final da obra demonstrou que mesmo
com principios gerais oriundos de uma forma nao sequencial, a organicidade da
obra e o proprio idiomatismo do instrumento, bastante sacrificado, demandaram
uma abordagem mais flexivel da ideia original de descontinuidade. Ainda que a
solugdo da forma-momento tenha resolvido algumas questdes, a ideia da
macroforma como principio primeiro de uma obra contraria nossa no¢ao de que
0 som e os materiais sonoros ou ligados ao som possam ser a matéria-prima da

forma, matéria que evolve em forma, a forma como processo ndo como estado.
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APENDICE A — ROTEIRO DAS ENTREVISTAS

As perguntas do roteiro das entrevistas foram elaboradas por nos e
submetidas a dois professores. O primeiro, o professor Dr. Rodrigo Cichelli, com
o qual estavamos cursando a disciplina Musica Eletroacustica Brasileira como
aluno especial na pos-graduagdao em musica da UFRJ no primeiro semestre de
2016. Foi durante essa disciplina que as primeiras entrevistas foram realizadas,
seus resultados apresentados num seminario para a turma e posteriormente
transformados em artigo — intitulado A forma na poética de dois compositores
eletroacusticos brasileiros — que foi aprovado, apresentado e publicado nos
anais V Simpdésio Internacional de Musica na Amazénia (V SIMA) promovido pela
Universidade Federal do Para, em Belém do Para. Naturalmente, antes das
préprias entrevistas, nosso orientador, Silvio Ferraz, leu e aprovou o roteiro
igualmente. Abaixo, transcrevemos o roteiro que se constituiu no eixo central

para as primeiras entrevistas:

1 - O Sr. poderia brevemente descrever como se deu seu primeiro contato com
a composicao musical?

2 - O Sr. lembra um pouco do processo das 12s composicdes?

3 - Como o Sr. vé as mudangas na escrita composicional no século XX,
especialmente a partir da década de 1950, com correntes como a dos
compositores ligados a Darmstadt, os texturalistas, a Eletrénisch Musik, a
Musique Concrete, a Escola de Nova York, os maximalistas (nova
complexidade), os espectralistas, a computer music entre outros?

4 - Alguma dessas correntes o influenciou em especial? em caso de sim, de que
forma?

5 - O Sr. considera que ha correntes estéticas originais (no sentido daquelas
mencionadas anteriormente) no Brasil?

6 - Como o Sr. enxerga o papel do compositor tanto no universo da musica de
concerto como na sociedade de forma geral? (€ igual ao do século XIX, XX, se

nao, o que mudou nesse papel?)
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7 - Voltando a sua producédo: o Sr. adota um método de trabalho composicional
rotineiro ou que siga algum padr&o ou planejamento para a obra?

8 - Existem elementos ou parametros musicais que sao mais estruturais na sua
pratica composicional?

9 - Como o Sr. entende a forma na sua composigéo? ela cumpre um papel? E
estruturante? E resultado de outros elementos, como os materiais sonoros,
técnicas, etc.?

10 - Por que compor musica nova na atualidade?

O principal objetivo da entrevista, portanto, do roteiro acima, foi buscar
entender como o compositor lida com a forma na sua pratica composicional.
Naturalmente, a forma pode ser uma questdo clara e consciente para ele,
inclusive muitas vezes com uma formulagéo tedrica de base, ou pode ser algo
préximo do intuitivo. Interessava buscar entender a maneira como o compositor
relaciona, no espaco e no tempo, os materiais sonoros que trabalha, e sua
poética composicional. Assim, esse processo pode acontecer até mesmo
quando o principio fundamental é a aleatoriedade'*. Nessa leitura que
propomos a propria aleatoriedade pode ser uma maneira que o criador encontrou
para uma saida formal, buscando justapor/contrapor/sobrepor seus materiais ou
objetos sonoros. O questionario busca, no entanto, extrapolar a questdo da
forma. Apesar do roteiro parecer fugir do foco principal, esse processo permitiu
uma conversa mais fluida em que, em diversos momentos, aspectos da visao
composicional compunham um quadro geral que poderia ser util para capturar
elementos que nos pudessem fazer inferir como aquele criador lidava com a
forma em suas obras. Um exemplo de como esse processo se deu, ou seja, de
como chegar a uma definicdo de forma sem citar exatamente o termo de
antem&o, por meio de outra pergunta, mas que emergiu de uma explicagéo
narrada pelo entrevistado, ocorreu na entrevista com Rodolfo Caesar falando

