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Epigrafe

« Devemos dar-nos conta que estamos circundados de enigmas. E devemos ter a coragem
de afrontd-los sem querermos em vio ter a solucdo. E importante que nossa capacidade
criativa reproduza enigmas na base dos quais circundamos. A fim de que nossa alma tente
ndo resolvé-los, mas decifra-los. O que obtemos deste modo, ndo deve ser a solu¢do, mas
um método de cifragem ou decifragem. Método sem valor intrinseco, que oferece material
para criar novos enigmas. Ele é, de fato, o reflexo do inatingivel. Um reflexo imperfeito, ou
seja, humano. Mas, se através dele aprendemos a tornar possivel o inatingivel, entdo nos
aproximamos de Deus, porque neste momento ndo pedimos mais para entender. Ndo o
medimos mais com 0 nosso intelecto, ndo o criticamos, ndo o negamos, pelo fato de ndo o
podermos transformar no inadequado, que € a certeza de nés humanos. »

Schoenberg'

! Carta de 2/8/1912 dirigida a Kandinsky in : Hahl-Koch : 2002, p.58
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Resumo

Este trabalho insere-se na area de « Processos Criativos » do Doutorado em Musica
do Instituto de Artes da Unicamp. Ele compreende dois volumes. O primeiro dedica-se a
descricao e andlise dos resultados da pesquisa. O segundo apresenta seu experimento
pratico na forma de 5 composi¢des musicais.

Na descricdo de nossas experiéncias musicais come¢amos por contextualiza-las em
nossa interpretacdo da histéria musical do século XX. A seguir, organizamos a reflexao
sobre nossa criacdo em dois grandes arcos, que denominamos de for¢ca motora e forca
diretriz. Como principal forca motora, apresentamos a amizade e a espiritualidade de
Schoenberg e Kandinsky. Como principais forgas diretrizes, destacamos os seguintes
elementos musicais: atonalismo, aforisma, acaso/improvisagdo, colagem/citacao.

O experimento pratico apresenta-se na forma de partituras e gravacdes. Sdo elas :
1) Miisica para Schoenberg - piano solo, 2) Quadros de uma Improvisacdo : Ponto, Linha,
Superficie - grupo de percussdo e suporte eletronico, 3) Sdo Jorge - grupo de percussao,

4) Poesia sem palavras - piano solo e 5) Pequenos Mundos - suporte eletronico.

Composicao Musical — Espiritualismo - Pés-Modernismo — Atonalismo — Improvisacao -
Colagem
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Abstract

This thesis belongs to the research field “Creative Process” of the Music
Department of the Art Institute of the State University of Campinas-Unicamp. It is
organized in two volumes: the first volume is dedicated to the description and analysis of
the research results; the second one presents the practical experiment in the form of 5 music
compositions.

We begin the description of our music experiences contextualizing them in our
interpretation of the history of the music of the XX century. Then, we organize the
reflections on our creation at two basic bows, named motor strength and guiding strength.
As main motor strength we present the friendship and the spirituality of Schoenberg and
Kandinsky. As main guiding strength we highlight the following music elements:
atonalism, aphorism, chance/improvisation, quotation/citation.

The practical experiment is presented in the form of sheet music and recorded
music:

1) Music for Schoenberg — solo piano; 2) Pictures of an improvisation: Point, Line, Surface
— percussion group and electronic support; 3) Sdo Jorge - percussion group; 4) Poem

without words - solo piano; and 5) Small Worlds - electronic support.

Musical Composition — Spiritualism - Post-Modernism — Atonalism — Improvisation -
Quotation
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“Sao Jorge: espiritualidade e arte

na amizade entre Schoenberg e Kandinsky”

Introducao

A origem desta tese estd na forma pela qual percebo minha atividade composicional.
Esta percepcdo € um processo onde criacdo e reflexdo estdo indissocidveis. Assim, 0s
elementos como: inspira¢do, motivos ou materiais, técnicas bem como a maneira como sao
tratados, constituem o corpo deste trabalho inserido em Processo Criativo no Departamento
de Musica do Instituto de Artes da Unicamp.

A primeira vez que consegui ter um trabalho com conseqiiéncias mais maduras
sobre o assunto com esta 6tica foi em minha Graduacdo em Composi¢ao, cuja monografia
de final de curso foi “Cartas do Tarot — jogos polifonicos”, um conjunto de 22 pecas para
piano solo que se desenvolveram sobre o contraponto atonal em 2 vozes até 6 vozes.

Em um segundo momento, em meu Mestrado em Artes, na drea de Processo
Criativo, consegui aprofundar o assunto quando entdo compus a peca “Os Sete Dias da
Criacdo” para grande orquestra sinfOnica. Neste momento tentei responder a algumas
questdes como: qual é meu estilo? Onde encontro a raiz da musica que componho? Fazendo
um panorama da Histéria da Musica focalizei a Segunda Escola de Viena e cheguei em
Schoenberg.

Ao ingressar no Doutorado em Musica, apresentei um projeto cujo titulo era: “O
Dodecafonismo de Schoenberg e a Segunda Escola de Viena”. Pretendia ai fazer um estudo
de musicologia sistémica buscando as principais obras para a compreensdo do movimento
atonal. Uma radiografia da Escola de Viena. Logo no inicio da pesquisa, um livro
encontrado' vem mudar a direcdo de meus estudos. O encontro com Kandinsky aponta para

um paralelo extra-musical com Schoenberg. A amizade e espiritualidade deles transforma-

'Hahl-Koch, J. Arnold Schénberg, Wassily Kandinsky : Musica e Pittura. Trad Mirella
Torre. Milano : SE Editora, 2002.



se em um programa para meu doutorado muito coerente com minha trajetéria artistica e
académica até o momento, ou seja, 0 universo espiritual como programa recorrente.

A nossa tese divide-se em dois tomos. No primeiro, temos a pesquisa “tedrica”, no
segundo, “os experimentos priticos”. Apresentaremos aqui, um breve resumo do contetido
do primeiro tomo. Nosso trabalho desenvolveu-se em torno de uma idéia central: a presenga
de Schoenberg no panorama musical do século XX € a raiz que nos permite compreender a
musica contemporanea. Esta raiz ndo exclui outros fatores nem outros compositores, em
nossa opinido, secunddrios e coadjuvantes respectivamente. E preciso alertar que, no
entanto, esta idéia central ndo € uma tese. Nao procuramos realizar um trabalho de pesquisa
que buscasse a sua ‘“comprovac¢do” ou sustentagdo. Mesmo que tenhamos feito leituras
neste sentido, este tema foi utilizado como pano de fundo de nosso trabalho. Em que
consiste nossa pesquisa principal, feita a partir desta premissa? Ela consiste na reflexdo
sobre alguns temas e manipulacdo de alguns utensilios composicionais. Estes utensilios,
que possuem seu cardter abstrato, tedrico, sdo, acima de tudo, instrumentos de criagao
musical que surgiram a partir de nosso interesse por Schoenberg. Entre Schoenberg e estes
“instrumentos de criacdo”, nos deparamos com alguns temas, que foram emergindo pouco a
pouco de nosso trabalho. Os mais importantes sdo 1) o processo de desconstrucdo do
tonalismo, 2) a proposta do dodecafonismo, 3) a amizade entre Schoenberg e o artista
plastico russo Vassily Kandinsky, 4) a postura religiosa de ambos, 5) os conceitos de Idéia
de Schoenberg e de 6) Necessidade Interior de Kandinsky e 7) a projecao de Schoenberg na
musica contemporanea, particularmente, na musica eletroacustica.

Quando afirmamos que estes temas foram surgindo paulatinamente, queremos
afirmar que eles sdo fruto de um percurso de estudo sobre a idéia inicial. Nao foram
objetivo da tese. Sdo, agora, parte de seu resultado. Este ndo planejamento prévio de nosso
ponto de chegada pode sugerir um forte subjetivismo de nosso trabalho, todavia,
acreditamos que nestas surpresas residem o cardter “cientifico” da pesquisa. Seria ela
artificial se fosse totalmente controlada pelo pesquisador. Pdde ela nos surpreender devido
a autenticidade do objeto pesquisado. Ele possuia vida e reagiu a nossa manipulacdo. Entre
seus movimentos inesperados, destaca-se a amizade entre nosso tema principal, Arnold

Schoenberg, e Wassily Kandinsky. Face até entdo oculta de nossas preocupacdes, a relacdao



entre 0 compositor-pintor e o pintor-musicista acabou por ocupar a cena de nosso trabalho
como primeiro “ator coadjuvante”. Este ator teve um papel chave no desenvolvimento de
nosso interesse pelas concep¢des de mundo de Schoenberg, uma vez que revelou uma forte
caracteristica de sua personalidade: a sua espiritualidade. Diante desta descoberta, novidade
em relacdo a nossa motivagao inicial, dedicada ao seu papel teérico-musical, voltamo-nos
ao seu cardter psicolégico. E o “Schoenberg atonal” surgiu-nos como o ‘“Schoenberg
crente”, amigo do “espiritualista Kandinsky”.

Esta cadeia chega ao ponto 4pice de nossa pesquisa devido a conexdao que
estabeleceu com nossas préoprias convicgdes pessoais. No elo final entre objeto de pesquisa
e pesquisador, foi decisiva a empatia entre as nossas concepg¢des de mundo, muito além do
que nossas concepgOes sobre a arte € a musica em particular. Este caminho de pesquisa,
nada retilineo, ndo poderia ser finalizado por experimentos musicais que representassem
idéias composicionais aprisionadas por modelos estanques. O ato composicional pode
utilizar um modelo, mas ndo se resume nele. Quando descrevemos este ‘“‘experimento
cientifico”, que é a criacdo artistico-musical, nos apegamos a modelos enquanto um
“idioma académico”, Unica maneira capaz de traduzir a complexidade de eventos presente
no processo de criacdo para seus observadores, para nossos pares universitirios. Sem
modelos, sem este “idioma”, ndo seriamos capazes de nos comunicar. S3o estes modelos,
portanto, meios de expressdo da pesquisa, instrumentos tedricos indispensaveis. Todavia,
ndo sdo a prépria pesquisa, ndo podem ocupar o lugar central da atividade do pesquisador.
Como denomind-los? Seriam eles nossas “idéias composicionais”? Idéias que teriam
origem em tedricos da musica, compositores ou nao?

Devido ao carater pratico de uma tese de doutorado em composi¢do, pois ela
apresenta um resultado concreto da pesquisa sob a forma de criagdes musicais originais,
acreditamos que um bom nome para nossas ferramentas de trabalho possa ser o de “forcas
criativas”, sendo ela divididas, sinteticamente, entre diretivas € motoras. Neste termos,
empobrecedores, mas “facilitadores”, como advertimos acima, os temas que surgiram de
nossa pesquisa sobre Schoenberg, envolvendo o 1) fim da Pratica Comum, 2) o
dodecafonismo, 3) a amizade entre Schoenberg e Kandinsky, 4) a espiritualidade de ambos,

5) os conceitos de Idéia de Schoenberg e de 6) Necessidade Interior de Kandinsky e 7) a o



inventario da heranga de Schoenberg na musica contemporanea foram, para nés, as forcas
motoras de nossos experimentos composicionais. Enquanto energias propulsoras, estiveram
presentes no artesanato musical ora articuladas, ora individualizadas. Coordenando-as,
dando sentido a sua presenga, focalizando seu rumo, nos utilizamos das forgas diretivas.
Foram elas 1) o tonalismo livre, 2) o aforisma, 3) o acaso-improvisacdo e 4) a colagem-
citagdo.

Nas 5 musicas apresentadas nesta tese, forcas motrizes e diretrizes ndo se
relacionam de modo repetitivo. Por vezes, uma idéia motriz é apenas um sentimento, uma
intuicdo. Todavia, ela pode ser bem mais presente que a idéia diretiva, mesmo que esta seja
muito mais tedrica e tenha sido, por este motivo, objeto de maior leitura e reflexdo. Noutros
casos, a forca motriz é quase insignificante, tendo a forca diretiva desempenhado quase as
duas funcdes no experimento realizado. Cada caso serd analisado individualmente no corpo
da tese. Entretanto, se as musicas foram o resultado de todo nosso trabalho, elas ndo
ocuparam os esforcos de nosso texto. Como experimento, encontram-se no segundo tomo,
pois comunicam-se com o leitor através de sua linguagem especifica. Neste primeiro tomo,
nosso texto se ocupard do que lhe € proprio, da abstragdo de tudo que € concreto e pratico
do segundo tomo.

Em sua descri¢cdo, dedicamos um Primeiro Capitulo a Schoenberg dentro do
panorama da musica no século XX. O Segundo Capitulo € reservado a sua amizade com
Kandinsky, destacando-se os conceitos de Idéia e Necessidade Interior e sua respectiva
espiritualidade. No Terceiro Capitulo, retomamos o tema do atonalismo, apresentado
genericamente no Primeiro capitulo, em funcdo de sua utilizagdo como forca diretiva ao
lado do ““aforisma” em nossos experimentos Miisica para Schoenberg e Poesia sem
palavras. No Quarto Capitulo, apresentamos as forcas diretivas ‘“‘acaso-improvisagao”,
presentes nos experimentos Quadros de uma improvisagdo e Sao Jorge. Mostra-se presente
neste capitulo a utiliza¢do do tema da religiosidade de Kandinsky e seu apego a figura de
Sado Jorge como forca motora de nossa criagdo. No Quinto e ultimo Capitulo, tratamos das
forcas diretrizes “colagem-citacdo, presentes no experimento Pequenos Mundos. Nesta
criacdo, a forca motora foi uma questdo. Poderifamos avaliar concretamente a heranca de

Schoenberg na musica de nossos dias, em especial, na musica eletroacustica? Movidos por



esta espécie de desafio, nossa reflexdo sobre Pequenos Mundos finaliza nosso trabalho. Ele
articula, de maneira complexa, as presencas de Schoenberg, Kandinsky e a nossa
existéncia, enquanto pesquisadores contemporaneos.

Devemos fazer alguns esclarecimentos sobre a divisdo de nossos capitulos e seu
conteddo. A utilizagdo aqui dos termos “forcas”, diretivas e motoras, € apenas uma
indicacdo possivel do modo pelo qual operamos a unido entre o ponto inicial de nosso
trabalho, a sua raiz, os temas emergentes que dele surgiram e alguns utensilios de nossos
experimentos. Nosso objetivo ndo foi a andlise exaustiva desta raiz e de suas ramificacdes,
onde se procuraria definir onde termina o tema inicial, onde comeca a forca diretiva e
motriz. Estes termos funcionam, somente se compreendidos como pontos cardeais de nosso
percurso. Em nosso texto, as musicas, apresentadas no segundo tomo, sdo aqui tomadas
igualmente como referéncias. Sequer sdo objeto de capitulos especificos, apesar da
coincidéncia entre seu ndmero, 5 capitulos, 5 criacdes. Pensando as etapas da pesquisa
como caminho percorrido, o primeiro capitulo dedica-se a apresentacdo de nosso grande
parti-pris € os demais como as relacOes entre temas e utensilios presentes na trama da
criacdo musical.

Nosso primeiro capitulo € um panorama da musica no século XX. Neste panorama,
a figura de maior relevo é Schoenberg. Sao analisadas 8 “regides”: 1) Pratica Comum, 2)
Escola de Viena, 3) Serialismo Integral, 4) Musica Aberta, 5) Minimalismo, 6) Misica
Espectral, 7) Sistemas Individuais e 8) Musica Eletronica. Estas regides foram vistas em
funcdo de uma questdo simples. Nossa intencao era de estabelecer um grande periodo antes
de Schoenberg, o momento de ruptura realizado através de sua obra e as variadas
repercussdes que a sua presenga possuiram e possuem até hoje. H4 uma divisao de espago
desigual entre estas regides, sendo umas mais largas, outras mais profundas. Elas ndo sdo
uniformes por duas razdes. Como o nosso argumento direciona-se para Schoenberg, o
periodo histérico anterior a ele é resumido. E, no periodo posterior, se abrimos nossa visao
para uma gama diversa de diferentes tipos de misica, é devido a possibilidade da presenca
de Schoenberg. Todavia, estas regides posteriores sdo desiguais. Primeiramente, porque

elas foram examinadas em funcdo do que poderiamos chamar “indice Shoenberg”. Em



segundo, porque nosso conhecimento sobre um tdo vasto terreno possui limites, fronteiras
delimitadas pelo nosso interesse e pela nossa capacidade de pesquisa.

Pode o Tonalismo Cléssico (Pratica Comum) ser resumido a um pequeno conjunto
de caracteristicas? Possuem estas caracteristicas um ponto central, um alicerce tedrico
musical? Por que Schoenberg ¢ quem sacramenta o fim do Tonalismo Cléssico? Qual a
relacdo entre Schoenberg e a quase infinita variedade de sistemas musicais individuais
surgidos depois da II Guerra Mundial? Qual a relagdo entre Schoenberg e a Mausica
Concreta? Estas perguntas sintetizam as questdes que nos colocamos nesta pesquisa. Ao
longo do Capitulo I, tentaremos explorar as seguintes idéias. 1) O periodo da Prética
Comum, mesmo sendo gigantescamente amplo, possui carateristicas limitadas, passiveis de
serem visualisadas num horizonte mais ou menos preciso. Neste horizonte, ha um elemento
central, um alicerce. Este alicerce € a defini¢do da altura. Imaginado como uma fortaleza
que € atacada por um exército, a Pratica Comum € tomada definitivamente quando um
golpe lhe cinde o alicerce. Schoenberg participou de um movimento de contestacdo. Nao
poderia ter dado sua contribuicdo ndo fossem todos que lhe precederam, nem sem os que
estavam ao seu lado. Todavia, entre os mais variados compositores engajados nesta batalha,
com as mais diversas armas, com os mais diversos métodos, apenas um deu o que
acreditamos ser o golpe final.

Schoenberg tinha uma proposta de musica, o dodecafonismo. Como proposta de
uma nova modalidade de musica, o dodecafonismo apresentava-se como um sistema, talvez
tao rigido como o Tonalismo Cléssico, talvez até mais arbitrario. Como podemos acreditar
que a extrema amplitude de musicas surgidas posterior a Schoenberg pode ser heranga de
sua contribui¢do? Para nds, o dodecafonismo de Schoenberg foi, independente da inten¢do
de seu criador, muito mais uma arma contra o tonalismo do que um conjunto de regras
normatizador de uma nova ordem musical. O dodecafonismo foi libertador justamente
porque mostrou-se, entre todos os ataques sofridos pelo Tonalismo, como o mais fechada. E
foi na sua coeréncia e radicalidade que se mostrou a sua for¢a. Houve outros compositores
que atacaram a Pratica Comum de uma forma muito mais interessante e complexa, talvez
com muito mais talento e fortuna no plano estético. Ao seu lado, Schoenberg pode ser

considerado exageradamente simples. Todavia, foi na simplicidade das regras para sua



musica de doze tons que ele abordou frontalmente o problema das alturas no Tonalismo.
Neste ponto, o dodecafonismo deve ser encarado mais como atitude cultural de contestagao
do que prescri¢cao tedrico-musical. Ao pregar a nova organizacdo das alturas entre as doze
notas, como regra, Schoenberg ndo criou uma nova Pritica Comum, mas gerou,
indiretamente, uma nova postura diante das normas musicais.

Se a musica perdia o seu maior elemento de coercdo artistica, nada mais seria capaz
de regular arbitrariamente a liberdade composicional. Desta forma, se Schoenberg pode ser
“condecorado” pela sua atitude tedrica, pois derrubou séculos de cultura tonal, ao final
desta batalha, nosso combatente ndo se torna um novo ditador do cendrio criado por ele
proprio. Neste cendrio, foi sua contestagdo radical que € vista por nés como heranca, ndo o
dodecafonismo. E aqui indicamos o caminho de nossa perspectiva, que nos permitird
responder uma de nossas perguntas. Este caminho, que se apropria da Musica Concreta é
apenas um exemplo. Em nosso Capitulo I, ndo o repetimos explicitamente, como nesta
Introdugdo. Todavia, ele € a base implicita, que por vezes se manifesta pontualmente, de
nossa abordagem dos sistemas musicais posteriores a Schoenberg. Assim, se aqui citamos
Schaeffer, o mesmo paralelo poderia ser criado com Cage, ou outro compositor. Entdo
vejamos, qual a relacdo entre Schoenberg e Schaeffer, entre outros tantos que povoaram a
criacdo musical do século XX? Nao teria sido a descoberta do som concreto de Schaeffer
muito mais revoluciondria que o dodecafonismo de Schoenberg? Nao teria a misica
concreta verdadeiramente aberto um novo continente para a criagdo musical? Para
respondermos esta pergunta, ndo comparamos o resultado final de suas criagdes,
dodecafonismo e miusica concreta. Comparamos as suas atitudes. Ambas podem ser
consideradas da mesma envergadura no terreno da inovacgdo. Todavia, acreditamos que se
Schaeffer pode propor “qualquer som” como musica, foi porque, antes dele, Schoenberg
propds qualquer nota como centro da musica. Num exercicio de imaginacdo, projetamos a
figura de Schaeffer se questionando: se a Pratica Comum ndo aprisiona mais as alturas, o
que pode hoje aprisionar o som? Diante dele, o gravador dava-lhe a resposta que

Lo« L2
Schoenberg encontrou em sua prépria “aparelhagem tedrica”.

? Uma elucidativa entrevista de Schaeffer feita em 1990 por Bernadete Zagonel, mas publicada pela
Revista Opus apenas em 2005 nos apresenta uma testemunho significativo sobre este novo



Nosso Segundo Capitulo € dedicado ao que poderiamos considerar o tema mais
importante surgido de nossa pesquisa inicial sobre Schoenberg. Este capitulo aborda alguns
aspectos da amizade entre o compositor e o pintor Wassily Kandinsky. Apresentaremos
uma breve nota biogrifica de ambos, alguns eventos que marcaram seu encontro.
Trataremos de sua correspondéncia para, em seguida, movidos por algumas idéias presentes
em sua troca de cartas, procura-las em alguns de seus escritos. O fato central desta amizade
€ a surpresa reciproca que a obra de um causa noutro. Tanto o tonalismo livre de
Schoenberg provoca admiragdo e respeito em Kandinsky, quanto o abstracionismo de
Kandinsky agrada Schoenberg, fazendo-o identificar na inovacao pléstica do pintor a sua
inovacdo musical. Foi através desta correspondéncia que despertamos para uma
possibilidade de pesquisa, aqui ndo desenvolvida, mas que merece ser mencionada. Teria
desempenhado Kandinsky na histéria da pintura o papel desempenhado por Schoenberg na
musica? Esta interrogacdo foi um elemento adicional em nossa curiosidade por Kandinsky.
Todavia, ela acabou por se tornar secunddria tanto pelo volume de informagdes que
implicava a ser desenvolvido em nosso trabalho, como por um outro elemento descoberto
no universo de Kandinsky.

Além de suas respectivas importancias, o que descobrimos em Kandinsky e
terminou por nos sugerir uma releitura de Schoenberg, foi a influéncia que as idéias
espirituais tinham sobre ambos. Foi no conhecimento da concepg¢ado de arte de Kandinsky e
sua relacdo com idéias de fundo religioso que passamos a sentir a necessidade de reler
Schoenberg, ndo mais como apenas o grande teérico musical, mas também como o homem
de fé. Como conciliamos estas duas faces de nosso objeto de pesquisa? A face de
Schoenberg do dodecafonismo com a face de Schoenberg religioso. Movidos pela premissa
de que uma visdo ndo unilateral da obra de Schoenberg poderia enriquecer nosso repertorio

de forgas criativas, diretivas ou motoras, procuramos focalizar a sua concep¢do de mundo,

continente: “... eu ndo gosto muito do termo “inventar uma musica”, apesar de que, com efeito, os
contemporaneos tomaram a coisa como uma inven¢do. Eu sustentei, durante muitos anos de fervor e
de experimentacdo, que havia ai uma musica possivel, em todo caso, um continente sonoro,
musical, a ser reconhecido. Entdo nio posso negar este caminho que segui durante muito tempo,
mas o que € mais incrivel € que este caminho seguido com assiduidade, com muita energia, pois eu
tenho muita energia e sou “cabecudo”, ndo levava a nada. Sou entdo um dos contemporaneos que
ousa dizer: trabalhei muito, mas isto ndo levou a lugar nenhum.” (Zagonel: 2005, p. 288)



particularmente a sua concep¢do espiritual. O que definimos enquanto concepgao
espiritual? Tudo o que de alguma maneira revela uma crenca em Deus, na alma, na vida
desta alma apds a morte do corpo fisico. Chamamos este conjunto de ‘“‘concepg¢do
espiritual” porque, as vezes, ele ndo se encontra identificado com uma religido em
particular. E também espiritual porque se diferencia do material, do corpo fisico. Os
elementos que indicamos acima e que formam uma concepcao espiritual ndo apresentam-se
inseparaveis. Pode-se ter fé em Deus, sem acreditar na alma. Pode-se acreditar na vida apds
a morte sem se acreditar em Deus. O que nos interessa no conjunto de elementos que
revelam sobretudo a fé de Schoenberg e Kandinsky € a relagdao desta com suas respectivas
criacdes. Nao exploraremos aqui uma definicdo do tipo de religido que possuem, da
proximidade ou distanciamento que apresentam das crencas conhecidas. O que nos
interessa saber é como estas convicgdes, de cardter subjetivo e pessoal, nos ajudam a
entender suas concepgdes de arte e a sua propria obra artistica.

Na relagdo entre suas concepgdes espiritual e artistica, dois termos se destacam. Sao
eles “Idéia” em Schoenberg e “Necessidade Interior” em Kandinsky. Enquanto o primeiro €
bem mais amplo e, por decorréncia, bem mais dificil de ser definido, o segundo é mais
especifico, possuindo uma relacdo direta entre 0 modo de entender arte e espiritualismo.
Kandinsky, ao escrever uma obra dedicada a esta relacdo, procura definir o que entende
como Necessidade Interior, enquanto Schoenberg, apesar de muito ter escrito, ndo dedicou
uma monografia ao assunto. Ndao temos uma conclusdo suficientemente coerente da forma
como estes dois termos, Idéia e Necessidade Interior, definem arte e espiritualidade nos
dois autores mas apenas algumas indicagdes de como podem ser compreendidos. Uma
delas € de que a Necessidade Interior de Kandinsky pode ser definida, em termos
schoenberguianos, como sendo a sua Idéia criativa. Por outro lado, seria a Necessidade
Interior de Kandinsky, a “Idéia Central” da criacdo artistica de Schoenberg? Por vérios
motivos, acreditamos que ndao. Como ja dissemos, o termo Idéia € muito amplo, e mesmo
que houvesse uma Idéia Central em Schoenberg, esta ndo caberia na complexa e especifica
defini¢do de Necessidade Interior de Kandinsky. Ademais, esta identificacdo acabaria com

a originalidade dos dois termos, tornando-os um so.
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Se podemos estabelecer uma relagdo entre a Necessidade Interior de Kandinsky e
uma Idéia central em Schoenberg, ela ocorre através de uma das caracteristicas presentes
em Kandinsky: sua espiritualidade. Enquanto a Necessidade Interior seria um dos impulsos
criativos de Schoenberg, sua crenca em Deus pode, ao nosso ver, ser considerada como o
sentido mais forte de sua Idéia criativa. Aqui, devemos fazer uma diferenciagdo.
Schoenberg acreditava que cada compositor possuia a sua Idéia. Neste sentido, ele d4 uma
defini¢do formal do que ela seja. A nossa questdo aqui € saber qual o conteudo desta forma
no préprio autor do conceito. Ndo interpretamos, portanto, o conceito geral de Idéia em
Schoemberg, mas tentamos indicar qual o conteddo que este conceito possui para o autor.

Outras impressodes serdo apresentadas em nosso capitulo. Ele é encerrado com uma
sintese das composicOes realizadas. Nesta parte final, fazemos uma introdugdo as nossa
pecas, buscando transformar as idéias trabalhadas no decorrer dos Capitulos I e II em
utensilios musicais. Temas do I Capitulo como Atonalismo, Acaso, Improvisagdo, Colagem
e Musica Eletronica, entre outros, aparecem ao lado de temas deste II Capitulo, como
Necessidade Interior, dando origem a criagdo musical. A aproximag¢do entre este conjunto
de idéias sera desenvolvida e aprofundada no decorrer dos capitulos III, IV e V.

No Capitulo III, retomamos o tema do atonalismo apresentado no Capitulo I. Se
inicialmente, o abordamos na perspectiva do século XX, aqui o analisaremos mais
detidamente, destacando seu surgimento no interior da obra de Schoenberg. Focalizada uma
obra-chave para a compreensdo do surgimento do atonalismo schoenberguiano (Noite
Transfigurada, op.4), apresentaremos nosso primeiro experimento pratico, denominado
Miisica para Schoenberg. A relagdo entre atonalismo e nosso experimento foi mediada pelo
conceito de altura. Altura, neste caso, representa tanto um elemento musical concreto, como
uma mengdo direta a Schoenberg, podendo ser considerada como for¢a motora de nossa
peca. A forca motora € a importancia que atribuimos a Schoenberg no cendrio da miusica
contemporanea. Importancia derivada de nossa pesquisa, mas também de admiracdo
pessoal. Este encontro entre andlise e afeto resulta num experimento em parte puramente
reflexivo, intelectual, em parte emotivo. Seu titulo resume esta sintese, pois combina nossas
razdes numa homenagem a Schoenberg. Todavia, se dedicamos nosso “atividade em

laboratério” a Schoenberg, a matéria prima de nosso experimento foi retirada de
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Schoenberg. O autor e sua Noite desfigurada foram ao mesmo tempo, razio de inspiracdo e
elemento de constru¢do musical. E aqui, a forca diretriz de nossa peca foi a Colagem.

A segunda parte do Capitulo III € dedicada a outra relacdo que estabelecemos entre
Schoenberg e nosso experimento. A partir de Seis pecas para piano, op. 19, nos detemos no
problema da duracdo. Além de Schoenberg, nosso experimento, chamado “Poesia sem
palavras”, introduz a presenca de Kandinsky em sua realizag¢do. Para tanto, utilizamos uma
série de xilogravuras do autor. Juntas, a peca de Schoenberg e a xilogravura de Kandinsky
nos indicaram a reflexdo sobre a expressdo aforistica na misica, sendo ela a forca diretriz
de nossa criacdo. A idéia motora é o encontro de Schoenberg e Kandinsky e sua transi¢ao
dos mundos tonal e figurativo, para os mundos atonal e abstrato. Nao por mera
coincidéncia, somente nosso experimento nimero 2 apresenta o uso pratico da combinagdo
Schoenberg-Kandinsky. Ele reproduz o nosso percurso de pesquisa, iniciado por
Schoenberg, presente em “Musica para Schoenberg” e desenvolvido, somente num segundo
momento, a partir de sua a amizade com Kandinsky.

No capitulo IV retomamos o tema do Acaso, apenas apresentado no Capitulo I.
Primeiramente, tentamos encontrar seus tragos ancestrais na pritica da improvisacdo do
Barroco. Depois, nos detemos mais pausadamente em seus expoentes do século XX,
notadamente Cage, Stockhausen, Boulez, Xenakis e Boucourecheliev. Por fim, langcamos
uma questdo: ndo seria a intuicdo um elemento pertencente ao Acaso? A intuicdo,
integrando as etapas de pesquisa, elaboracdo e interpretacdo da musica, ndo colocaria o
Acaso como seu elemento central? Como outras questdes de nossa tese, ndo a apresentamos
com sua resposta. Nossas perguntas sobre a relacao entre Acaso, intui¢do e criagdo artistica
sdo paradoxalmente, respostas a questdes anteriores a esta pesquisa, € mais perenes que a
mesma, envolvendo a definicdo da arte como prética cientifica.

Encerramos nosso capitulo apresentando os experimentos nimero 3 e 4,
denominados Quadros de uma Improvisacdo e Sdo Jorge. Em Quadros, passamos a
aproveitar exclusivamente o conjunto de elementos fornecidos por Kandinsky. Nosso
experimento 3 faz um amdlgama de escritos e producdes do pintor, onde sua apreciacdo da
musica, particularmente da percussdo, € diretamente utilizada como nossa matéria prima.

Este amdlgama é completado pela utilizacdo de recursos eletronicos, gerando como
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resultado final uma mdsica mista. A forca motora deste experimento foi o cardter
interdisciplinar da reflexdo de Kandinsky. Apesar de ser pintor, este artista manipulava
elementos de outras dreas de conhecimento para refletir sobre sua producdo, sugerindo que
elementos técnicos da pintura, como ponto, linha e superficie podem ter correspondentes na
percussdao musical. A sugestdo de Kandinsky ndo ultrapassa os limites de uma metéfora.
Enquanto for¢ca motora, sua metdfora moveu-nos no sentido de concretiza-la.

Kandinsky realiza apenas uma transposicdo de imagem para o som? Como
dissemos, o que nos moveu foi a sua capacidade de refletir sobre a sua pintura a partir de
elementos exteriores, distantes. Esta aproximacdo que faz de disciplinas distintas, entre
desenho e som, nos sugeriu a aproximacao de periodos distantes, entre épocas distintas,
entre momentos historicos diferentes. Aqui, o dificil e perigoso exercicio de aproximagao
feita no Capitulo I, que sintetizava momentos histéricos diferentes, unindo-os em torno de
algumas hipoéteses, foi tirado do texto escrito e transposto para a experimentagdo musical. O
que poderiamos aproximar da percussdao sugerida por Kandinsky em nosso experimento
musical? Nao seria a percussao manifestagdo primitiva da musica, tal como siao o ponto, a
linha e a superficie os elementos originais na pintura? Sendo o abstracionismo de
Kandinsky a expressdo mais contemporanea que manipuldvamos da pintura, qual seria a
forma de expressdao mais contemporanea da musica?

Estas perguntas nos fizeram pensar a musica eletronica como elemento capaz de
realizar uma dupla aproximagdo. Ela seria o elemento que mais evidenciaria um contraste
entre passado e presente, entre primitivo € moderno, entre figurativismo e abstracionismo.
Fundindo elementos distantes, unindo praticas diferentes e talvez opostas, 0s instrumentos
eletronicos nos dariam a possibilidade de aplicar em nosso experimento uma forca diretriz:
a idéia de acaso e intui¢do. O acaso seria aplicado a pratica interpretativa do grupo de
percussdo que realizaria Quadros. Constrastando com o bindmio primitivo-acaso, a parte
eletrOnica representaria o bindmio moderno-determinagdo. Realizada em estidio, feita a
partir da manipulagdo precisa e estudada de seus elementos, posteriormente registrado em
suporte eletronico, a “metade” eletronica de nosso experimento 3 se relacionaria com a
intuicdo e improvisacdo dos percussionistas, aproximando dois extremos da pesquisa e da

arte.
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Nosso capitulo IV termina pela descricio de nosso experimento 4, Sdo Jorge
Escolhemos o tema deste santo por vdrias razdes. A primeira deve-se ao apego de
Kandinsky pela sua figura, presente em varias de suas obras. A segunda deve-se a propria
caracteristica de Sdo Jorge. Santo popular em diversas sociedades, Sdo Jorge é uma espécie
de icone rejeitado inicialmente pela Igreja Catdlica, apenas com o passar dos séculos foi
incorporado oficialmente como santo. Para nds, estes dois aspectos de seu personagem
representam bem a espiritualidade de Kandinsky, na medida em que ela € uma fé sem
Igreja, uma crenga sem religido, apesar de seu apego a Teosofia e ao Espiritismo. Além das
proprias razdes que ligaram Kandinsky a Sdo Jorge, a imagem do duelo, de um confronto,
nos inspirou em nosso experimento musical, feito para percussdo. Sao Jorge aqui foi nossa
forca motora. A forca diretriz foi novamente a improvisagdo, em particular, a idéia de
“ilha” em Boucourechliev.

Talvez tenhamos sido influenciados igualmente por outras razdes, de ordem mais
pessoal, para utilizarmos a pintura de Sao Jorge feita por Kandinsky. Quando se pensa em
Sdo Jorge, ndo se pode deixar de pensar em sua propria historia. Histéria de um cavaleiro,
que vence o mal, na figura do dragdo. Esta histdria, inspirou vdrios artistas. Para nossa
surpresa, encontramos recentemente uma série de esculturas de Salvador Dali que
representavam, bem realisticamente, o santo guerreiro.’ Este foi nosso pendltimo
experimento musical e a seqii€éncia de experiéncias em qualquer laboratério, assim como as
etapas de uma pesquisa em qualquer tese possuem também a sua histéria, o seu
encadeamento particular, as suas razdes de existir. Comecamos por uma homenagem a
Schoenberg (experimento 1: Miisica para Schoenberg), em seguida, descobrimos a amizade
entre ele e Kandinsky (experimento 2: Poesia sem palavras). Diante desta amizade,
decidimos mergulhar no universo de Kandinsky, (experimentos 3 e 4: Quadros de uma
Improvisacdo e Sdo Jorge). Este mergulho coincidiu com o estabelecimento de paralelos
entre a biografia de Kandinsky e Schoenberg e o fim de um trajeto biografico nos apresenta
a idéia de conclusdo. Sempre complexa, a conclusao de uma histéria de vida ndo se resume
a luta do bem contra o mal. Todavia, se 0 mal e o bem sdo considerados numa complexa

gama de valores e op¢des, por que a histéria de Sdo Jorge ndo poderia representar esta
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complexidade? Mais ainda, por que a vitéria do bem ndo poderia representar o fim das lutas
artisticas presentes nas vidas de Schoenberg e Kandinsky?

Em nosso Capitulo V descrevemos nosso experimento nimero 5. Ele encerra nossa
pesquisa e marca nossa volta ao universo de Schoenberg, representando um caminho que,
imbuido da contribui¢cdo de Kandinsky, retoma uma nova leitura do primeiro. Retomamos
neste capitulo as idéias de Colagem e citacao, apresentadas no capitulo I e desenvolvidas no
capitulo III, por ocasido da descricdo de nosso experimento nimero 1 “Musica para
Schoenberg”. Nesta retomada, lancamos algumas questdes sobre a classificagdo da musica
contemporanea. Seria ela musica pés-moderna? Caso positivo, o que seria 0 modernismo
musical? De que forma ele estaria ultrapassado? Nosso udltimo experimento chama-se
“Pequenos Mundos” e se utilizou da Colagem e Citacdo como forgas diretivas. Como forca
motora foi utilizado uma série de pinturas de Kandinsky de mesmo nome. Como
experimento conclusivo, o objetivo desta criagdo foi de sintetizar os elementos
apresentados anteriormente. Esta reapresentacdo de idéias passou pelo aforisma, pela
colagem da miusica de Schoenberg, e pela utilizagdo de uma tecnologia posterior a obra do
compositor. Como no experimento numero 3 Quadros, procuramos reunir elementos
distantes de si tanto na histéria como em seu cardter artistico. Assim, encontram-se
articuladas a musica de Schoenberg para piano solo, a interpretacdo de Glenn Gould, o
sintetizador Oberheim, a série de pinturas de Kandinsky (for¢ca motora) e a Colagem (forca
diretiva).