sobre aspectos de Infrodugdo a Pedra. Ao narrar a maneira como concebeu a

124 A aleatoriedade ndo s6 € um procedimento estético e uma postura politica (latu sensu), mas
é antes de tudo uma escolha formal. Ndo s6 a escolha de frequéncias, tempo, timbres e
intensidades sao geridas por elementos do acaso, mas, em tese, também a relagédo entre esses
elementos, embora as escolhas, por minimas que sejam, do compositor no momento
composicional ja possam sugerir uma forma.
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obra, Caesar descreve como, apos a gravagédo dos sons a partir da queda de
pedras de silex de diversos tamanhos, elaborou o material sonoro em sec¢des ou
eventos. Utilizando um sampler controlado via MIDI com um sequenciador,
Caesar manipulava de diversas formas cada som disponivel. Na entrevista,
perguntamos se isso, essa forma de dispor dos materiais, manipulando-os com
o sampler e separando-os em grupos, nao seria a propria forma da obra. O
compositor respondeu utilizando o termo microforma para designar a criagéo
desses diversos eventos que produziu separadamente uns dos outros
(CAESAR, 2016). Ele ndo pensava estar falando propriamente da forma naquele
momento, mas estava.

Pela sua amplitude, o roteiro permite lidar um com uma maior gama
de personalidades entre os entrevistados, desde aqueles que ja tem uma clara
teorizacdo sobre seu pensamento composicional e mesmo sobre a prépria
forma, até aqueles que se utilizam de linguagem excessivamente metaférica e
frequentemente negam qualquer pensamento formal nas suas obras. Ao
rememorar fatos do passado, estabelecer relagdes com correntes estéticas,
colocar as obras em perspectiva historica, uma certa rigidez que ocasionalmente
emerge quando se menciona o termo forma era aos poucos flexibilizada, porque
tendo ou ndo um pensamento organizado sobre isso, interessa-nos perceber
como aquele criador resolvia essas questdes, mesmo que utilize outro nome
para o conceito. Olhado desavisadamente, o roteiro ndo parece ter um assunto
ou objetivo especifico. A comegar pelas primeiras perguntas que tratam de
momentos distantes da produgao atual. O objetivo era tentar captar se em algum
momento houve uma ruptura, uma guinada para um pensamento composicional
mais experimental ou o contrario, ou seja, o objetivo era ndo s6 entender como
0 compositor enxergava aquelas questdes, a forma mais precisamente, naquele
momento de sua carreira, mas como seu pensamento tinha se desenvolvido ao
longo do tempo. Em que periodo certas nogdes abstratas passaram, ou nao, a
ocupar sua poética, o quanto a forma estaria ligada as experimentagdes
estéticas e técnicas, etc.

A primeira entrevista foi realizada com o compositor e professor da

UFRJ Rodolfo Caesar no dia 08.06.2016 em sua residéncia em Santa Teresa,
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Rio de Janeiro. Assim como feito para todas as subsequentes, realizamos um
estudo prévio de textos e obras de Caesar de forma a conseguir ao longo da
entrevista conduzir uma aproximacao do principal assunto tratado. Ja na primeira
entrevista, com Caesar, as duas primeiras questdes se desdobraram em quatro
ou cinco. Ambas davam muita margem para uma longa digressao que, se n&o
retratavam com fidelidade o passado, ao menos, desenhavam como o proprio
compositor via sua trajetoria e sua relagdo com a composi¢do. Haviamos
escutado uma série radiofébnica chamada Eletroacusticas produzida pela Radio
MEC FM e apresentada por Rodrigo Cicchelli com seis programas, totalizando
trés horas, com Caesar. Lemos artigos sobre seu trabalho como o de Carole
Gubernikoff (2009) e Denise Garcia (2008) e diversos textos do proprio autor
incluindo sua tese de doutorado (1992). Levamos, assim, uma série de
anotacbes, porém nao alteramos o escopo inicial do roteiro. Na entrevista
seguinte, com o compositor e professor titular da UNESP, Flo Menezes, fizemos,
todavia, algumas inclusdes no roteiro propriamente de forma a personalizar
algumas perguntas, sem, contudo, excluir qualquer uma das anteriores. Como