Para finalizar nossa introdu¢do, uma ultima observacdo. Ela foi escrita, ndo
escapando dos clichés de metodologia, depois da tese. Tem o defeito de ndo esconder que
seus aparentes objetivos iniciais sdo, na verdade, espécie de consideragdes finais. Muitos
dos termos e idéias aqui apresentados foram extraidos de nossa leitura posterior da tese ja
finalizada e, por esta razdo, sdo o resultado e ndao o comeco da tese. Desta forma, ndo deve
surpreender ao leitor que ndo tenhamos dedicado a estas idéias mais espago em nosso
trabalho do que em nossa Introducdo. Elas estdo na tese sob a forma de uma extensa

descricdo, muitas vezes sem o aprofundamento dos conceitos de forcas criativas.
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Como ultima observagdo, acrescentamos uma explicacdo sobre o titulo de nossa
tese: “Sado Jorge espiritualidade e arte na amizade entre Schoenberg e Kandinsky”. Sao
Jorge no titulo justifica-se por varios motivos. Inicialmente trata-se de um homem real com
uma histéria de fé que transforma-se em mito. Jorge nascido na Capadécia no século III
DC, pertencente ao exército romano, apés perseguido e torturado, termina seus dias,
defendendo perante seus inimigos, sua crenga em Jesus Cristo, passando a ser um modelo
de resisténcia e fé. Ao longo dos séculos seguintes, sua historia espalha-se e chega a Europa
onde passa a ser cultuado em festas pagds inicialmente. A igreja catdlica integra Sdo Jorge
em seus canones a partir do século XV e além de cultuado, torna-se padroeiro de varios
povos: no sul da Alemanha, especificamente na Baviera de Kandinsky, Russia, Inglaterra,
dentre outros. Sdo Jorge € considerado por exceléncia um icone na luta do bem contra o
mal. Por este fato também, Sdo Jorge guarda uma grande aproximagdo com o Cavaleiro
Azul: simbolo do espiritual que domina a matéria. Sao Jorge representa a crenga espiritual
de ambos, Schoenberg e Kandinsky, que acreditaiam num mundo onde a supremacia do
espirito deveria se sobrepor a matéria. Um ultimo argumento que nos incentivou a escolha
deste titulo é que Sao Jorge é o nome de uma das pecas da tese, e desta forma, terfamos um

link direto com as composi¢des realizadas.
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Capitulo 1

“Schoenberg e o panorama musical do século XX

Parte 1: A primeira metade do século XX : o paradigma de Schoenberg

Nas musicas criadas para a realizagdo deste doutorado, Schoenberg foi inspiracdao
direta. De que forma? Ele esteve presente através de algumas de suas musicas, de algumas
de suas idéias composicionais e através de algumas opinides ndo somente sobre a arte mas
sobre um conjunto de temas que acaba por revelar sua visdo de mundo. E por que vérias
faces deste compositor ocuparam um lugar central na criacdo aqui apresentada? Por que
Schoenberg foi tdo importante para a criagdo musical aqui realizada? Nao se escolheu
Schoenberg como “matriz” das criagdes musicais aqui realizadas por simples acaso ou
afinidade pessoal. Além do acaso e das razdes afetivas, sempre presentes nas pesquisas,
talvez como seus elementos iniciais, o que uniu de forma direta a criacdo realizada e a obra
de Schoenberg foram algumas consideracdes historicas.

Uma das idéias centrais desta tese, que a sustenta implicitamente, € que na quase
“infinita” diversidade da musica contemporanea ha um ponto de partida. E que este ponto
de partida foi estabelecido por Schoenberg quando fundamentou a negacdo da Prética
Comum. Este capitulo tem como objetivo revelar a visdo parcial que temos do panorama
musical do século XX e o lugar que acreditamos ter Schoenberg em seu interior. Todavia,
este panorama nao pretende comprovar esta idéia. Se interpretado como capitulo de histéria
da musica ou de musicologia, muitas de suas passagens parecerdo superficiais, muitas serdo
as auséncias notadas e seu resultado serd insuficiente. Nao discordamos que nele haja
descri¢des superficiais e também omissoes. Mas gostariamos de esclarecer que seu objetivo
¢ de fornecer a nossa tese, as referéncias musicais que utilizamos em nossa pesquisa.
Assim, este capitulo deve ser compreendido como percurso de nossa criacdo musical.

Percurso que teve, em seu desenvolvimento, grandes, pequenas e profundas sinalizacoes.
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Ele € desproporcional sob muitos pontos de vista e ndo poderia ser diferente uma vez que
ndo existe reflexao sobre a criac@o artistica pessoal que leve em conta todas as referéncias
artisticas, sendo eqiiidistante de Escolas, compositores e obras. As referéncias abaixo
apresentadas devem ser entendidas como a nossa visdo da misica do século XX e, com
suas inevitdveis lacunas e exageros, o nosso desproporcional e legitimo percurso de

pesquisa e criacdo musical.

1. Introducao

« Schoenberg tornou-se um classico sem jamais receber do publico uma acolhida
unanime ». Esta afirmacdo de Charles Rosen (1979, p.9) leva-nos a seguinte questdo : Por
que Schoenberg € um classico ? Mas o que € um classico ? Pode-se dizer que um cléssico é
um modelo, uma fonte viva, uma referéncia histérica, analitica, cultural de onde podemos
derivar muitas perguntas e respostas, langando assim algumas hipéteses e isso tudo mesmo
sem ter a unanimidade do publico.

Ao nosso ver é imprescindivel estudar Schoenberg para a compreensdao da musica
no século XX. Ele foi radical em suas propostas apresentando-se tradicional e vanguarda ao
mesmo tempo ou, explicando melhor, ele condensou o pensamento musical de uma época e
por isso mesmo pdde langar as bases para uma musica futura, criando um novo paradigma.
Partindo de suas reflexdes e de suas musicas, podemos abordar a musica feita até nossos
dias e encontrarmos algumas explicagdes. Essa € uma hipdtese que desenvolvemos
gradativamente a medida que uma imensidao de questdes foram surgindo e se
multiplicando.

Por exemplo : o que teria em comum entre as obras de Almeida Prado, Luciano
Berio, Andre Boucourechliev, Gerard Grisey, Nigg, Maurice Ohana, Steve Reich, Giacinto
Scelzi, Stockhausen e outros tantos do século XX ? Podemos afirmar que o tragco comum
entre elas € a auséncia de uma pratica comum em seus procedimentos composicionais. Esse
tem sido o procedimento adotado pela maioria dos compositores, para cada obra uma
pratica, um estilo, uma maneira especifica de lidar com as notas, especialmente apds a

Segunda Guerra Mundial. E quem é, ou o que é responsavel por isso ? Guiados por esta
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questdo seguimos o rastro de individualizacao da técnica e do procedimento composicional
e fomos voltando na histdria da musica. (DIAS : 2000, pp.87-137)

Essa tendéncia individualizante dos compositores a partir da segunda metade do
século XX nos levou a passagem do século XIX-XX quando lentamente o Tonalismo
vigente € alargado, incorporando procedimentos e elementos que ndo eram usuais no
periodo precedente. Na busca de cada compositor estabelecer seu estilo, a nova disposi¢ao
das alturas dissolve, em menor ou maior grau, o predominio do Tonalismo. Nesta
retrospectiva chegamos ao nome de Schoenberg como um expoente da nova organizagao
das alturas face ao Tonalismo. Como isso se deu ?

Através de iniciativas esparsas no final do século XIX, em compositores como Liszt
e Wagner, esta transformacio avanca de forma mais ostensiva com Debussy, Bartok e
Stravinsky e, finalmente, com o Dodecafonismo de Schoenberg, ocorre a ruptura total dos
parametros fundamentais do Tonalismo, especialmente no tocante a organizacdo das
alturas. (DIAS : 2000, p.111-116) Deste momento em diante, o que notamos € uma abertura
e multiplicacdo de maneiras de compor. Acreditamos que a desconstrucao do tonalismo tem
seu auge no dodecafonismo e nessa sua desmontagem, material e uso do material se
desnvinculam, visto que no tonalismo eles se vinculam. Mais do que uma questao tedrica
relativa as alturas, o dodecafonismo aponta um caminho de liberdade entre os muitos
caminhos abertos por compositores do mesmo periodo, tais como, Mabhler, Bruckner,
Debussy, dentre outros. Mas porque liberdade ? E, na verdade a liberdade de estilo, onde o
Tonalismo ndo era a unica via possivel e vidvel para a elaboracdo musical. Liberdade
explorada pelos compositores que vieram depois.

Mas para se chegar ao dodecafonismo, Schoenberg trilhou um longo caminho
musical, experimentou muitas possibilidades e, gradativamente foi somando e subtraindo
da harmonia tonal e seus centros tonais, elementos e estruturas. Esse caminho de
experimentacdo, de utilizacdo e alargamento da Tonalidade pode ser encontrado em sua
primeira pega, considerada significativa Verkliirte Nacht', op.4 de 1899. Nesta peca ja
presenciamos o processo de individualizagdo criativa, de material e procedimentos da

forma como foi utilizada a Tonalidade livremente.

! Noite Transfigurada
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Como Schoenberg usou a Tonalidade livremente ? De que maneira alargou a
Tonalidade e chegou ao Dodecafonismo ? Para tentar responder a essas questdes
selecionamos algumas obras onde podemos acompanhar sua especificidade composicional.
Além de compositor, Schoenberg procurou justificar teoricamente suas op¢des musicais,
realizando um exercicio teérico onde registrou suas reflexdes a respeito dos problemas da
criacdo musical, da harmonia, do contraponto, entre outros.

Em uma emissdo da R4dio Frankfurt ao analisar seu « Lieder » op.22 para voz e
orquestra, ele afirma :

« Por volta de 1908, eu havia dado os primeiros passos (...) no
dominio da composi¢do chamada, injustamente de, atonal, e o trago
caracteristico € o abandono de um centro tonal e dos métodos de
tratamento da dissondncia em vigor até esta época. (...)”
(Schoenberg : 1974, p. 43)

Por esta afirmacdo notamos a preocupacio desde o inicio de sua carreira com a
expansdo da Tonalidade. Seus primeiros experimentos composicionais datam de 1883,
baseados fortemente na Tonalidade. Ele utiliza pela primeira vez a série dodecafonica
apenas em 1921 no op.25, Suite para Piano (Hahl-Koch :2002, p.206). Nao foi de maneira
improvisada e casual que chegou a elaborar o Dodecafonismo e este seu sistema foi fruto
direto do Tonalismo.

Acreditamos que a partir de Schoenberg encerra-se definitivamente o dominio da
Tonalidade enquanto sistema unico. Neste sentido, aproveitamos a interpretacao de Carl

Dahlhaus:

« A tonalidade harmdnica que dominou a cena por trés
séculos tem seu fim por volta de 1910. Foi um sistema
universal de referéncia. Em contraste, nenhum sistema
projetado no século XX, com excecdo a técnica de 12 notas,
apresentou especifica validade para o trabalho dos
compositores, a ndao ser em sua individualidade. »
(Dahlhaus: 1980, p. 183)
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Schoenberg ndo foi o tinico compositor em sua época a se preocupar com um novo
sistema compositional, outros compositores, mesmo antes dele, também se empenharam no
confronto com o Tonalismo, temos exemplo disso em Debussy, Scriabin, Bartok, entre
tantos outros. A grande diferenca de Schoenberg para todos os outros compositores desta
época € que ele elaborou um sistema especifico, com elementos, relacdes e atributos
determinados, que encarava frontalmente o ponto chave do Tonalismo : a organizacdo das
alturas. E no caminho de elaboracdo deste sistema especifico, o dodecafonismo, ele
aprofundou-se de maneira mais intensa na questao das alturas.

O tratamento da Tonalidade livre por Schoenberg culminou no Dodecafonismo.
Além de seus trabalhos de composicdo terem sido divulgados em concertos, suas idéias
eram propagadas entre seus alunos. Rapidamente suas reflexdes ganharam espaco e fizeram
discipulos. Foi assim que Webern e Berg, dois de seus melhores alunos, estimulados com
as novas idéias dedicaram-se a obras onde se v€ o primeiro desdobramento do
Dodecafonismo. Chegamos entdo a chamada Segunda Escola de Viena® que deu-se a partir

de Schoenberg, Berg e Webern.

2. Pratica Comum

Para analisarmos a Altura como a espinha dorsal da misica tonal, adotamos a
perspectiva que trata do tonalismo através do conceito de Pratica Comum. A Prética
Comum ¢é um conceito usado por Walter Piston (Piston : 1976) para designar o conjunto de
regras que prevalecia na musica tonal. Como elucida o preficio da edi¢ao italiana de seu
livro « Harmonia » de 1989 :

«( ...) este conceito € usado em sentido mais amplo para
indicar o conjunto da harmonia de Bach a Wagner,
aceitando a hipétese que as mudancgas historicas e estiliscas
ocorridas entre os dois extremos — mesmo de grande
relevancia - ndo sdo tais de invalidar a substancial unidade

* A Primeira Escola de Viena compreende o grupo de compositores do Classicismo (segunda
metade do século XVIII de Viena): W.A.Mozart, J.Haydn, L.v.Beethoven. Os seus sucessores
vienenses sdo: F.Schubert, A. Bruckner, J.Brahms, G. Mahler.
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sintdtica e gramatical da época da harmonia tonal. » (Bosco :
1989, p.XVI)

Com esta reflexdo sobre a Pratica Comum notamos a existéncia durante séculos de
um sistema musical o suficientemente coeso e forte para suportar grandes diferengas de
estilos e propostas no seu interior, sem desaparecer ou desintegrar-se por completo. Nao se
trata aqui de afirmarmos que a misica feita por Bach, Mozart e Beethoven, por exemplo,
seja a mesma musica, 0 que seria um contrasenso, mas o que procuramos destacar € que no
trabalho desses compositores citados, a Tonalidade é um taco comum, um elo que nos
permite abordar suas musicas através de uma mesma « gramdtica ». A existéncia do
tonalismo no seio da miusica ocidental faz com que possamos afirmar que foi o maior
sistema de referéncia utilizado na musica ocidental, podemos prosseguir nossa afirmacdo
complementando : até hoje. Face a esta constatacdo ndo podemos nos esquivar de uma
andlise de seu funcionamento ou de seus principios.

O tratado de harmonia de Rameau condensou em 1722 os principios basicos desta
teoria harmonica comum. Em seu livro ele resume a prdtica que se tinha em torno das
escalas, graus fungdes dos graus. Com Rameau temos o nascimento da Harmonia tonal
moderna respaldado pela afirmacdo do Temperamento. O temperamento foi uma
padronizacdo da afinacdo dos instrumentos, resultado de cdlculos matematicos anotados por
tedricos do século XVI (Lindley : 1980, pp.660-674). O temperamento deu ao musico a
possibilidade de se criar uma espécie de padrao na relacdo entre alturas. Como principal
elemento para a compreensdo desta relacdo temos o intervalo. Os intervalos sdo
classificados conforme a distincia estabelecida entre as notas que os compdem. Quando
mais de duas notas sdo reunidas elas formam um acorde e o acorde tem um papel de
fundamento na configuracdo harmonica de uma misica. E a base de todos esses elementos
e processos citados € a altura.

A Harmonia € a disciplina musical que se ocupa de apresentar as normas do Sistema
Tonal. Todo o conjunto de alturas, intervalos, acordes e sua distribuicio no tempo
constituem o corpo tedérico da Harmonia. Ao longo da histéria da musica, os compéndios

sobre o tema indicam caminhos e possibilidades para um bom funcionamento da
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tonalidade. Todo tipo de conselho é dado na literatura da Pratica Comum para o melhor
aproveitamento dos efeitos da tonalidade. Uma grande preocupacdo , se ndo a maior, é
utilizar as alturas e as relacOes entre os acordes de maneira a bem conduzir as dissonancias.
A dissonincia constitue capitulo importantissmo na prética tonal, pois ela exige cuidados
especiais na sua preparacdo, apresentacao e resolucdo. O tratamento da dissondncia aponta
caminhos diferentes em varios periodos da Pratica Comum. Em manuais de teoria
elementar encontramos a seguinte distincao entre dissonancia e consonancia :

“Os intervalos consonantes sdo aqueles que formam juntos dois
sons que o ouvido ndo experimenta a necessidade de os separar ; a
consonancia dd4 uma impressdo de unidade de coesdo e de
estabilidade. Os intervalos dissonantes, ao contrdrio, sdo aqueles
que formam entre eles dois sons que o ouvido experimenta a
necessidade de modificar, substituindo-os por outros sons; a
dissonancia d4 uma impressdo de instabilidade, os sons tém uma
tendéncia a se dissociar para chegar a uma consonancia. »
(Danhauser : 1929, p. 42)

Esta definicdo de consonancia e dissonancia subjetiva nos leva a reflexdes acerca do
contexto cultural em que ocorre sua definicdo. Como se trata de uma definicdo baseada na
sensa¢do que o ouvido experimenta poder-se-ia dizer que essa subjetividade admite os mais
variados tipos de sons classificados como consonantes e dissonantes. E de fato foi isso que
ocorreu na Historia da Musica. A classificacdo de sons dissonantes e consonantes variou ao
longo da Histéria e junto com esta variacdo, o tratamento da dissonancia sofreu grandes
transformacgdes.

Para elucidar a for¢ca da tradicdo em torno as regras do tonalismo temos um fato
mais que curioso, a respeito de dissonancia ocorrido com Schoenberg e sua obra Verkldirte

Nacht. A misica foi naquela época recusada em Viena por uma sociedade musical por

causa de uma dissonancia que ainda ndo havia sido catalogada em manuais. (Rosen :1979,

p.13)

3. Dissoluc¢ao da Pratica Comum
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As transformagdes que o tratamento das dissonAncias tiveram ao longo da histéria’
conduziram a uma expansao do Tonalismo e fez com que fosse descaracterizada a Pratica
Comum.

A Pritica Comum, como nos indica a abordagem de Walter Piston, vai se
desintegrar a partir de Wagner, ou do final do século XIX. Alguns estudos apontam obras
esparsas, em diversos compositores durante o Tonalismo, como « criticas » feitas a esta
pratica. Temos por exemplo Fantasia e Fuga Cromadtica de Mozart, baseada sobre escala
cromdtica. Beethoven em seus ultimos Quartetos de Cordas , apresenta longos trechos de
tonalidade completamente indefinida e um uso ostensivo do cromatismo. Mas essas obras
ndo sdo suficientes para, em suas singularidades, formarem um movimento de abandono da
tonalidade. Constituem mais fortemente uma espécie de afirmac¢do do tonalismo, através do
contraste que apresentam. E apenas a partir da obra de Wagner que temos uma defini¢do da
estrutura cromdtica dominando a mdusica: é a melodia continua impulsionada pelo
caminhar cromdtico das harmonias.

Assim, o abandono do sistema tonal inicia-se no final do século XIX* de maneira
mais ostensiva e sistemdtica nas composi¢oes de Liszt, Wagner e Debussy. Além do
cromatismo, presenciamos escalas provenientes de outras culturas, e alguns modelos
particulares concebidos por cada compositor. Como exemplo desta fase podemos citar
também Scriabin, Satie, Hindemith.Para esses compositores ja ndo bastava a disposi¢do de
graus da tonalidade, funcdes especificas dos acordes, relacdes entre funcdes, triades para
constituir a forma, a estrutura e o préprio discurso musical.

Alguns autores apontam Debussy como sendo o compositor que abre as portas do

século XX (Boulez: 19954, p. 301). A maneira de Debussy trabalhar é de dificil

’ Importante referéncia para este assunto é a conferéncia de Gyorgy Ligeti de 1993 onde traca de
maneira sintética, e muito clara, um “Itinerdrio do Sistema Tonal” iniciando no século XII,
atravessando todos os séculos e chegando até sua maneira de compor. (Ligeti: 1993)

* Em 1993 num discurso realizado por ocasido de obtengio do prémio Balzan, Gyorgy Ligeti deixa-
nos reflexdes sobre o tratamento das dissondncias, dominantes secunddrias, modulacdes e o
desmanche tonal. Ele diz que: “ ... € com Chopin que o papel das dominantes secunddrias se
engendram de tal forma no seio do sistema de modulagdes que a coluna vertebral da tonalidade
vacila. A primeira peca atonal da histéria da musica poderia bem ser o final Prestissimo da Sonata
em si bemol menor de Chopin.” (Ligeti: 1993)
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classificagdo se tomarmos um Manual de Harmonia do século XIX e tentarmos analisar sua
obra. E muito comum em suas partituras figurar a armadura de clave de determinada
tonalidade e, entretanto, todo o discurso apresentado ndo corresponder a tonalidade
indicada. Isso demonstra como estava ligado a uma tradicdo e, a0 mesmo tempo, como
procurava um caminho de liberdade da mesma.

Segundo Rosen (Rosen: 1979, p. 11), o rompimento da Pratica Comum pode ser
também observado em Stravinsky (o outro responsdvel pelo fim do tonalismo seria,
segundo este autor, Schoenberg). Apontado como um dos dois compositores mais
importantes do século XX, Stravinsky trabalha também com tratamento livre da tonalidade.
Por exemplo, em Petrouchka utiliza a sobreposicao de tonalidades ; em A Sagracdo da
Primavera inicia a obra com uma melodia fora dos moldes tradicionais, no extremo agudo
do Fagote ; em O Pdssaro de Fogo mescla trechos modais e tonais. E ainda em sua dltima
fase criativa adota o dodecafonismo em suas composicoes.

Pelo quadro descrito acima podemos dizer que a virada do século XIX para o XX
apresenta um cendrio muito rico e expressivo no caminho do Tonalismo Livre. Vivia-se um
ambiente propicio para mudangas ndo apenas na musica, mas também em outras dreas
artisticas. Experimentava-se um movimento de renovacdo e expansdo dos canones
tradicionais da arte em geral. Nomes como Kandinsky, Picasso, Matisse, Duchamp
propunham manifestacdes que questionavam a validade das regras tradicionais na pintura e
artes plésticas, muitas vezes, chocando o publico. E temos ainda um outro campo a citar,
ligado ao desenvolvimento da eletricidade tais como o cinema e o rddio, que neste
momento estavam com experimentos em andamento.

Mas na musica acreditamos que, através de Arnold Schoenberg, tivemos uma
sintese deste movimento de mudancgas. Foi ele quem aprofundou-se no tema e fez nascer

um novo sistema para regular as alturas : o dodecafonismo.

4. A Segunda Escola de Viena

A Segunda Escola de Viena € formada pelo grupo de compositores Arnold

Schoenberg, Anton Webern e Alban Berg. Segundo Rosen « O mestre encontrou em seus
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discipulos um génio igual ao seu e uma precocidade mais remarcdvel ainda ». (Rosen :
1979, p.15) Analisando o relacionamento dos trés compositores segue afirmando que :
«(...) as pesquisas mais radicais foram engajadas por Schoenberg (...) mas a influéncia
ndo tarda a ser reciproca, e Schoenberg deve muito ao estimulo vindo de seus discipulos »
(Rosen : 1979, p.15)

A Segunda Escola de Viena foi um grupo de compositores de vanguarda, Webern e
Berg incentivados por Schoenberg adotaram as inovacdes propostas por este e partiram
logo para caminhos extremamente originais. E de 1906-1914, particularmente, que entre os
trés musicos ocorre uma comunhio quase que total.

Webern (1883-1945) depois do contato com a série dodecafdnica, ndo retomou
outro tipo de composi¢do, mas criou uma maneira de abordar a série sempre dentro de uma
estrutura simétrica. Primando pelo formalismo e economia de meios buscou desenvolver
uma linguagem mais concentrada. E apontado como o precursor do Serialismo Integral,
movimento solidificado por Boulez e Stokhausen. Ele iniciou seus estudos com Schoenberg
em 1905 e apenas dois de seus trabalhos com catalogacdo de « opus » foram compostos
durante esse periodo : Passacaglia e o coro Entflieht auf liehten Kahnen. Schoenberg
introduz a técnica das 12 notas a um grupo intimo de estudantes e amigos no inicio de 1920
e € neste ano que Webern comeca a compor usando o método, mas s6 vai realizar sua
primeira peca totalmente dodecafonica no Trio para Cordas, op.20, terminado em 1928.

Em sua fase inicial de composic¢ao apresenta a experiéncia com atonalidade. Escreve
pecas para voz e piano, quartetos de cordas, temas e variagdes para piano, quintetos e obras
para orquestra. Em suas primeiras obras € possivel observar frequentemente harmonias
inesperadas, um estilo muitas vezes associado a Brahms mas sdo pec¢as onde ja se destaca a
preocupacdo com uma estrutura muito clara. Seu estilo pode ser dividido em trés fases
distintas : a primeira, a partir de 1908 quando abandona a tonalidade e inicia pecas curtas e
pontilhisticas (do opus 3 até o opus 11). A segunda fase, a partir de 1914, quando retoma a
escrita para voz e inicia o trabalho de conectar partes para constituir uma forma continua. E
a terceira e ultima fase, a partir de 1926, quando seguro do uso do método das 12 notas,

passa a compor para formas instrumentais maiores sucessivamente. (Bailey: 1980)
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Os elementos estilisticos inovadores dentro da obra de Webern estdo colocados lado
a lado em termos de importancia e giram em torno da dindmica, siléncio e timbre. A
respeito do timbre existe varios caminhos de desenvolvimento que Webern d4 ao discurso
musical para trabalhar esta idéia : efeitos instrumentais utilizados como parte constituinte
da articulacdo musical, justaposi¢do de extremos, de instrumentos, timbre, registros e
continua mudanga timbristica.

Como exemplo de seu estilo considerado « aforistico » temos a Bagatellen op.9 que
ilustra muitas das técnicas citadas aqui, ou ainda Drei Kleine Stucke op.11 para violoncelo e
piano de 1914, cuja terceira de suas pecas € inteiramente ppp € pp, o violoncelo toca 8
notas e o piano 3 notas melddicas e 3 acordes. Este opus conta com 32 compassos, e
representa o extremo do estilo aforistico de Webern.

Em sua Sinfonia, op.21 acompanhamos um brilhante trabalho de simultaneidade
simétrica vertical e horizontal (espelhos e palindromes) através de uma série de canones
duplos. Seu gosto pela simetria existe desde as primeiras pecas da juventude e o leva a
desenvolvé-lo ao extremo no Concerto de Camera, op. 24 que € baseado inteiramente em
um provérbio latino que pode ser lido em 4 direc;()es.5 Outras obras suas que possuem apoio
no pensamento simétrico sao: Variacoes op.27 (1937), Quarteto de Cordas, op.28 (1936-8),
Cantata n.1, op.29 (1938-9), Variagées para Orquestra, op.30. (BAILEY : 1980)

Alban Berg (1885-1935) ndo trabalhou com o rigor de Webern mas procurou
associar a série dodecafdnica ao tonalismo. A preocupagdo tonal nunca esteve ausente
totalmente de sua musica, ao analisarmos sua origem vienense, sua cultura musical
podemos entender como sua musica foi assim fortemente marcada pelo tonalismo.

Sua primeira heranca musical vem sem duvida de Viena. Segundo Jameaux, Berg

tinha um
« ‘modo vienense de escrita instrumental (...) indo até o limite de
suas possibilidades (...) também uma maneira vienense de escrever
as frases com suas anacruses iniciais, o primeiro acento , o ‘levare’,
>SATOR
AREPO
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o climax expressivo, a retomada, o acento final e desinéncia (...)
Também uma maneira vienense de acompanhar uma frase de ligé-la
a seguinte, uma maneira de juntar letras em palavras, palavras em
frases, frases em pardgrafos, pardgrafos em discrusos e de organizar
tudo de maneira que tudo esteja 14, sem nada de supérfluo. »
(Jameux : 1980, p.9)

Em sua obra, Berg parte do ambiente vienense pds-romantico rumo ao
dodecafonismo mas sempre tendo como coluna vertebral o modelo vienense de escrita que
permanece 0 mesmo ao longo das 12 principais obras do compositor : op.1-7, Concerto de
Camera , Suite Lirica, O vinho, Lulu, Concerto para violino. Essa cultura musical vienense
possue duas dimensdes : a cidade que criou a sinfonia e a que criou a pera alema. Nomes
de grande referéncia na obra de Berg foram Wagner, Schumann, Richard Strauss, Mahler e
Schoenberg.

Como todo jovem compositor da época a modernidade era um destino batendo a
porta. A liberdade da linguagem harmodnica, uma nova orquestra, a critica de Opera, a
abertura sobre os mistérios entre mito e musica. E tudo isso veio até Berg com Wagner
aprendido através de Schoenberg. Ele iniciou seus estudos com Schoenberg em 1904, e este
ao se lembrar de seu aluno jovem associa-o imediatamente ao movimento romantico da
época. Schoenberg escreve : « Eu examinei as composicdoes que ele me apresentava,
melodias num estilo que se situava entre Hugo Wolf e Brahms, reconheci um verdadeiro
talento. » (Barilier : 1978, p.47)

Berg é um dramatico puro por natureza, acreditava que tudo em musica dependia do
trabalho de escrita e da maneira como tudo se apresentasse em cena. Jameaux afirma que
em Berg ocorre « uma dramatizacdo do discurso instrumental como paralelo complementar
da sinfonizacdo da 6pera » (Jameux : 1980, p. 11).

Continuando na linha romantica, os tracos comuns entre Schumann e Berg sdo
notados em vérios sentidos. Ambos dividiam seus gostos entre a poesia € a musica desde a
fase juvenil e a produc@o musical de ambos encontra em grande parte referéncia e apoio em
textos literdrios. Elementos musicais em Berg que apontam o romantismo Schumaniano
passam pelas indicagdes expressivas na partitura, que Sao numerosas € minuciosas: a

polifonia, também a escrita, o trabalho dos motivos, a organizacao dos siléncios e acentos, e
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a construgao das frases. Berg como romantico procura a unidade no exagero de um discurso
que nunca pareceu razodavel : a tensdo permanente da Sonata para piano, o clima
incandescente do Quarteto opus 3, e o drama de Lulu.

Outra grande influéncia sobre Berg foi a composicio de Richard Strauss. A
orquestra de Strauss em seus Poemas sinfonicos, o tratamento da voz e do texto poético nos
Lieder, a ocupagdo do espago cénico teatral; esses sdo alguns dos itens mais remarcaveis.
Se havia um ponto de encontro no que tange a elementos, idéias e estruturas musicais, suas
atitudes em relacdo ao passado, a cultura e a heranca eram opostas. Como nos elucida
Jameaux « Strauss depois de 1910 acreditava no fazer o novo com o velho e de fazer
Strauss com o que ndo € seu. » Comparando com Berg, diz que « A atitude de Berg em
relacdo a cultura € totalmente diferente e se faz sobre o modo da citagdo/ruptura. »
(Jameux : 1980, p.13) Essa citagdo/ruptura que a autora se refere pode ser acompanhada na
obra de Berg especialmente na maneira como lida com cada férmula instrumental e vocal
escolhida — nunca a mesma — e com modificacdes no decorrer da obra. Ex : Quarteto opus
3, as Pegas opus 6, as duas 6peras o Concerto de Camara.

Nesta onda de influéncias, a figura de Mahler exerceu grande poder sobre os trés
vienenses e razdes objetivas podem explicar a grande atragdo que sentiam por ele: 1)
Mahler foi um conciliador de Wagner e Brahms, 2) um sinfonista aberto ao mundo
“exterior”, 3) colocou também em turbuléncia o sistema tonal, 4) acreditava na func¢do
estrutural do timbre e 5) adotava em sua vida profissional uma atitude critica ao
stablishment vienense. A influéncia de Mahler est4 presente frequentemente em Berg, seja
como melancolia (Sonate, Lied, op.4, n5, “Interlidio” de Wozzeck, Lulu, o ultimo
movimento da Suite Lirica) ; como can¢do popular (Wozzeck, Lulu, o Concerto para
violino) ; a valsa como criagdo de um mundo amado (atravessa toda sua obra desde a
Sonata passando pelo Concerto de Camara e indo até Lulu) (Jameux : 1980, p.14).

Mas Schoenberg como professor foi quem exerceu sobre Berg a grande fascinacao
intelectual, musical e pessoal. E verdade que Schoenberg também apreciou desde o inicio o
talento de Berg, chegando a ministrar-lhe curso de composicdo gratuitamente, face a
situacdo financeira precdria pela qual passava a familia do entdo aluno. As primeiras

composi¢des de Berg sdo de 1900. De 1900-1908 dedica-se quase que totalmente a cangdes
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para canto e piano. De 1908 a 1911 foi aluno de Schoenberg. Em depoimento Schoenberg
escreve que :

« Desde as primeiras composi¢des de Berg (...) pode-se assinalar
duas coisas. Primeiro, que a musica para ele € uma lingua, e que ele
se exprime verdadeiramente nesta lingua; e segundo: um calor
transbordante de sentimento. » (Jameux : 1980, p.31)

Se dissemos que Webern nunca abandonou a série € o cuidado com a simetria,
podemos dizer que Berg nunca abandonou o tonalismo e a preocupac¢do com um idioma

musical expressivo.

5. Dodecafonismo

Mas o que foi exatamente o dodecafonismo ? Em linhas gerais o dodecafonismo foi
uma concepg¢do onde as alturas — as mesmas do sistema tonal — perderam a sua disposi¢ao
de escala e foram serializadas. Essa serializacdo é uma nova disposicdo das alturas tendo
em vista dispersar os polos atrativos do sistema tonal. A recomendagdo principal ao se
elaborar a série é que ndo se deve criar sequéncia onde haja a possibilidade de uma
estrutura tonal se alojar. A partir desta série fazemos uma composi¢cdo musical.

O unico documento que se tem noticia até os dias de hoje, onde Schoenberg fala
sobre o dodecafonismo de maneira mais aprofundada, € a transcri¢do de uma conferéncia
que realizou na Universidade da California — Los Angeles em 1939 intitulada « A
composi¢do de doze sons ». Esta publicacdo foi feita em 1948 pela primeira vez e foi
revisada por René Leibowitz. Neste texto Schoenberg diz : « A composi¢ao com doze sons
nio tem outro objetivo que a compreensibilidade » e referindo-se aos problemas da
aceitacdo que suas musicas sofriam, continua: « As obras compostas no estilo ndo
conseguiram se fazer compreender e isso malgrado a seus novos meios de organizacdo. »

(Schoenberg : 1989, p.84)
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Neste texto acompanhamos sua reflexao acerca do dodecafonismo apoiado na idéia
da « emancipacdo da dissonancia » onde através de uma breve incursdo sobre Wagner e
Debussy conclui :

«(...) eu entendo que a compreensibilidade da dissonincia ¢é
equivalente a compreensibilidade da consonancia. (...) tratando a
dissondncia como consonancia € a maneira de renunciar
supremacia do centro tonal. Evitando o estabelecimento de uma
tonalidade, ultrapassamos a nocdo da modulagdo (...)»
(Schoenberg: 1989, p. 86)

fablg

E clara a idéia do dodecafonismo como um método que veio libertar o trabalho
composicional do sistema tonal. Chega mesmo a comparar o resultado sonoro do
dodecafonismo a « uma harmonia nova, rica em cores (...) » (Schoenberg : 1989, p.86)

Schoenberg ao explicar o que é o dodecafonismo, aponta a formacdo da série
decorrente de intervalos diferentes que nao pode, nem deve ser chamada de escala, ainda
que esta série tenha sido inventada para substituir algumas vantagens unificadoras e
formativas da escala e da tonalidade.

A revisdo bibliogréafica acerca da obra marco do dodecafonismo aponta uma
divergéncia ao definir qual € a primeira obra dodecafonica. Alguns dizem que foi
«Cinco Pecas Para Piano » opus 23 (1920/1923), e outros indicam « Suite para Piano »
opus 25 (1921/1923). Autores como Bosseur (1992, p, 40), Malherbe (1996, p.2) e
D Allones (1992, p.66) apontam o opus 23 como sendo a primeira pe¢a dodecafOnica,
especificamente seu dltimo movimento. Leibowtz (1969, p.97), Griffiths (1992, p.75),
Hahl-Koch (2002, p.206) e o préprio Schoenberg em seu artigo « Composicdo com doze
sons » (1960, p.131) falam da « Suite para Piano » opus 25 como sendo o primeiro trabalho
inteiramente dodecafdnico. Reunidos aqui dois depoimentos sobre esses opus.

Erwin Stein nos diz a respeito do opus 23 :

« A 5a pecga é uma valsa cuja forma bdésica consiste em 12 notas em
ordem fixa. Esta série volta constantemente através do
movimento, comecando sempre logo que possivel como apari¢ao
prévia esteja terminada. Para comecar, aparece como melodia de
valsa, verticalmente, e formada ritmicamente por 3 motivos. O
acompanhamento dd4 a mesma sucessdo de notas, comecgando,
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entretanto, com outra nota e parcialmente reunidas em acordes. »
(Stein : html)

Em seguida temos outro depoimento em uma carta que Schoenberg escreve a
Nicholas Slonismsky em 1937 sobre o opus 25 e o dodecafonismo :

« O quarto movimento, Soneto, € uma verdadeira composi¢cdo com
doze sons. A técnica € relativamente primitiva, porque era um das
primeiras pecas escritas estritamente segundo este método, ainda
que ndo tenha sido o primeiro — havia ja alguns movimentos da
Suite para piano que havia composto no outono de 1921. Foi aqui
que de repente tomei consciéncia do sentido real de minhas
intencoes. » (Leibowtz : 1969, p.96)

E entre os anos 1923-24 que Schoenberg conclui quatro importantes obras,
referenciadas por Leibowitz como sendo as obras através das quais se operou a técnica
dodecafdnica. Sdo elas : Cinco pecas para piano op.23, Serenata opus 24, Suite para piano
op.25 e o Quinteto para metais opus 26.

Pelo que entendemos da anélise de cada autor, todos tem razao ao apontar o0 opus
23 ou o opus 25 como a primeira peca dodecafonica. Schoenberg comecou a compor o0 opus
25 antes de terminar o opus 23, de forma intuitiva talvez tenha chegado no ultimo
movimento do opus 23 a série dodecafdnica, o que influenciou, ou at€é mesmo o levou a
composi¢do do opus 25, planejando esta inteiramente na forma dodecafonica.

Na polémica do primeiro lugar de peca dodecafénica, D”Allones aconselha a se
considerar os opus 23 e 25 como representantes de uma fase experimental com o
dodecafonismo. Acreditamos bastante prudente o conselho de D Allones e acrescentamos o
opus 24 e 26 a lista, citados por Leibowitz como pecas fundamentais na sedimentagcdo
dodecafonica . No tocante ao marco do dodecafonismo pensamos que tanto o opus 23 como
o opus 25 podem ser consideradas como « primeira peca dodecafonica », visto que estdao
estreitamente ligadas em suas génese e gestacao.

Tanto Schoenberg como Webern ou Berg utilizam a série e conseguem dar uma

grande unidade as suas obras. Schoenberg nunca deixou o pensamento tradicional da

linguagem musical de lado e declara os compositores dos quais « aprendeu » suas idéias em
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um texto datado de 24.11.1931, Das Werk Arnold Schoenberg de Rufer e citado por

Leibowitz :

« De Bach : 1. O pensamento contrapontistico ; quer dizer a arte de
inventar figuras sonoras capazes de se acompanhar a si mesmas. 2.
A arte de derivar o todo de uma s6 unidade e a maneira de encadear
as figuras entre elas. 3.A emancipac¢do de tempos do compasso.

De Mozart: 1. A desigualdade do tamanho das frases. 2. O
agrupamento de caracteres heterogéneos em uma sé entidade
tematica. 3.0 desvio em relacdo ao nimero pares de compassos do
tema e de seus compostos. 4. A arte da formacdo de idéias
secunddrias. 5. A arte de introduzir e de “transitar .

De Beethoven: 1. A arte de desenvolvimento de temas e de
movimentos. 2. A arte da variacdo e da diferenciacdo. 3. A
diversidade na construcdo de movimentos de longa expiracdo. 4. A
arte de alongar sem hesitagdo, mas também de reduzir brutalmente
segundo as “necessidades da causa. 5. Ritmicamente: o
deslocamento das figuras sobre outros tempos do compasso.

De Wagner: 1. O uso que se pode fazer dos temas segundo suas
expressdes assim que suas concepgdes corretas em vista deste uso.
2. A familiaridade entre os sons e as cores. 3. A possibilidade de
manter os temas e os motivos como entidades autbnomas, o que
permite suas superposi¢des dissonantes a certs harmonias.

De Brahms : 1. Muito do que tinha procurado insconscientemente
em Mozart, sobretudo a irregularidade do nimero de compassos,
extensdo e condensacdo das frases. 2. A plasticidade das
formacdes : ndo economizar, ndo economizar quando a claridade
exige mais espaco : levar cada figura as suas ultimas consequéncias.
3. A concepgdo sistemdtica do aspecto global de um movimento. 4.
Economia e, entretanto, riqueza.