exemplo dessas pequenas alteragdes citamos a questdo nove:

9 - Como o Sr. entende a forma na sua composicdo? Nas suas
entrevistas e textos, ela € um elemento bastante presente: forma-
pronuncia, macro-micro etc. ela cumpre de fato um papel relevante? é
estruturante? A harmonia ocupa um papel mais importante na
construgcéo desta forma? Existe uma relagéo hierarquica entre a forma
€ 0s outros parametros na sua musica?

A terceira entrevista, cuja obra sera abordada nessa tese foi com a
jovem compositora Tatiana Catanzaro. Outras duas entrevistas foram realizadas
no processo de pesquisa, com os compositores Rodrigo Cicchelli e Horacio
Vaggione que, entretanto, ndo puderam integrar o escopo de analise dessa tese.

Uma das questbes que imediatamente s&o levantadas sobre o
processo de entrevista é a razdo de se ter entrevistado esses e nao outros
nomes. De fato, os nomes poderiam ser outros, e a escolha nesse sentido tem
um grau de subjetividade evidente. Ao decidir incluir entrevistas com
compositores atuantes na musica de concerto instrumental-vocal e

eletroacustica brasileira, decidimos realizar um recorte baseado naquilo que
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consideravamos uma produg¢ao composicional instrumental-vocal, eletroacustica
ou mista que ndo obedecesse a hierarquias e relagdes dadas a priori, mas que
essas relacdes fossem, quando o caso, construidas pelo préprio compositor no
contexto da obra. Os compositores trabalhados nessa pesquisa precisariam, em
alguma medida, retomando a citacdo inicial de Hasty, considerar que “o
desaparecimento da continuidade ritmica do pulso, do compasso, e da estrutura
periodica da frase, e o abandono da forga organizacional de um unico centro
tonal” como um fato referencial da criagao. Isso ndo implica que os compositores
tivessem que ter toda obra exclusivamente dentro desse paradigma.
Naturalmente, ao definir essa vertente composicional, que € um recorte geral da
propria pesquisa - além de implicar um sem numero de escolas, de estéticas e
de personagens — corremos o risco de excluir, sem uma analise profunda sobre
sua obra, este ou aquele criador por considerar que seu pensamento musical
reflete majoritariamente algum grau de estrutura ou relagdes dadas'?. Ao longo
da vida é comum que os compositores transitem por varias formas de pensar e
compor e algumas vezes bastante tradicionais. Interessava-nos, porém, que
aquele dado compositor tivesse em algum momento produzido e composto
dentro desse paradigma, no qual as proprias estruturas precisam ser
‘reinventadas’.

Um outro aspecto da escolha dos entrevistados € mais pragmatico: o
acesso. ldealmente, acreditamos que uma entrevista pessoal, ou seja, um
encontro fisico, contribua para construir maior confianga com o entrevistado.
Todavia, realizar uma entrevista in loco com filmagem e gravagéo de audio
demanda condigbes logisticas, entre elas, distancias geograficas. N&o foi
estabelecido qualquer tipo de amostragem ou critério que implique na