Também aprendi muito de Schubert e também Mahler, Strauss e
Reger. Eu ndo me subtrai a ninguém e eu posso por consequéncia ,
dizer de mim mesmo : minha originalidade vem de todo o « bem »
que nunca percebi e imitei. » (Leibowitz : 1969, p. 21)

O dodecafonismo € uma das muitas produgdes polémicas da Escola de Viena, ¢ um

capitulo por demais importante dentro do século XX e para a Histéria da Musica. Foi

através do movimento criado pela Escola de Viena, iniciado por Schoenberg e seus alunos,

fomentado obviamente por um momento histérico muito particular, que vemos nascer os

gérmens de todo o movimento musical posterior. Sem divida o « método dos 12 sons »,

como Schoenberg gostava de chamar, ou dodecafonismo, como passou para a histéria, foi o
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motor de muitas transformacdes. E qual o nicleo deste motor ? A altura € o nicleo, espécie
de orgdo vital, célula primordial sem a qual nada existiria, ou, ndo existira como tal. A
elaboracdo do dodecafonismo foi uma reorganizacido das alturas e foi através deste feito
que uma série de reflexdes surgiram, criando outros parametros, multiplicando-se as
possibilidades de criagdo e concep¢do musical. Um movimento nunca antes visto que
efetivou uma liberdade desejada pela maioria dos compositores. Os desdobramentos da

revolugdo instaurada pela Escola de Viena serdo abordados na sequéncia.

6. Serialismo Integral

E na Alemanha, no Internationales Musikinstitut Darmstadt’ que as idéias da Escola
de Viena vao ganhar maior propaganda e também, pela publicacdo em Paris, entre 1947 e
1949 de dois livros determinantes Schoenberg et son école e Introduction a la musique des
12 sons ambos de René Leibowitz.

Olivier Messiaen entdo professor do Conservatério Nacional Superior de Paris
revela-se determinante para toda uma geracdo de musicos, entre eles Pierre Boulez, Jean
Barraqué, Karlheins Stokhausen entre tantos outros. Esses compositores sdo o0s
continuadores da Segunda Escola de Viena pois, com base na divulgacdo das idéias
dodecafonicas passam a compor a partir delas. Entre 1949-50 Messiaen compde Quatre
Etudes de Rythme para piano, o segundo dos quais intitula-se Modes de Valeurs et
d’Intensités. Nesta peca utilizou pela primeira vez a técnica serial ndo apenas aplicada as
alturas mas as duracdes, aos ataques e as intensidades, pode ser considerada como uma
primeira etapa em direcdo a obra serial integral (Bosseur : 1990, pp.16-17).

Em 1951, Pierre Boulez apresenta a obra Livre pour Quatuor e propde um
tratamento serial sucessivo de todos os prametros. Entetanto realiza sua idéia de
serializacdo total simultanea apenas em Polyphonie X (1951), para 18 instrumentos solistas,
e no primeiro livro de Structures (1952) (Vignal : 1994, p. 86).

Stockhausen estimulado pela proposta de Messiaen compde Kreuzpiel (1951) e

KontraPunkte (1952) ambas para conjunto instrumental. Quando Stockhausen passa ao

® Cursos Internacionais de Miisica de Dramstadt
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trabalho com a musica eletronica, ndo abandona o pensamento serial. Pecas como Gesang
der Junglinge’ (1956), para sons vocais e sintetizados, Zeitmasse (1956), para quinteto de
sopros € Gruppen (1957) para trés orquestras, trabalham com grandes grupos de notas ao
contrério do pontilhismo da heranca de Webern e Messiaen (Sadie : 1994, p. 905).

Boulez e Stockhausen notavam a partir de suas experiéncias que era possivel uma
nova concep¢ao musical baseada em estruturas onde o antigo sistema tonal era substituido
por novos conjuntos de regras. Nao era preciso um texto para respaldar uma obra, bastava
uma idéia estruturada, organizada e delineada por séries : series de alturas, de figuras de
valores, de ritmos, de dinamicas, de timbres, etc. para a unidade e coesdo da musica.

Os primeiros compositores a aderirem ao serialismo integral foram Luigi Nono,
Bruno Maderna e Franco Donatoni. Para eles o que interessava era trabalhar a obra musical
ndo através de um processo mnemonico, mas de maneira a considerar a técnica serial como
um inicio onde nada ainda havia sido feito, colocando em questionamento os principios
fundamentais da composi¢do musical, em particular a concepg¢ao do tempo (Bosseur : 1990,
p-23).

Apesar dos jovens compositores terem aderido com rapidez ao serialismo é muito
importante frisar que cada qual entendia o serialismo de uma maneira muito pessoal. A
liberdade concedida ao fazer musical pelo dodecafonismo, encontra terreno fértil com o

serialismo e multiplica as manifestagcdes individualizantes.

7. Musica Aberta

Chamamos aqui de Musica Aberta aquelas que incorporaram em seu discurso
musical a indeterminagdo. Este movimento surgiu dentro do préprio Serialismo Integral. O
primeiro compositor que procurou romper a serializacdo de todos os pardmetros musicais
incorporando seu oposto radical, a indeterminacdo, foi Karlheinz Stokhausen (1928). Na
peca Klavierstuck XI apresenta 19 sequéncias que o intérprete deve escolher livremente
para execu¢do. Com esta peca para piano estava dada a largada de um novo movimento

(DIAS : 121-122).

" Canto dos Adolescentes
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Vérios compositores comecaram a trabalhar neste sentido. Passaram a utilizar a
indeterminacdo, o acaso, a imprecisdo em suas obras, dando margem ao inesperado, a
vontade do intérprete para escolher e atuar como um compositor no momento da execugao
musical. Figuram da lista Boulez, Boucourechliev, Cage, Feldman, Globokar, Lutolawski e
tantos outros.

A concepgao de indeterminagdo contém muitas variantes entre os compositores, mas
em linhas gerais pode-se agrupar as manifestacdes iniciais em duas vertentes : 1) os que
partem de estruturas seriais — por exemplo, Stockhausen, Boulez, Boucourechliev, 2) os que
rompem completamento com o sistema anterior — John Cage, Earle Brown, Morton
Feldman e Christian Wolff. Segundo Bosseur, as idéias do segundo grupo « (...)
encontram-se mais ligadas ao pensamento de Charles Ives ou Erik Satie do que aos ideais
da Escola de Viena. » (Bosseur : 1990, p.51).

John Cage (1912-1992) € um nome que merece destaque no capitulo Musica Aberta.
Compositor, poeta e pintor admitia a possibilidade do aleatério em composicdes e
concertos, admitindo assim todo tipo de instrumentos. O conjunto de sua obra é de uma
diversidade remarcavel. Apés ter trabalhado como jardineiro na Califérnia, percorreu a
Europa de 1930-31 De 1931 a 1934 estudou composicdo com Richard Buhling em Los
Angeles, depois com Adolph Weiss, um aluno de Schoenberg, e Henry Cowell em Nova
York. Entre 1934 e 1935, estudou contraponto e analise com Schoenberg na California.
(Nattiez: 1991, p.12) E desta época que sdo suas primeiras composicdes, verdadeiros
ensaios sobre o dodecafonismo ndo serial. A partir de 1937 comeca a montar orquestras de
percussao (Seattle, San Francisco, New York). Como material necessario para a realiza¢ao
de suas primeiras obras, vemos j4 a vontade de John Cage de aceitar todo tipo de
instrumento, por exemplo, latas de conserva, ou ainda dispositivos elétricos utilizados pela
primeira vez em obras compostas.

Nos anos 40 trabalha sobre o piano preparado, inovacao que lhe dard a gloria,
transformando esse instrumento em uma orquestra miniatura de percussdo. Ao final dos
anos 40 interessa-se por filosofias asidticas o que o leva a um estudo aprofundado do Zen.

Em Music of Changes (1951), o resultado desta nova fase se apresenta na unido o acaso do
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ato criador ao I Ching, sendo este ultimo decisivo para decidir alturas, duragdes e
dindmicas.

Sua prética radical do aleatério € totalmente diferente do que faziam na mesma
época os compositores europeus como Boulez na Troisieme Sonate ou Stockhausen em
Klavierstuck XI. Um vasto campo de operagdes aleatdrias estdo reunidos e abertos em
Concerto para piano e orquestra (1957-58). Durante os anos 60, ele se interessa mais pela
live eletronic , sobretudo em Cartridge Music.

A partir da década de 60 muitos compositores comecam a interessar-se cada vez
mais pela Musica Aberta, ocorrendo uma explosdo de abordagens diferentes. Termos como
aleatério, indeterminado, acaso, improvisa¢do, dentro outros, confundem-se num sem
nimero de paginas musicais e literdrias sobre o assunto.

A preocupacio de Boulez € « (...) conciliar acaso e composi¢do, a fim de respeitar o
acabado da obra ocidental, o seu ciclo fechado (...)” (Boulez : 1966, p. 52).

Bruno Maderna desenvolve seu pensamento musical proximo ao de Boulez, pois
entende a indeterminag@o tendo em vista um « didlogo entre a rigidez das indicac¢des da
escrita e a mobilidade, ao nivel da escolha dos materiais sonoros ou ainda do dosamento
dos contrastes, dos modos de articulacdo das sequéncias. » (Bosseur: 1990, p.88) Para
Bruno Maderna a abertura ndo € a auséncia ou nega¢do da forma, mas uma construcao que
conduz a beleza desejada pelo compositor.

Segundo Bosseur, André Boucourechliev (1925-1997) abordou a Musica Aberta
tendo em mente que o serialismo seria uma vontade de transcender « (...) as pesquisas
gramaticais rigorosas através de uma poética dos mais vastos aspectos, até dissolver a
nogao limitada de sistema numa no¢ao mais ampla de estilo », assim o serialismo seria mais
um modo de pensamento do que um método de composi¢do. (Bosseur : 1990, p.89)

Boucourechliev, de origem hingara, radicado na Franga tem um marco importante
em sua carreira que foi a composicao de uma série de cinco pecas denominadas Archipel,
escritas entre 1967-70. Sao consideradas como obras abertas e destinam-se para diversas
formacdes instrumentais. Caracterizam-se pela liberdade dos intérpretes escolherem
sequéncias pré-definidas, liberdade esta que implica em uma escuta reciproca, variando de

uma execucao a outra, segundo as préprias escolhas. Nao sdo consideradas obras aleatdrias,
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mas moéveis. Em 1970 leva essa experiéncia ao limite com Anarchipel que como o titulo
mostra assume o risco da anarquia interromper seu discurso. (Boucourechliev: 1970)

E pertinente citarmos que em seu processo criativo a inspiracio dessas obras
relaciona-se com as pequisas literdarias do inicio do século (Proust, Mallarmé, Joyce) e
também com o relacionamento que teve com artistas americanos durante sua estadia nos
Estados Unidos em 1964°. Acredita que a abertura ocorre em sua pega, nio porque deixou o

acaso agir, mas porque o material foi libertado através de sua flexibilidade.

8. Minimalismo

O movimento minimalista rejeita a complexidade da musica feita anteriormente, quer
seja no aspecto estrutural-serial, quer seja no aspecto ‘“‘aleatério”. Seu elemento
fundamental € a repeticdo strictu e lato sensu. Alguns autores defendem a idéia de que o
minimalismo tenta resgatar elementos do passado musical através do uso dos sistemas
modal e tonal o que apontam como explicacdo para a grande aproximacao que teve com a
musica popular e o rock (Sadie : 1994, p.607-608).

Os nomes mais representativos do movimento sdo La Monte Young, Tierry Riley,
Steve Reich, Phillip Glass, Cornelius Cardew e Michael Nyman. Como organizacdo do
material sonoro utilizam mais frequentemente a repeti¢do reiterada de um material, uso de
uma pulsacdo sem mudancas, prolongamento de notas isoladas, defasagem de padrdes
ritmicos, processos de adi¢des de pequenas células de motivos, harmonias simples, tonais
ou modais e exploragcdo de timbres isolados. Segundo Wisnik : “ a mudsica minimal expde a
nu processos sonoros que parecem se realimentar nao da intervencao do artista, mas da sua
propria légica autdnoma (...)”" (Wisnik : 1999, pp 174-5).

E interessante o acompanhamento do movimento minimalista no que toca a
organizacdo das alturas pois, na maioria das obras instrumentais do movimento, ocorre uma
retomada aberta das colunas mestras do Tonalismo : os graus tonais. Utilizado de maneira
modificada, uma espécie de tonalismo primitivo surge de seu discurso e apresenta os graus

tonais de maneira deliberada (I,LIV,V). A insisténcia desses graus, na maioria das musicas

¥ www.entretemps.asso.fr/Boucourechliev
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minimalismtas, parece uma espécie de grito consciente acerca do « atrator » abandonado : a
tonalidade.

A relacdo primordial do minimalismo € derivada da repeti¢cdo, reiteracdo ou iteracao.
Reich em Writings About Music (1974) menciona que,uma vez determinado o proceso da
repeti¢cdo, 0 mesmo segue como fator estruturante até o final da obra. Determinadas notas,
acordes, ou grupo ritmicos sdo iterados continuamente. Evidentemente que cada
composi¢do, ou cada autor, apresenta elementos especificos, mas a idéia de um material
minimo transformado por um processo de interacdo sonora reiterado, € a principal
caracteristica desse sistema. Em algumas musica muitos dos encontros sonoros se dao de
maneira indeterminada, evidenciando um acaso controlado, pois provém de situacdes
restritivas e consequentemente com graus de liberdade e autonomia pequenos. Um exemplo
da organizacdo sonora emergente do Minimalismo pode ser verificada na obra Pendulum
Music de Reich. Nesta peca, trés ou mais microfones conectados a um mesmo amplificador,
sdao suspensos do teto na mesma altura e deixados num processo de oscilagdo livre. A
distincia entre os microfones e os auto-falantes criam re-alimentacdo no sistema gerando
sonoridades tnicas ao processo.

La Monte Young (1935) teve suas primeiras obras derivadas do pensamento serial de
Webern, em seguida integrou o movimento Fluxus’ e a partir da década de 60 inicia o
periodo da repeticdo onde comecou a usar borddes repetitivos, em afinag¢do natural, com
execugdo em conjunto em espetidculos com integracdo de luz. Como exemplo de suas obras
temos : The Well-Tuned Piano (1964), Piece for David Tudor n.1 e Composition 1960, n.2.

O Minimalismo para Tierry Riley (1935) surgiu de trabalhos com tape loops nos
estudios da Radio Francesa em 1962-3. Suas primeiras composigdes tiveram a influéncia de
Stockhausen. Uma marca de Riley € o uso do modalismo e a repeti¢do serve para formar
um material ndo usual, ao invés da constante de Young. Riley utiliza a repeti¢do e técnicas

de multiplicagcdo. Um pequeno motivo ou célula € repetida até o executante decidir que

® Movimento artistico datado do final dos anos 50, que reuniu musica, poesia e danca através de
performances. Influenciados pelo Dada, pelo pensamento de John Cage e pela filosofia Zen,
efetuam um trabalho iconoclasta perante as vdrias categorias de arte através de uma rejei¢io
sistemadtica de institui¢cdes e da nocdo de obra de arte. (Fluxus: html)
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deve muda-la ou substitui-la. Entre suas pecas destacamos : Five Legged Stool (1961), in
C (1964), Keyboard Studies n.2 (1964), Keyboard Studies n.7 (1967), A Rainbow in Curved
Air (1967).

Philip Glass (1937) estudou flauta, piano, harmonia e composi¢do, depois estudou
com Nadia Boulanger e Milhaud, também trabalhou com mdusicos indianos e tibetanos.
Suas pecas minimalistas iniciais (1965-8) s@o experimentais e exploratdrias, mas seu estilo
pessoal é firmado com base na repeti¢do, onde as figuras musicais sdo estruturadas de
acordo com um método aditivo. Provavelmente a origem deste pensamento encontra-se na
musica indiana. Entre suas pecas destacamos : Einstein on the Beach (1976), Strung Out
(1967), One One (1968), Music in Fifths (1969), Two Pages (1969), Music with Changing
Parts (1973), Modern Love Waltz (1977) (Meterns: 1983, pp.19-32).

9. Musica Espectral

Os primeiros tempos da misica espectral (inicio da década de 1970) sdo
fortemente marcados pela produgdo acustica instrumental, mas em pouco tempo inicia a sua
parceria com o mundo eletronico, tornando-se este de grande importancia em sua feitura. A
musica espectral surge da base sonora instrumental : o som fundamental e seu espectro
sonoro, ou seja, a musica onde todo material é derivado das propriedades actsticas do som.
Como argumenta Cohen-Levinas ao analisar a obra de Grisey :

« (...) aidéia de uma musica que tira sua especificidade do material
sonoro € que gera simultaneamente a escuta, a percep¢do € o
desenvolvimento musical traduz em Grisey uma atitude
interpretativa da histéria do som propriamente dito. (...) A idéia do
som, mais exatamente, a idéia da harmonia revela-se através do
contato dos dedos com o teclado, a idéia da harmonia : € apalpando
os acordes, distinguindo através do tato a boa da ma disposi¢ao
deste acorde no espaco do piano, que o integramos na histéria da
musica ocidental no que ela detem de rigor e pragmatismo. »
(Cohen-Levinas : 1998, p. 52)

Recusando os modelos extra-musicais, os processos matemadticos e outras
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abstracOes, a focalizagdo sobre o som, assim € que Gérard Grisey (1946-1998), um dos
mentores da musica espectral na Franga juntamente com Tristan Murail (1947), resumiu em
1984 a posicao de musicos que compartilhavam seus pontos de vista e estavam reunidos
desde 1973 no grupo « Itinerdrio ». Deste circulo pertenciam também o pianista-compositor
Michael Levinas (1949), Roger Tessier, Hugues Dufourt (1943) que tornou-se o tedrico e o
porta-voz do grupo, dentre outros.

A musica espectral se inspira por um lado na acustica, por outro na
formalizacdo das tecnologias de estidio, dando continuidade aos trabalhos de Stockhausen
e de Gyorgy Ligeti (1923-2006) em busca de pontes, de equivalentes entre escrita
instrumental e principios de transformac¢do do som descobertos por manipulacdo em
estidio. Unimos a estes dados os trabalhos de Emile Leipp e do laboratério de acustica
musical da Universidade de Paris VII-Jussieu, especialmente as andlises espectograficas e
também a influéncia do compositor G.Scelsi.

A importancia do estidio eletrdnico com seus instrumentos e técnicas €
fundamental para musica espectral, como observa Coehn-Levinas :

« A eletronica permitiu a toda uma geracdo de compositores de
desenvolver uma escuta microfonica do som (...) A sintese
instrumental exprime cada um dos composantes do som, assim
como a sintese eletronica, os componentes sdao tdo prolixos e
complexos que elas se prestam a uma micro-sintese.(...) » (Coehn-
Levinas : 1998, p. 56)

E continua no mesmo texto dizendo que

«(...) compreendemos que para Grisey a andlise espectral de
instrumentos (sonograma, spectograma) ¢ indispensdvel. Um som
de clarinete ou trompete, ou de flauta é explorado pela macro-
sintese em razdo de suas qualidades intrinsecas » (Coehn-Levinas :
1998, p.57)

O que a musica espectral vai buscar na acustica € inicialmente uma
compreensdo dos fendmenos sonoros para em seguida fixar a escrita na realidade do

ouvido. “A musica espectral se recusa a uma apreensao puramente abstrata, formal da
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escrita musical, e nisso ela se opdem ao serialismo™ (Mussat : 1995, p. 118). Ela busca sua
justificativa, a légica de suas transformacdes e seu dinamismo no estudo dos parametros
pertinentes no plano da percepcao.

A expressdo ‘“miusica espectral” pode levar a crer que se substitui um
mecanismo gerador (a série por exemplo) por um outro (o espectro). De fato, o estudo da
acustica e do som colocam também em evidéncia a interdependéncia dos parametros e suas
imbricacdes. Na prdtica, os compositores sdo levados a reconstituir artificialmente os
espectros sonoros distribuindo os harmonicos aos diversos instrumentos presentes, antes de
seguir as metamorforses no tempo e no espaco, como em Gondwana, onde apds uma
simulacdo de espectros naturais, Murail faz-nos ouvir a transformag¢do de um som
« desarmonico » de sino em um som harmonico de trompete (Mussat : 1995, pp 117-119).

Tristan Murail apresentou em semindrio organizado pelo IRCAM em 1985 as
vdrias etapas pelas quais passaram a composicao espectral. Apresentamos aqui essas etapas
que sdo acompanhadas das datas e principais obras/compositores :

« Primeiras experiéncais com o0s espectros (1973-1977)

e espectro harmodnico como ponto de partida (Grisey :
Périodes, Partiels ; Murail : Sables)

e Analogias com a eletronica cldssica — no dominio
espectral : a modulagdo em anel ; primeiros célculos de frequéncia (Grisey :
Partiels, Modulations ; Murail : Territoires de 1°Oubli, Ethers)

e Erada calculadora

Sistematizacdo do célculo espectral (1978-1980)

e Aplicacio sistemdtica da modulacio em anel em uma
obra inteira (Les Courants de 1'Espace)

e Utilizagdo da modulacdao de frequéncia como modelo
espectral (Gondwana)

e A erado computador de bolso e do PDP-10

Formalizacdo e informatizacdo (1980-1984)

e Generalizacdo da idéia de espectro; utilizagdo de
funcdes para definir as frequéncias e as duragdes

e  Espectros ndo-lineares

e A erada tela grifica e do micro-computador

A caminho de uma verdadeira estacio de trabalho para o compositor(1985...)
e  Simulagdo orquestral
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e A caminho de um tratado de orquestracdo informatica ?
e A erada sintese a domicilio »
(Murail in Cohen-Levinas : 1998, pp. 105-106)

10. Sistemas Individuais

A partir da década de 70 observamos uma série de caminhos abertos, muitos ainda
hoje sendo percorridos. Seja pela dificuldade de perspectiva histérica em que nos
encontramos para poder observar e concluir sobre os movimentos, seja pela multiplicagao
de manifestacdes musicais, denominamos o referido movimento de Praticas Individuais.
Com esta denominagdo queremos apresentar aqueles sistemas que foram iniciados e
desenvolvidos pelos mais variados compositores € que, pelo menos de maneira aparente e
superficial, ndo podem ser considerados como uma corrente especifica com caracteristicas
comuns formando uma Escola. Como analisa Bousseur :

« A medida que nos aproximamos do final dos anos 70, torna-
se cada vez mais dificil discernir s linhas diretrizes do
pensamento musical ; embora, de certa maneira, o campo de
investigagcdo possa parecer retraido, pelo menos na Europa, em
relacdo as trocas pluridisciplinares, a invencdo de novos
modelos de notacdo e ao fato da pritica musical fora do
ambito do concreto conter pouco significado para os novos
compositores, assistimos no entanto, a um acréscimo da
individualizagdo das linguagens musicais (...) » (Bosseur :

1990, p.191)

A este « verdadeiro labiritno de tendéncias » na classificacdo de Massin, podemos
identificar a « relatividade dos sistemas » ( Massin : 1997, p.1215).

Ao identificarmos as praticas individuais como um movimento a partir da década de
70 podemos igualmente lancar uma visao histérica ao passado e buscarmos identificar seus
precurssores. O primeiro nome a destacarmos € Debussy (1862-1918) que rompeu com a
antiga pratica tonal, utilizando harmonias de quartas e quintas, acordes que ndo eram

construidos com sobreposicdo de tercas, escalas modais, entre outros elementos, sem ter
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tido discipulos imediatos (Massin : 1998, pp.907-916). Também podemos citar Charles Ives
(1874-1954) que numa espécie de isolamento de qualquer tipo de Escola vanguardista,
manipulava os sons de maneira nada convencional para sua época, fazendo sobreposicao de
tonalidades e estruturas em blocos.

Entre a gama imensa de exemplos de compositores dentro das préticas individuais,
destacamos alguns aqui: Maurice Ohana (1914) que criou uma linguagem pessoal e
rebelde a toda influéncia dodecafOnica, impregnando suas obras com um cardter mais
ibérico. Giacinto Scelsi (1905-1988) orientou suas pesquisas pelo conhecimento dos
musicos asidticos e fez o que € chamada de « musica estatica ». (Massin: 1998, pp.1139).
lannis Xenakis (1922-2001) com formagdo em arquitetura e matemadtica, comecou a
compor tardiamente, com absoluta independéncia de todas as correntes surgidas a partir da
Escola de Viena. Utilizou teorias vindas da matematica : método estocdstico, teoria dos
jogos, teoria dos conjuntos, entre tantas outras teorias (Massin: 1998, pp.1197-1200).
Gyorgy Ligeti (1923-2006) cuja técnica de composi¢ao € a micropolifonia. Suas obras sao
um pouco a sintese entre as pesquisas acusticas € um universo musical mais tradicional, sua
escritura € harmonica sem ser tonal atonal ou serial. (Ligeti: html)

Muitos desses compositores das praticas individuais desenvolveram trabalhos e
composi¢des em grande parte de musica eletroacustica e serdo, desta forma, tratados no
item que aprofundara o assunto.

Os compositores brasileiros no século XX ndo fogem a regra dos sistemas
individuais. Sobretudo a partir de Villa-Lobos (1887-1959) ocorre uma tendéncia pela
utilizagdo e mistura de variados materiais, ndo se podendo mais classificd-los a partir de
uma divisdo estrita entre linguagem atonal ou tonal. Destacamos Widmer (1927-1990) que
mesclava um cardter abstrato a elementos regionais. Smetak (1913-1984 que desenvolveu
as «esculturas sonoras » e possibilitou um novo material sonoro e inaugurando através
delas um novo processo musical. Ele pregava « a aboli¢do da tdnica e sua substitui¢do pelo
Som Gerador » e a amplic¢do da série de 12 para 36 sons (...) » (Mariz: 1983, p.279).
Claudio Santoro (1919-1989) que teve uma marcante fase dodecafonica e depois adotou um
estilo mais eclético. Gilberto Mendes (1922) « compositor pioneiro em nosso pais da

musica aleatdria, a musica concreta, visual, microtonal e o humor » (Mariz : 1983, p, 310).
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Almeida Prado (1944) pianista e compositor que desenvolve sistemas diferenciados para
suas obras, dentre os quais destacamos um sistema baseado nas ressonancias, utilizados em
seu ciclo para piano « Cartas Celestes » (1974). A obra de Almeida Prado leva a exploragdo
de um nova forma organizacional definido pelo préprio compositor como « transtonal »
(Almeida Prado: 1985, p.22). Neste sentido, o compositor engendra uma estrutura
discursiva que perpassa 0s processos tonais, através da ressonancia e da série harmonica
construindo centros ou atratores sonoros locais.

Como j4 dissemos anteriormente, outra manifestacdo importantissima do século XX
foi a composicao desenvolvida através de suporte tecnoldgico, ou a musica eletroacustica, e
que, por sua especificidade técnico-histérica serd abordada a seguir em uma segdo

destacada especialmente para o assunto.
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Parte 2

Segunda Metade do século XX : A tecnologia eletronica
1. Introduc;:?no10

O século XX assistiu o nascimento da arte eletronica e a musica nao escapou a
este movimento. Como novidade inicial um instrumento chamado « gravador » instigou a
curiosidade de um engenheiro de som francés, que passou a explorar suas possibilidades e
apresentou a0 mundo um novo universo de possibilidades sonoras. Niao podemos
considerar a musica da segunda metade do século XX sem abordarmos os recursos
tecnoldgicos ligados a eletricidade que florescem neste momento. Como analisa Vande
Gorne :

« No inicio do século XX, tudo concorria para a explosdao de uma
nova arte : a generalizacdo da eletricidade nas cidades, os primeiros
voos de avides, automodveis que familiarizam o homem a idéia e a
sensacdo da velocidade. A partir de entdo, a comunicagdo entre 0s
seres humanos passa pelas maquinas (o telégrafo em 1837, o
telefone de 1876, mais tarde a televisdo, do grego ((tau)-(eta)-
(lambda)-(eta) : a distancia), ela € mediatizada a velocidade da luz,
bem além das capacidades naturais de transmissdo do corpo
humano.

A fixagdo sobre um suporte de um momento roubado da vida foi
também possivel para qualquer fato: a fotografia, o cinema
habituam o homem a viver uma realidade diferenciada e a confiar a
rememoracao, a narracdo das coisas por outras midias que escreve.
A 1ilusdo ou a modificagdo desta realidade torna-se o objeto e o
sujeito da arte contemporanea. A musica conhece igualmente sua
ferramenta de fixacdo do som (sonofixacdo) (Chion : 1991“): a
gravacdo sonora. Pierre Schaeffer abriu uma via profundamente
nova, mostrando a partir de 1948 todo o interesse musical a tirar de
uma concep¢ao perceptiva e morfologica da composi¢do que ele

' Abordaremos nesta secio os movimentos musicais da segunda metade do século XX que
valeram-se predominantemente do desenvolvimento tecnoldgico elétrico para sua producdo. As
nomenclaturas que apresentaremos aqui, apesar da grande ambiguidade, seguem a evolucdo
histérica de seu aparecimento (CHION : 1982, pp 3-17).

" 1'Art des sons fixés ou la Musique concreétement. Fontaine, (France), Metamkine/Nota
Bene/Sonoconcept, 1991 in Vande Gorne: html
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chama de « musica concreta (...) » (Vande Gorne : 1995)

2. Misica Concreta

O termo miusica concreta se opdem, em um primeiro momento a musica
abstrata, ou seja, a musica instrumental que necessita de intermedidrios (partituras,
intérpretes) para realizar a idéia musical do compositor. Foi Pierre Schaeffer (1910-1995)
engenheiro de som da Radio Televisao Francesa, que em 1948 inventou esta modalidade
musical e a batizou de « musica concreta ». Em 1952 teoriza em sua obra A la recherche
dune musique concrete, que esta consiste em gravar sons sobre fita magética depois
montar esses « objetos sonoros », de tal maneira que eles tornem-se « objetos musicais ».

Pierre Schaeffer comeca por definir a musica concreta como uma « colagem e
um agrupamento sobre fita magnética de sons pré-gravados a partir de materiais sonoros
variados e concretos (...) » Anos mais tarde apresenta seu postulado de musicalidade :

« O objeto sonoro € o que eu escuto, ¢ uma existéncia que eu
distinguo. (...) como se passa do sonoro ao musical ? Sonoro, é o
que eu percebo, musical, € um julgamento de valor. O objeto é
sonoro antes de ser musical : ele representa o fragmento da
percep¢do, mas se fagco uma escolha dentre os objetos, se isolo
alguns, talvez possa chegar ao musical. » (Schaeffer : html)

Foi gragas a chegada do gravador (1939), da fita magnética e a generalizacdo de
utilizacdo dos procedimentos magnéticos na industria fonogréfica (1945), que se iniciou a
exploragdo do fendmeno sonoro (1948-9). No Estudio de Ensaio, transformado em Grupo
de Pesquisa de Musica Concreta (GRMC) em 1951 quando se instala a Rddio Televisdao
Francesa, Pierre Schaeffer se servia do estudo e da classificacdo dos sons para denominar
0os objetos musicais. Varios compositores, entre os quais Pierre Boulez, Luc Ferrari,
Karlheinz Stockhausen ou Jean Barraqué passam pelo GRMC para realizar estudos
concretos.
Em 20 de junho de 1948 ocorre o primeiro « concerto de barulhos ». Este concerto
compreendeu as seguintes pegas : Efude n° I « déconcertante » ou étude aux tourniquets ;

Etude n° 2 «imposée » ou « étude aux chemins de fer » ; Efude n° 3 « concertante » ou
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« étude pour orchestre » ; Etude n° 4 « composée » ou « étude aux pianos » ; Etude n° 5
« pathétique » ou « étude aux casseroles ».

Schaeffer com a palavra « concreta » queria dizer : « que toma-se o som na
totalidade de seus caracteres... » (Chion : 1982, p.5). Trazia também uma nova maneira de
escutar € de nominar o som, a « escuta concreta ».

A primeira grande obra de musica concreta é Symphonie pour un homme seul (1950)

assinada em dupla : Pierre Henry e Pierre Schaeffer.

3. Musica Eletronica

Entre 1949-50 surge a miusica eletrbnica que vem modificar a definicdo de
« concreta ». Musica concreta passa entdo a designar mais precisamente a musica feita a
partir de sons gravados por microfone, em oposicdo aos sons eletronicos, artificiais, que
precisam de osciladores elétricos e de alto-falantes para existir. Em linhas gerais, a musica
eletronica € aquela feita por instrumentos eletronicos (Ondas Martenot, os sintetizadores, o
orgdo eletronico, dentre outros), ou seja, uma musica concebida eletronicamente,
contrariamente a musica concreta que utilizava sons captados por microfone.
A « musica eletronica » desenvolveu-se na Alemanha, inicialmente em Colonia.
Sua aparicdo € fixada por volta de 1950. Os seus fundamentos cientificos foram
estabelecidos por Meyer-Eppler no Instituto de Fonética e de Pesquisas Cibernéticas da
Universidade de Bonn, mas foi em Darmstadt em 1951, por ocasido dos cursos de férias
internacionais, onde foram apresentados em estado bruto os primeiros experimentos de
musica eletronica. O profeta principal e promotor artistico do movimento foi o tedrico e
compositor Herbert Eimert (Stuckenschnidt : 1969, p. 178). E Eimert que estabelece seu
postulado :

«(...) s0 a técnica serial de Schoenberg, adaptada e extrapolada aos
quatro parametros oficialmente reconhecidos do som (altura,
intensidade, duracdo, timbre) seria capaz de dar a musica eletronica
sua linguagem. » (Chion : 1982, p.7)

E de Stockhausen, o Etfude nl , composi¢io do verdo de 1953, a primeira obra

fundada sobre o « som sinus », ou sinoidal, composto de sons puros sem interferéncia de
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harmonicos. Eimert e Stockhausen concordavam com o parentesco entre a musica concreta
e a pratica contemporanea da composicao serial. J4 no final dos anos 50, o perfil da musica
eletronica modifica-se através de uma concepcao ndao mais estritamente ligada a idéia serial
de Schoenberg. Algumas obras eletronicas do fim dos anos 50sdo: Kontakte —
Stockhausen, Momenti — Berio, Continuo — Maderna.

Datam da mesma época outros estidios que comecgaram o trabalho com a
aparelhagem eletrOnica, a citar : Mildo, Berlin, Suica, USA e Tokyo. Em um relatério
apresentado por Lejaren Hiller em Darmstadt em 1963, diretor de um laboratério de musica
eletronica em Urbana/USA, este faz um balanco da misica aliada a tecnologia elétrica e
condensa a produgdo de até entdo em quatro categorias :

« 1) musica escrita para instrumentos eletronicos desde 1920,
2)musica eletrOnica sobre fita magnética, desde 1948, 3)musica para
sintetizadores  eletronicos, desde 1955, 4)musica para
computadores, a partir de 1957 ». (Stuckenschmidt : 1969, pp. 190-
2)

4. Musica Eletroacustica

As experiéncias com a arte eletrOnica continuam e a expressdo ‘“‘musica
eletroactstica” surge no fim dos anos 50 para designar a musica sobre fita magnética, uma
musica que utilizava a partir de entdo, os sons « concretos » (captados por microfone) e os
sons eletronicos (produzidos por osciladores).

A obra citada como inaugural da musica eletroacistica € Canto dos
adolescentes de Stockhausen (1956) onde o compositor procura realizar uma fusao entre a
voz manipulada e multiplicada de um jovem lendo a Biblia (material concreto) e os sons
eletronicos. Outro exemplo € Haut-voltage (1956) de Pierre Henry onde realiza amalgamas
de sons concretos e eletronicos, criando uma espécie de orquestra imaginéria onde todos os
sons coabitam em harmonia.

A expressdo « musica eletroacustica » ao se propagar tomou uma extensao

enorme, a ponto de designar todo tipo de criacdo que envolve eletricidade, eletronica e
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afins, sem uma significacdo precisa. E a expressdo mais usada e geral. Em sentido mais
restrito ela é a musica para fita magnética realizada em estidio, em gravadores, a partir de
sons de origem acustica (captados por microfone) ou eletronica, que sdo manipulados, ou
ndo, combinados, montados, superpostos de maneira a realizar obras fixas sobre suporte
(fita magnética), sendo suscetivel de ser interpretada em concerto pelo emprego de

orquestras de alto-falantes (Chion : 1986 : pp. 9-10).

5. Misica Acusmatica

Em um programa de rddio em 1955 na Franca, o escritor Jérome Peignot usa a
expressdo « barulho acusmatico » para descrever a separacdo de um som de suas origens,
como era encontrado na musica concreta. Pierre Schaeffer em 1966 compara o papel do
gravador a cortina de Pitdgoras, enfatizando a concentracdo do ouvinte em relacdo a musica
gravada'’.

Em 1974 Frangois Bayle, diretor do GRM sugere a adoc¢ao do termo como mais
conveniente para representar as condi¢des especiais de escuta da musica gravada. Assim,
temos que a expressao musica acusmadtica pretende chamar a aten¢do sobre o modo de
ouvir os sons e a musica (Emmerson e Smalley: 1980, pp. 61). Desde entdo, a musica
acusmatica passa a figurar nos discos lancados pelo GRM bem como designar a produgdo
de Bayle. Para efetivar a préatica da musica acusmadtica foi criado « Acusmonion » -
orquestra de alto-falantes - que consiste em uma série de caixa de som, ou alto-falantes de
variados tamanhos, dispostos em vérias distancias, dire¢des, ajudando a organizar o espago
acustico segundo as caracteristicas da sala e o espago psicoldgico em func¢do da obra

executada (Bosseur : 1992, p.13).

6. Musica Mista

2 A expressio «acusmdtica» vem da grécia antiga (akusmatikoi), especificmente da escola
Pitagérica, onde se colocava uma cortina entre o mestre e os alunos para que a visdo nao
atrapalhasse a concentracio da escuta.
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A musica mista é caracterizada pelo uso de fita magnética e instrumentos,
incluindo a voz, em execuc¢do ao vivo. A reunido desses elementos em uma obra deram-se
gradualmente no cendrio musical, como pode ser acompanhado em nosso relato até entdo.
Uma das primeiras realizagdes foi Déserts (1952) de Varese que propde uma justaposi¢ao
de sequéncias eletroacusticas e orquestrais. Depois de alguns anos surge Rimes de
H.Pousseur e Kontakte (1960) de Stockhausen onde os instrumentos desenvolvem relacdes
de oposicao, de alianca e de complementariedade com os fendmenos eletronicos. Outras
obras significativas do estilo : Orphée 53 — Pierre Henry e Pierre Schaeffer, (1953), obras
de Jean-Etienne Marie (1917-1989), Musica su due dimensioni I (1952) — Bruno Maderna

para flauta, percussao e fita magnética.

7. Live e Tratamento em Tempo Real

Apés os aparelhos terem se tornado suficientemente aperfeicoados a misica
eletronica comega a realizar concertos com execu¢do ao vivo (live) e mais tarde passa a
fazer modificacdes eletronicas nos sons no momento da execugdo ao vivo (Tratamento em
tempo real). Sdo sintetizadores, gravadores, instrumentos ou corpos sonoros eletrificados,
material esse que passou também a ser empregado em improvisacdes (geralmente em
grupo) ou em obras escritas.

O movimento /ive inicia-se no USA nos anos 60 e depois entra na Europa
através da Itdlia (Musica Elettronica Viva). John Cage, com a série Imaginary Landscape
(1939-52), € pioneiro no uso de equipamentos eletronicos ao vivo. Stockhausen denomina
inicialmente essa pritica de « microfonizagdo”, o que explora em Mikrophoniel e
II, Mixtur, dentre outras.

O «live » suscita ndo somente obras, mas muitas experiéncias com dispositivos
eletronicos mais ou menos complexos. Citamos as experiéncias de « biofeedback », onde o
organismo humano serve de inicializador de processos sonoros. Como exemplo temos as
obras de David Rosenboom, Corticalart de Pierre Henry e Roger Lafosse.

A caracteristica principal da modalidade « Tratamento em Tempo Real » € que

o som pode ser modificado no momento mesmo em que estd sendo emitido, ou ainda ser
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repetido com atrasos de um a vdrios segundos. Citamos aqui : Hallaphone - Hans-Peter
Haller, Solo - Stockhausen, Concerto Milieu Divin - Jean Etienne Marie, e obras de

Vandenbogaerder.