necessidade de diversidade geografica, assim, os compositores entrevistados

125 Os compositores ingleses do pds-guerra talvez sejam os que mais dificilmente se possa
enquadrar numa divisdo mais superficial entre tradicionalista/neotonalistas e
experimentalistas/vanguardistas. Figuras como Benjamim Britten, Michel Tippet, William Walton
entre outros, ao mesmo tempo que fizeram uso corrente de formas tradicionais e trabalham com
nogdes de alturas absolutas, dificilmente podem ser simplesmente taxados de tradicionalistas
musicalmente. O fato &, para este trabalho, e sem qualquer juizo de valor, compositores que
utilizam majoritariamente frequéncias absolutas, estruturas ritmicas, nogéo de tempo e forma
geral mais tradicionais ndo estdo no bojo da pesquisa, cujo o problema se assenta justamente
naqueles que tentam criar um sentido musical sem ter esses elementos estabelecidos a priori.
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residiam, a época, no Rio de Janeiro ou em S&o Paulo. Embora seja possivel
identificar linhas predominantes em cada regido, e por regiao referimo-nos tanto
uma cidade quanto a um estado, essas linhas n&o parecem implicar,
necessariamente, em elementos diferenciadores no quesito forma, visto que o
objetivo & colher como o criador individualmente lida com essa questao.

Todas as entrevistas utilizadas nessa pesquisa encontram-se
disponiveis publicamente na Internet, tendo sido veiculadas com a autorizag&o

dos compositores.
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ANEXO A - GEST'ACAO | PARA VIOLAO E LIVE ELECTRONICS
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ANEXO B — UMA NOITE NO RIO - MOMENTOS MILAN

PARA VIOLAO SOLO - VERSAO 1 (2017)

Uma noite no Rio: 3 vihuelistas na Lapa

Durata: non piu che 40”

Para violdo

Jorge L. Santos

I-Mi

*Tocar fragmentos em

qualquer ordem.

Tocar minimo de 3
Repetir se desejar

Improvisar no estilo

(2017)

Ad libitum
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3 vihuelistas na Lapa
Momentos - Milan
for guitar JORGE L SANTOS
2017)
MILAN-I
Ad Libidum - Como que improvisando
Deciso - b-/-\fgu l’:! /.\fuu Dolce /_\L.V.
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para violdo

Milan 11

Jorge L Santos

Lento e espagcado
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2
Ad libidum Repetir em qualquer ordem
Ressonante (molto campanella) 5 o
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para violdo
Milan III

Jorge L Santos

Vivo Deciso ,=¢ 280
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ANEXO C — UMA NOITE NO RIO — MOMENTOS MILAN
PARA VIOLAO SOLO - VERSAO 2 (2019)

para violdo

Uma Noite no Rio

: JORGE L SANTOS
Momentos - Milan 2017)
MILAN-I
Ad Libidum - Como que improvisando
Deciso - b/ifgll | l’; /.\fgu Dolce " LV
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para violdo

Milan 11

Jorge L Santos
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2
Ad libidum Repetir em qualquer ordem
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para violdo
Milan III

Jorge L Santos

Vivo Deciso ,=¢ 280

'__nﬁj
[ ;
% i
i
i E
] =%
%- &
“N £
_Hu_ Y &
TTe
1 b
||||__1
[T
A
I
Ihii
\nu_h
I,
Rt
»
[ 1N
g
»
oS
N

Guitar

PR

b:"

“

—

;

he

poco accel..

ima

&

[ @ T

Gtr.

)

re_—" 1§

S
bend d>/ —

Caa R

5:8

ate

5:4

L) ik

=7,

5, ba)

bt

Gtr.

o =

R

Meno mosso

¥ s [TTT]
N I
9] . q
,, (e Ml
o]
s
< \ ~
S [ B 9 ]
.m R EVS Y HaPL k tw
1 38 iR
m EE3 ‘u
> —l | N
N
3 © 1
ﬁl_lt L-l#%ﬂ
fth YN
3 _m\% L
ik L
Ry _ S
\4!” > _ #ﬁlﬂwﬂ
i - I
1 A g e
a 2
I T R
-.W )
1 |‘|
i ) AT A
s B B! T h
N+ I 1
I 7 | RlllN
I \ 1.3
1] ] —
thiin b - =
S T sl
Hh wv thnmwv L4l mwv
s k=] H
& S ©

be

T

vy




Gtr.

Gtr.

Gtr.

Gtr.

"Sambando no Semente"
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