8. Miisica feita por Computador

Pela répida e facil difusdo do computador na vida cotidiana, ele atende
atualmente os varios dominios das realizagdes humanas. Ele tornou-se uma ferramenta que
alcancou todas as artes e por consequéncia, a musica. Dentro do mundo musical, podemos
abrir ainda um leque de possibilidades e terrenos que o computador vem atendendo nos
ultimos anos, indo da edi¢do de partituras até sistemas mais complexos de composicao.
Destacamos aqui em linhas gerais, a trajetdria histérica pelo qual passou o computador
dentro do mundo musical especificamente no que concerne a criagao.

As primeiras experiéncias musicais com computador foram efetuadas em 1956
nos EUA, por M. Klein e D.D.Bolitho. Em 1957 Lejaren Hiller e Leonard M. Isaacson da
Universidade de Illinois, apresentam a Suite Illiac para quarteto de cordas, nesta obra, uma
das experiéncias de composicdo automatizada consistia em programar as regras do
contraponto tais como havia definido Fux em seu tratado Gradus ad Parnassum de 1725, o
programa consistia em uma gramatica, sendo todos os aspectos sistematicos da composi¢ao
assumidos pelo computador.

Jean-Claude Risset (1938) ¢ um dos grandes expoentes da musica feita por
computador. Pianista e compositor, fez também estudos cientificos. Trabalhou na década de
60 nos EUA com Max Matthews na Bell Telephone Laboratories desenvolvendo um
trabalho de sintese de sons por computador : imitacdo de sons instrumentais, sons
paradoxais, processos de desenvolvimento sonoro, dentre outros. Segundo Jean-Claude
Risset, o computador permite explorar as consequéncias de um processo muito complexo
para que aquele que a concebe possa colocd-la em prética at€é o fim. Os programas
(softwares) constituem-se em ferramentas capazes de favorecer um conjunto de cdlculos e
de fornecer os elementos de anélise de escrita.

Em 1959 Matthews, Pierce e Guttman iniciam no laboratério Bell Telephone

55



Company experiéncias de andlise e sintese de palavras, através de um conversor digital
analégico que permetia converter os resultados numéricos dos computadores em tensdes
elétricas varidveis.

Como ferramenta que gera outras ferramentas, o computador pode servir
também a estabelecer conexdes entre os aparelhos eletronicos, um complemento precioso
dos sintetizadores que agrupados, ocupam muito pouco espago com relagdo aos pesados
equipmentos dos primeiros estudios de pesquisa.

Os equipamentos concebidos no IRCAM (Institutto de Pesquisa e Coordenagdo
Aciustica Musical) em Paris visam reduzir a distancia entre a busca dos pesquisadoes e dos
compositores (Bosseur : 1992 : pp. 110-113).

Um nome também a ser destacado no dominio computador-musica € 1. Xenakis
(1922-2001), arquiteto de formacdo, criou uma maquina que permite associar grafismo e
resultados actsticos através de uma tablete grafica ligada a um computador e seus
periféricos. Inicia este projeto na década de 70 e o coloca em funcionamento em 1980 a

ferramenta denominada « UPIC ».

Segundo Hugues Dufourt :

«O surgimento da informdtica musical aboliu de maneira
irreversivel toda referéncia aos conceitos ou modelos saidos da acao
mecanica. Ela rompe igualmente com o dominio « analégico » da
eletroacustica. O tratamento numérico do sinal implica, em sua
apreensdo mesma, uma conversdo de  mentalidade. »
(Dufourt :1991, p.8)

Os trabalhos sobre computador e miusica continuam avancando pelo mundo

todo, sendo este um campo em plena expansdo, aberto as pesquisas e novas descobertas.

9. Particularidades

Dentro do bindmio cronologia/género que nos propomos aqui, ¢ indispensdvel

ao menos citar o caso da Paisagem Sonora. Paisagem Sonora tem sido a designacdo de

alguns trabalhos que se interessam pela utilizagdo de sons gravados das mais diversas
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fontes naturais, seja os sons das ruas, do movimento das dguas, tempestades, animais,
dentre tantos outros e sua utiliza¢do dentro de um contexto artistico.

Destacamos aqui os trabalhos de Jacques Lejeune (1940) que através de sua
obra Symphonie au bord d ‘un paysage (1981) propdem uma composicao a partir do modelo
grafico de uma paisagem, apresentando para isso um desenho muito pertinente, onde
associa a tansformacao lenta de tracos figurativos em abstratos. (Pascal: 2004)

Outro compositor de destaque é Frangois Bernard Mache (1935) que trabalha a
partir do conceito de fonografia, ou seja, a extracdo de modelos da natureza. Como obras
representativa citamos Kassandra (1977), Le dauphin d Arion, dentre outras. (Pascal: 2004)

Luc Ferrari (1929-2005) € outro exemplo neste item, que apesar de ser um
compositor de dificil classificacdo entre os géneros, considerado um iconoclasta, trabalha
os sons que toma da natureza de maneira impar, trazendo uma qualidade do som e sua
aproximacdo do ouvido que afetaram sensivelmente o campo da escuta eletroacustica.
Temos exemplo em : Presque rien (1977), Heterozygote, dentre outras. (Pascal: 2004)

As evolucdes tecnoldgicas sempre crescentes e ligadas a todas as midias, tem
aumentado nos dltimos tempos a interacdo entre vdrias expressdes artisticas, e cada vez
mais vé-se trabalhos que retinem um acervo de meios em uma exibicdo de espetdculo.
Multimidia ou vdrias midias sdo termos que designam globalmente todas as obras,
manifestagdes, happenings, que fazem apelo a técnicas de expressdes variadas (musica
instrumental, eletroactstica, sintetizadores ao vivo, danga, lasers, projecoes, emissoes de
perfumes na atmosfera, luzes, leituras, video, dentre outros) reunidas em um mesmo
espetaculo. Os americanos sdo pioneiros dos trabalhos de multi-midias, dentre eles
destacamos Cage e Oliveros. Na Europa : Riedl, Ferrari, Bayle, Xenakis, Chion, Henry,

Clozier.

10. Observacao Final

Nao pretendemos aqui estabelecer uma histéria ou conceitos definitivos da

musica e tecnologia eletronica, o que seria um contrasenso, escapando completamente ao

perfil de nossa pesquisa. Por tratar-se de um universo em plena expansdo, efetivamente
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ligado as novas descobertas tecnoldgicas, entendemos que muitas novas possibilidades
podem estar sendo estabelecidas no momento em que escrevemos essas linhas. Existem
inimeras outras expressdes que embora empregadas algumas vezes em diversas situagdes
(concertos ou textos) ndo nos ocupamos aqui. Nao abordamos a miusica experimental,
music for tape, eletro-instrumental por acreditarmos estarem contidas de certa forma, na
organizacdo que apresentamos acima. O estudo histérico e terminoldgico que apresentamos
aqui tem o intuito de referenciar termos, expressoes e analises que faremos ao longo deste

trabalho.
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Capitulo 2

Encontro de Schoenberg e Kandinsky

Parte 1 — Génese

1. Kandinsky

Wassily Kandinsky nasceu em Moscou em 1866. De origem aristocratica realizou
viagens com a familia pela Itdlia, tendo contato com as artes pictdricas desde tenra idade.
Além disso, teve uma educagdo que envolvia a pratica musical, estudou piano e violoncelo
desde a infancia. No Liceu aprende alemao, depois fez estudos de direito na Universidade
de Moscou chegando a defender uma tese de doutorado sobre economia politica. Nesta
época faz viagens pelo interior da Russia despertando um interesse agudo pela arte
decorativa de uma provincia desconhecida por ele (Provincia Setentrional de Vologda). Em
1889 visita a Exposi¢do Universal em Paris. E na idade madura, com 30 anos, decide
comegar a estudar pintura frequentando a Escola de Arte de Anton Azbe em Munique. Em
1900 entra na classe de von Stuck também em Munique e pinta seus primeiros quadros. Em
seguida funda o Grupo Phalange e abre uma escola de pintura. E desta época suas
primeiras incisdes em madeira. Realiza muitas exposi¢des e viagens por toda Europa. Em
1909 compra uma casa em Murnau onde realiza varios quadros inspirado no ambiente que
encontra na regido. E a época das primeiras « Improvisacdes » e quando comeca a
escrever O som amarelo, também funda a Nova Associa¢do dos Artistas de Moscou. De
1910 € sua primeira aquarela abstrata. Em 1911 torna-se amigo de Klee, Macke, Arp e
Schoenberg, iniciando a troca de correspondéncias com este. Organiza com Franz Marc o
grupo Cavaleiro Azul. Publica neste mesmo ano O Espiritual na Arte. Com o inicio da
Guerra deixa a Alemanha e retorna para Moscou. A partir de 1918 torna-se membro do
Departamento de Artes Visuais do Comissariado do Povo, ocupado com miultiplas
atividades culturais ap6s a Revolucao de Outubro, dedica-se pouco a pintura. Ocupa-se da
organizacdo de museus em Moscou e provincias, mas continua a publicar artigos tedricos

na Alemanha. Em 1921 termina sua atividade pedagdgica na Russia e volta para a

61



Alemanha. E chamado para ensinar na Bauhaus de Weimar e dirige o atelier de pintura
mural. Publica Pequenos Mundos, série de 12 estampas com técnicas diversas. Em 1924
funda com Klee, Feininger e Jawlenskj o grupo dos Quatro Azuis. Em 1926 publica Ponto e
Linha sobre o Plano. Por todo esse tempo realiza intimeras viagens pela Europa. Em 1928
torna-se cidaddo alemdo e realiza a cenografia de Quadros de uma exposicdo de
Mussorgski. Em 1933 Bauhaus é fechada pelos nazistas e Kandinsky transfere-se para
Paris. Em 1939 torna-se cidadado francés. No momento da invasdo alema refugia-se por dois
meses em Cauterets, nos Alpes, depois retorna a Paris ocupada. Vem a falecer em 1944,
antes do final da Guerra.

Kandinsky € considerado o pai do abstracionismo. Foi ele quem revolucionou a
pintura no século XX. Fala-se em uma historia da pintura considerando antes e depois de
Kandinsky. O inicio do século XX apresenta um movimento de transformacdes em todas as
artes, varios sdao os fatores que explicam esse cendrio. Fatores de ordem sociais, politicas,
econdmicas, ou psicanaliticas desta época vem somente a confirmar que tudo favorecia um

cendrio de mudancas, questionamentos, propiciando o nascimento de novos paradigmas. E

ai que localizamos Kandinsky e Schoenberg.

2. Amizade Schoenberg/Kandinsky

Schoenberg (1874-1951) e Kandinsky (1866-1944), circulavam pelo mesmo meio
artistico Europeu, entre Alemanha e Austria do inicio do século XX. Foi assim que,
assistindo a um concerto de Schoenberg, Kandinsky entusiasma-se por estreitar contato
com aquele, escrevendo-lho uma primeira carta. A partir de entdo inicia-se uma longa troca
de correspondéncias. Nessas cartas a producdo e o pensamento de ambos € apresentado. O
que salta aos olhos € a afinidade espiritual que tinham, afinidade esta com reflexos nas
opinides sobre arte, musica, pintura, e principalmente na busca de um caminho de
transformagdo da linguagem tradicional. Eram dois inconformados com a realidade e,
paradoxalmente, amantes de tudo, ou quase tudo que a tradicdo lhes havia ofertado.
Schoenberg buscava libertar a musica da tonalidade e Kandinsky buscava a liberdade da

pintura do figurativismo.
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As cartas sdo dos anos 1911 a 1914, e giram em torno de temas de interesse comum,
de assuntos que ambos se dedicavam no periodo, trazem reflexdes de seus experimentos
teatrais, anotagdes sobre seus trabalhos tedricos como O Espiritual na Arte, o almanaque O
Cavaleiro Azul, Harmonia além de encontrar-se apontamentos gerais sobre pintura e
musica. A descoberta da amizade entre eles foi o elo inicial que utilizamos para realizar
uma série de composicdes que acompanham este trabalho. Desta forma, apresentamos aqui

em linhas gerais a trajetoria dessa amizade.

3. Antecedentes

Ambos, Schoenberg e Kandinsky, partiram da tradicdo, o primeiro do tonalismo e o
segundo da arte figurativa, e gradativamente as desintegraram (Leoni :2003, html). Pode-se
observar muitos pontos comuns em suas producdes e também similaridades em suas idéias,
espiritualismo, em seus interesses culturais e atitudes, mas cada qual fez sempre o seu
proprio caminho, cada qual produziu seu proprio trabalho. Eles ndo fizeram misica
taduzida em pintura ou pintura em musica.

« A atitude deles foi mais ‘religiosa’, eles acreditavam em “outro”
mundo que poderia ser visto na arte, acima da forma o contetdo, a
esséncia intima das coisas acima do aspecto externo, emancipagao
da dissonancia das notas da harmonia tradicional como das cores. »
(Hal-Koch : 2002, p.209)

Kandinsky era 8 anos mais velho que Schoenberg e comecgou a pintar depois dos 30,
mas sua evolugdo artistica ocorreu no mesmo tempo que a de Schoeberg. Eles tiveram
reconhecimento publico também contemporaneamente. Esta evidéncia € tdo surpreendente
que poderia-se pensar que um influenciou o outro, mas esta idéia é refutada por Hahl-Koch
que argumenta o nao conhecimento um do outro antes de 1911 e a falta de contato

completo entre 1914-21. Abaixo segue alguns pontos importantes de suas trajetdrias, para

demonstrar suas similaridades :

Arnold Schoenberg Wassily Kandinsky
Viena — 1874/Los Angeles — 1951 Moscou — 1866/Neuilly-sur-Seine — 1944
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Schoenberg nasceu em Viena de familia de
origem burguesa, possuia formacdo musical,
tendo estudado violino, dedicou-se também a

pintura.

Kandinsky quando crianca estudou
musica (piano e violoncelo, em 1896
iniciou seus estudos de pintura, dedicou-
se a escritos de poesias e pecgas teatrais.
Nascido em Moscou de familia
aristocrata, cultivava a lingua alema e foi

morar jovem em Munique.

1899 — compde Verkldrt Nacht, op. 4 (tema :
casal de amantes). Em 1903 — Pelleas und
Melisande, Jugendstil, Gurrelieder (1900 e
1911).

Em 1903/4 Alban Berg e Anton Webern
tornam-se seus alunos.

Conhece Mahler.

Da mesma época os temas de Kandinsky
sdo : linguagem natural, fabula, lenda,
casal de amantes, motivos folcldricos.
Alguns quadros: O adeus (1903), O
tocador de gusli (1907), Noite de Lua
(1907). Em 1900 torna-se aluno de Franz
Stuck em Munique, em 1901 funda a
Escola de Arte e Galeria Phalanx em
Munique

Poesia sem Palavras € publicada em

Moscou.

Em 1906-7 Schoenberg estd na busca de novos
caminhos expressivos, adota a reducdo da
duracdo das composicdes, condensacdo da

expressdo, renuncia da repeticdo, até as
variagdes, troca de movimento harmonico de
tercas para quartas, alargamento gradual do
limite da tonalidade, passa por ilhas tonais,
chega a atonalidade

Segundo Quarteto de Cordas op.10 (1907-8),
Erwartung, crescente atonalismo.

Schoenberg pintor. Periodo em que

Desta mesma época temos oS
quadros de Kandinsky Outono na Baviera
(1908), Jardim do Castelo (1908),
« Paisagem de verdo » (1909), Igreja de
Murnau (1908-9). Inicia o trabalho com
suas primeiras composicdes cénicas,
funda a Nova Associacdao dos Artistas de
Munique. Em artigo de 1913 Thomas von
Hartmann analisa 0 gradual
distanciamento de Kandinsky dos canones

figurativos a partir dos anos 1908-9.
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realizou a maior parte de suas pinturas (70

quadros a 6leo, 160 aquarelas e desenhos).

1908-9 — o ponto alto do atonalismo

com Klavierstucke op.11 (1909).

Kandinsky inicia sua primeira
Composicao Cénica. Kandinsky realiza
« O som amarelo », obra onde desenvolve
a idéia de identidade interior entre som ,
cor e palavra. Inicia Improvisacoes e

adquire uma casa em Murnau/Baviera.

1910 — Schoenberg realiza a primeira
exposicdo como pintor. « Colours », op.16,
uma das 5 pecas para orquestra apresenta a
antecipacdo da composi¢do baseada na
« Klangfarbenmelodie » —melodia de timbres.
Schoenberg dissolve inteiramente a tonalidade.
Criticos da época comentam 0
desenvolvimento da musica e da pintura
estreitamente ligados como tendéncia desde o

Romantismo.

Kandinsky no mesmo ano realiza a
primeira Aquarela abstrata. Termina O

Espiritual na Arte e Improvisacdo VII.

1911 — Schoenberg termina seu livro
Harmonielehre que € editado em Viena.

Compdem 6 pecas para piano opus 19.

Kandinsky publica O Espiritual na Arte.
Kandinsky apresenta em Berlim uma
exposi¢cdo com 4 pinturas de Schoenberg.
Kandinsky faz trés quadros sobre o tema
de Sdo Jorge, funda o Cavaleiro Azul

junto a Franz Marc.

1912 — Shoenberg compde Pierrot

Lunaire. Kandinsky faz sua

Sai

primeira

exposi¢do pessoal. o volume Arnold

1913 — Primeira performance de
Gurrelieder em Viena. Publicacdo de

Kandinsky 1903-1913, termina
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Schoenberg com artigos e testemunhos de

artistas e alunos.

Composicdo VII e a colecao de poemas

Klange (sons).

1914 -  Kandinsky realiza

composi¢des musicais  para sua
Composicao Cénica. Comeca a refletir
sobre as bases de seu futuro livro : Ponto
e linha sobre o plano. Schoenberg passa o
verao com a familia na Baviera, vizinho a
casa de Kandinsky. Kandinsky retorna a

Russia com o inicio da I Guerra.

1915 - Schoenberg é chamado ao
exército austriaco, trabalha no oratério A
escada de Jaco.

1918 — Schoenberg funda a Associacdo

para representagdes musicais privadas.

Em 1918 Kandinsky é nominado
membro do Departamento de Artes
Visuais do Interior do Comissariado do
Povo para a difusdo da Cultura. Ensina
em Moscou. Como diretor de Museu da

cultura pictdérica organiza 22 museus

provinciais.

1921 — Conclui Suite para Piano op.25,
Kandinsky na Russia no mesmo ano sua
linguagem  pictérica  apresenta  formas
geométricas com maior rigor. Nova edicdo

de Harmonia.

Kandinsky funda em Moscou a

Academia das Artes e Ciéncias , em
dezembro se transfere para Berlim. Inicio
da fase de objetivacdo para ambos :
Schoenberg- uso das 12 notas, principio

da ndo repeticdo das mesmas.

1922/23 — Segunda fase do atonalismo
- estabelece a série em ordem mais ou menos

arbitrdria vdlida para determinada obra.

1922 - Kandinsky torna-se
professor em Bauhaus, apresenta novo

estilo, reducdo de formas fundamentais e
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Ambos se apegam as formas tradicionais e ao
conceito de obra: Schoenberg — sinfonias,

musica de camara, oratorio.

cores primdrias. Usa cores com o
pensamento serial.
Kandinsky- pintura a  dleo,

aquarelas, desenhos.

1923 — Publicagdo da primeira obra

dodecafonica : Pecas para piano opus 23.

(Halh-Koch : 2002, p. 206)

1925 — Schoenberg torna-se professor
de composicdo na Akademia der Kunste —

Berlin

1926 — Schoenberg transfere-se para

Berlim pela terceira vez.

1926 - Kandinsky publica Ponto e

linha sobre o plano.

1928 — Kandinsky coloca em cena
no teatro de Dessau Quadros de uma
exposicdo de Mussorgski com jogos de

luzes e formas abstratas.

1931 — Schoenberg trabalha em Moisés
e Aardo.

1933 — Schoenberg imigra para New
York/EUA e

1932 — Fechamento da Bauhaus.
1933 - Kandinsky muda-se para

Neuilly-sur-Seine/France.

Tabela 1 — Cronologia comparada entre Schoenberg e Kandinsky

4. Correspondéncias
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Em 1911 apés Kandinsky ter assistido a um concerto' de Schoenberg e ter ficado
profundamente impressionado com sua musica escreve-lhe uma carta, iniciando assim uma
vivaz correspondéncia nos anos sucessivos. (Hahl-Koch : 2002, p.198) Segundo Hahl-koch
as principais cartas giram em torno de 3 temas : 1) os experimentos teatrais, 2) as principais
obras tedricas e 3) pintura e musica.

Kandinsky tinha uma refinada sensibilidade musical. Seu conhecimento tedrico nao
era profundo mas chegou a desenvolver muitas idéais em suas obras tedricas baseado em
sua apreensdo musical. E importante dizer que foi um dos primeiros ‘ndo-musicos a
reconhecer o valor de Schoenberg. Seu interesse pela miusica, especialmente no periodo
entre 1909-12 € acompanhado também pelas anotacdes de seu amigo Thomas von
Hartmann.

Ao ouvir a musica de Schoenberg pela primeira vez pode ser que Kandinsky tenha
ficado muito impressionado com a linguagem nova que se apresentava, pode ser também
que ele estivesse consciente das inovacdes de Schoenberg, mas sobretudo, pode ser que ele
intuisse uma afinidade com a musica tdo inovadora que afrontava as regras tradicionais,
como a pintura daqueles anos. Tanto Quarteto para codas op.10 como as Pecas para piano
op.11 apresentam o trabalho em torno da atonalidade. Schoenberg, explicando esse periodo
criativo, afirma estar renunciando a um centro tonal e que apenas alguns retornos
ocasionais das triades perfeitas representam a tonalidade.

As pecas executadas neste concerto haviam sido apresentadas em Viena dois anos
antes - 1908 - e causaram um grande escandalo. A receptividade dessas obras era bastante
polémica pois, no inicio do século XX o romantismo era ainda a corrente que predominava.
Ha vérios artigos publicados na época e cartas entre amigos que testemunham o grande
transtorno causado por uma musica que soava tdo constrangedoramente diferente. Tanto
que a expressdo « atonalidade », surgida nessa época, possuia um cariter depreciativo.

Schoenberg ndo gostava da expressao « atonal » mas seus opositores e criticos trabalhavam

"Em 1° de janeiro de 1911 Kandinsky junto a outros amigos assiste em Munique a um concerto
onde é executado o Quarteto para cordas op.10 de 1907-08 e as Pecas para piano op.11 de 1909 de
Schoenberg.
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em cima dela para atacar a nova manifestacdo. Como chegou a escrever Hans Pfitzner,
compositor de posi¢do conservadora :

« A corrente atonal a nivel international (...) o caos atonal (...) € na
arte, o equivalente do bolchevismo, que ameagca os Estados
europeus. No fundo, este grupo nio interessa a ninguém. Vem
imposto a0 mundo como a for¢a de uma minoria. » (Hal-Koch :
2002, p.198)

Em uma carta de 1911, entre Franz Marc a seu amigo August Macke, este comenta
uma conversa que teve com Kandinsky a respeito de Schoenberg. Enquanto afirmava que
Schoenberg trabalhava com mistura de sons sem qualquer « sonoridade », apenas pura
expressdo, notava que Kandinsky era entusiasta desta idéia, que este era seu objetivo:

« (...)adissolucdo de suas cores em uma grande harmonia, o limite
extremo na sua criacdo, que ele deve ainda superar; os jovens
franceses ja haviam compreendido este principio schoenberguiano
(Rouault, Braque, Fauconnier, Picasso, etc) »

E continua na carta dizendo que :

« Vi as dltimas obras de Kandinsky em seu atelier e confesso que
nao ter nunca recebido de um quadro uma impressao tao profunda e
terrivel, nenhum como Kandinsky age de modo assim tdo
penetrante (...) » (Hahl-Koch : 2002, p, 199)

Esta relacdo de admiragdo ndo se restringiu as suas obras. O relacionamento entre
eles logo envolveu as duas familias. O primeiro encontro deu-se em setembro de 1911,
quando Schoenberg passava o fim do verdo no lago de Starnberg, nao muito longe de
Munique, nem de Murnau, onde Kandinsky tinha uma casa. E € justamente em 1911 que
Schoenberg envia a Kandinsky por carta um trecho de seu livro Harmonia, mais
precisamente a passagem onde fala sobre consonancia e dissondncia. Kandinsky o traduz
imediatamente juntando um comentério para o catilogo de uma mostra na Russia, para a
qual queria enviar também quadros de Schoenberg. Com esta iniciativa Schoenberg viaja
até Sao Petesburgo no final de 1912.
Kandinsky insiste para a publica¢do de Schoenberg no almanaque O

Cavaleiro Azul Schoenberg publica entdo um artigo : A relacdo com o texto , além de ter

69



quadros reproduzidos ali e uma partitura o Lied Herzgewachse , op.20, sobre texto de
Maurice Maeterlinck. Kandinsky era admirador de Maeterlink e chega a citd-lo em seu
livro O Espiritual na Arte. Para bem ilustrarmos a receptividade que tiveram um para com
0 outro, transcrevemos aqui a primeira carta que trocaram, um documento histérico que
deixa transparecer uma grande empatia:

Munique, 18/01/1911

« Prezado Professor !

Desculpe-me se lhe escrevo pois ainda ndo tive o prazer de
conhecé-lo pessoalmente. Apenas assisti o seu concerto, e foi para
mim uma alegria auténtica. Certamente o senhor ndo me conhece,
ou ndo conhece os meus trabalhos, porque ndo costumo expor
muito ; em Viena expus uma vez apenas, por um periodo curto e ja
faz alguns anos. Mas nossas inteng¢des, o nosso modo de pensar e de
sentir tém tanto em comum que sinto poder exprimir a minha
simpatia.

Em suas obras o senhor realizou aquilo que eu, de forma
naturalmente inexplicada, desejava encontrar na musica. O caminho
autdbnomo através das vias do préprio destino, a vida intrinseca de
cada simples voz em suas composi¢des, sdo exatamente aquilo que
eu tento exprimir de forma pictérica. Neste momento existe na
pintura uma forte tendéncia de procurar por uma via construtiva a
«nova harmonia », pelo que o elemento ritmico vem montado em
forma quase geométrica. Seja pela minha sensibilidade ou por
minha ocupagdo, concordo s6 em parte com esta via. A construcao
€ aquilo que falta, quase irremediavelmente, a pintura dos dltimos
anos. E justo procuri-la. Mas o meu modo de conceber esta
construgdo € diferente.

Penso de fato que a harmonia do nosso tempo ndo deve ser
procurada através de uma via « geométrica », mas ao contrario,
através de uma via rigorosamente anti-geométrica, anti-légica. Esta
via € aquela das « dissonancias na arte », assim também na pintura,
como na musica. E a dissonancia pictérica e musical « de hoje » ndao
€ outra coisa que o conhecimento dos « amanhas». (Naturalmente
nao se deve excluir a priori a chamada « harmonia » académica :
toma-se aquilo do que se tem necessidade, sem preocupar-se de
onde se toma. O proprio «hoje», no momento do iminente
« liberalismo », as possibilidades sao muito numerosas !)

Foi infinitamente prazeroso encontrar no senhor o mesmo
conceito. Lamento entretanto uma coisa : nido entendi as ultimas
duas frases, inseridas em seu programa (manifesto). Tentei varias
vezes, mas nao consegui encontrar uma explicacdo de todo exata.
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Permito-me de enviar-lhe uma cartela com imagens minhas
(as xilogravuras sdo de quase 3 anos atrds) e nesta carta coloco
algumas fotografias de meus ultimos quadros. Nao tenho ainda os
do ultimo periodo. Estarei muito feliz se estas coisas lhe
interessarem.
Com viva simpatia e sincera estima.
Kandinsky »

Viena, 24/01/1911

« Prezado Senhor, agradeco-o muito por sua carta. Causou-me
um enorme prazer. As minhas obras sdo negados, pelo momento, o
sucesso junto ao grande publico. Consigo entretanto conquistar sem
dificuldade o interesse de pessoas singulares: as pessoas de
verdadeiro valor, aquelas com as quais importa preocupar-se. Faz-
me enorme prazer que seja um artista que trabalha em um campo
diverso do meu. Certamente entre os melhores que hoje se
empenham ativamente, existe algumas relacdes, alguns pontos em
comum, que ndo sdo casuais. Estou orgulhoso que manifestacdes
parecidas de simpatia me sejam expressas frequentemente pelos
melhores.

Mas antes de tudo muito obrigado pelos quadros. Gostei
muito da cartela. Tudo € perfeitamente claro e estou certo que nos
entenderemos sobre os pontos mais importantes. Por exemplo,
sobre 0 que o senhor chama de o «ildogico» e eu chamo de
« exclusdo da vontade consciente da arte ». E também creio, sobre o
que o senhor escreve a proposito do elemento construtivo. Cada
atividade criativa que quer juntar os efeitos tradicionais nao é de
todo ausente de atos conscientes. Mas a arte pertence ao
inconsciente ! Precisa exprimir-se a si mesmo. Exprimir-se com
imediatez ! Nao se deve pois exprimir o préprio gosto, a prdpria
educacdo, a prépria inteligéncia, o préprio saber ou a prépria
habilidade. Nenhuma destas qualidades adquiridas, mas ao
contrdrio aquelas inatas, instintivas. Cada criacdo, cada criacao
consciente baseia-se sobre um principio matematico ou geométrico,
sobre secdo durea e sobre qualquer coisa de semelhante. Somente a
criacdo 1inconsciente, que se traduz na equacdo: « forma-
manifestacdo », cria formas verdadeiras ; ela, entretanto, produz
aqueles modelos que as pessoas sem originalidade imitam,
transformando-as em « férmula ». Mas quem € capaz de escutar a si
mesmo, de reconhecer os préprios instintos, de aprofundar cada
problema através de uma reflexdo pessoal, ndo tem necessidade de
tal muleta. Ndo € necessdrio ser um pioneiro para trabalhar assim,
mas um homem que se leva a sério, e que assim fazendo leva a sério

71



o verdadeiro objetivo da humanidade em cada campo do espirito e
da arte: compreender, e exprimir o que € inerente!!! Sou
profundamente convicto disso !

Agradeco-lhe mais uma vez os quadros. Como ja disse, a
cartela muito me agradou. As fotografias estdo pouco claras. Seria
mais oportuno ver as cores. Por este motivo hesito em mandar-lhe
algumas fotos de meus quadros. Talvez o senhor ndo saiba que eu
também pinto. Mas para mim a cor € tdo importante (ndo a cor
« bela» mas a cor expressiva, expressiva na relacdo com as outras
cores) que duvido que se possa ter alguma impressdo vendo as
reproducdes. Alguns amigos dizem que sim, mas eu nio estou certo.
De qualquer forma enviar-lhe-ei alguma, se lhe interessar. Apesar
de eu pintar de um modo diverso, o senhor encontrard certamente
tracos comuns. Eu, ao menos, encontro nas fotografias alguns
desses tracos comuns. Nao, talvez pelo fato do senhor ser muito
pouco figurativo. Nem eu acredito que a pintura deva ser
necessariamente figurativa. Creio exatamente o contrdrio. Nao facd
objecdo, se a imaginagdo sugere qualquer coisa de figurativo. Isso
pode acontecer porque, através dos olhos nds recebemos somente
elementos concretos. O ouvido, ao contrario, possui melhores
possibilidades. Mas se o artista consegue realizar através dos ritmos
e dos valores sonoros o seu mais intimo desejo, ou aquele de
exprimir somente processos interiores, imagens interiores, entdo o
« objeto da pintura » cessa de ser uma simples reprodu¢do daquilo
que os olhos véem.

Desculpe-me muito de ndo ter estado em Munique. Talvez
pudéssemos ter nos conhecido. De qualquer forma, cedo ou tarde
acontecerd, ou quando estiver em Munique ou quando o senhor
estiver em Viena. Penso que temos alguma coisa a nos dizer. Espero
com alegria este momento e espero de ter logo noticias suas. Pelo
instante saudo-lhe cordialmente.

Arnold Schoenberg »

Justo : ndo tenho a mao o manifesto, ndo consigo encontra-lo.
Assim ndo consigo saber de qual frase se trata. Estas frases foram
inseridas no manifesto pela agéncia musical Gutman sem meu
conhecimento. Nao me agrada essa antipdtica forma de
publicidade. Mas ndo posso fazer outra coisa do que enviar um
reprovamento a agéncia, sem ter sequer mesmo o direito, pois o
concerto era organizado inteiramente por esta agéncia, com seus
proprios recursos ( e disso sou muito grato). Assim ndo tive

possibilidade de dizer grande coisa.
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As frases foram tiradas de um artigo publicado no nimero de
outubro da revista « Musik » e intitulado Kapitel aus meiner
Harmonielehre (Capitulo extraido de meu Manual de Harmonia).

Sch.?

Kandinsky quando se interessa por Schoenberg, e este por aquele, estabelecem antes
de mais nada uma confirmacdo de intengdes artisticas. Ambos apresentam essa
concordancia ja nesta primeira carta. Escreve Kandinsky : « (...)Suas composi¢des sio
exatamente aquilo que eu tento exprimir em forma pictdrica » e Schoenberg « (...) pinto de
modo diverso mas o senhor encontrard certamente tragos comuns. Eu ao menos, os
encontro nas fotografias. (...) penso que temos alguma coisa a nos dizer.(...) »

Esta mutua primeira impressio demonsta empatia e compreensdo artistico-
espiritual muito clara. Segundo Hahl-Koch, perante a obra de arte, na visdo deles, ndo é
mais a representacdo da beleza mas a manifestacdo da verdade do artista que predomina.
Essa manifestacdo age como um meio de comunicacdo espiritual. Ela deve exprimir e
estimular as for¢as do espirito.

Ambos recusavam o materialismo. Tiveram grande interesse pela Teosofia, que era
moda no inicio do século XX na Europa. Schoenberg interessou-se por Swedenborg e
Strindberg. H4 estudos que revelam o relacionamento de Kandinsky com a Teosofia, o
Espiritismo e o Ocultismo. O Monismo® refor¢ado pelas novas descobertas cientificas sobre
a radiacdo (atomo e energia) é uma espécie de confirmacdo empirica da passagem da
matéria ao espirito. Neste sentido Schoenberg reconhece também em Einstein afinidade
espiritual. Por este mesmo caminho Kandinsky fala de uma « vibragdo » da alma, que

emana da obra de arte, ou o principio da « Necessidade Interior ».

? In Hahl-Koch : 2002, p. 17-21. (obs : A traducdo foi feita por nés e as palavras grifadas foram mantidas do
original.)

3 Monismo (do grego « um ») — chama-se monismo as teorias filoséficas que defendem a unidade
da realidade como um todo (em metafisica) ou a identidade entre mente e corpo (em filosofia da
mente). Opde-se ao dualismo ou ao pluralismo em geral. As raizes do Monismo na filosofia
ocidental estio em Parménides, Platdo e Plotino. Spinoza é o fil6sofo monista por exceléncia, pois
defende que existe uma tnica coisa, a substancia, da qual tudo mais sdo modos. Hegel defende um
monismo semelhante. (wikipedia.org/wiki/monismo)
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Nos dois, a atitude de fundo € religiosa. Acreditavam em um outro mundo,
inatingivel, que era necessdrio vizualizar na arte. As prioridades eram : acima da forma o
conteudo, a esséncia intima das coisas acima de seus aspectos exteriores, a verdade acima
da beleza, emancipac¢do da dissonancia da harmonia tradicional, como das cores na pintura.
Ambos sustentaram suas convic¢des em escritos, com muita firmeza e entusiasmo, com fé,
e as vezes com agressividade (Hahl-Koch : 2002, pp.203-212). A espiritualidade comum de
ambos, ao nosso ver, apresenta um rico material de anélise para a producgdo artistica deles.
Acreditamos que ela seja o fundamento existencial de suas teorias e praticas. Faremos aqui

uma pequena incursdo sobre o assunto.

5. A espiritualidade

5.1 Schoenberg

Existem dois conceitos chaves para a comprensdo ndo apenas da empatia entre
Schoenberg e Kandinsky mas também para suas abordagens artisticas, sdo eles : a no¢do de
« Idéia » em Schoenberg e a no¢do de « Necessidade Interior » em Kandinsky. Ambos os
conceitos aparecem ao longo de quase todos os textos dos dois autores (cartas, e textos
tedricos) e dizem respeito a criacdo, ou concepgao e realizacdo artistica. Atrds destes dois
conceitos estd a fé particular de cada um, constituida de elementos impalpdveis, sutis,
psicoldgicos segundo outros.

Todo o conjunto de percepcdes metafisicas que tinham da realidade, passava pelo
interesse religioso que tinham face a vida. Esclarecemos que esse interesse religioso nao se
tratava de uma defesa dos dogmas de uma religidao secularizada, mas de uma religiosidade
que fazia apelo ao significado original da palavra, religare - unir-se a Deus. Inicialmente
todo o conhecimento mistico tem forte ligacao biblica para ambos. Todavia, a presenca da
Biblia era mais fortemente cristd para Kandinsky enquanto Shoenberg apoiava-se mais nos
escritos do Velho Testamento visto que era de oriem judaica (convertido ao protestantismo

na idade adulta, volta-se novamente ao judaismo durante a Segunda Guerra).
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E muito comum encontrarmos nos textos tedricos de Schoenberg citacdes biblicas e
algumas de suas obras sdo baseadas em trechos e historias contadas no Velho Testamento
(A Escada de Jacob, Moisés e Aardo). A belissima interpretagdo que faz do ato da criacao
do compositor em seu artigo « Composi¢cdo com 12 notas » (Schoenberg: p.107-147) é
baseada na descricdo da criagdo do mundo narrada em Génesis, primeiro livro do Antigo
Testamento.

O music6logo Carl Dahlhaus fala sobre uma « Teologia Estética de Schoenberg »
analisando o reiterado uso de expressdes que a seu ver « ndo sdo simples metiforas, sem
qualquer fundo religioso » (Dahlhaus : 1997, p.256). Faz longas consideragdes a respeito do
amdlgama entre categorias religiosas e psicologia em seus textos. Ele aponta muitos
caminhos possiveis para a andlise que passam pela psicologia freudiana, pelas
interpretacdes de uma religido antropocéntrica como em Schleiermacher e Feuerbach, pela
hermenéutica, dentre outras possibilidades.

Em nossa leitura destacamos duas influéncias que Schoenberg faz intimeras
referéncias : os filésofos Schopenhauer (1788-1860), Swedenborg (1688-1772) e o escritor
Balzac (1799-1850). Ainda aqui € justificdvel uma explicagdo espiritualista para essa
referéncia pois, como frisa Carl Dahlhaus, Schoenberg passa pela : « (...)metafisica da
vontade de Schopenahuer. » (Dahlhaus : 1997, p.257).

Em linhas gerais Schopenhauer, considerado o filésofo do pessimisimo, interpreta o
mundo como um dos piores lugares para o espirito humano, essa idéia da lugar a Vontade
como fonte de vida e progresso. E essa Vontade universal, onde a consciéncia individual é
apenas um momento fugidio, que estimula o ser a se nutrir do desejo de felicidade,
felicidade inatingivel que engendra o sofrimento e a dor, estado natural do homem segundo
Schopenhauer. Unica escapatdria : « destruir em nds, por todos os meios, a Vontade de
viver » e, segundo Moravia, escapar do desejo insacidvel, « pelo mergulho completo no
nirvana budista e na contemplagdo estética » (Moravia : 1992, pp. 194-204).

Seu interesse por Balzac € relevado mais fortemente através do romance Seraphita ,
onde o romancista francés desenvolve o pensamento swedenborguiano, largamente exposto

no curso da obra. E considerado por especialistas, muito mais que um simples romance, um
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verdadeiro estudo filosofico, onde encontra-se as tendéncias misticas do autor (Longaud :
1969, pp. 224-225).

Swedenborg, homem culto do século XVIII, dedicou-se a ciéncia, politica, filosofia
e teosofia. Erudito, fisiologista, foi também engenheiro responsdvel por varias invengoes.
Na vida adulta converte-se a partir de uma visdo que tem de um anjo. A partir desta
conversao passa a pregar e a publicar sua fé cristd renovada por uma nova interpretacao
espiritualista. Tendo origem na Igreja Luterana, ainda durante sua vida, varias destas igrejas
tornam-se congregacdes swedenborguianas, subsistindo até os dias de hoje. Contou com
uma publicacdo especial de Kant (1724-1804) que critica seu misticismo. Swedenborg pode
ser entendido como o precursor do espiritismo moderno®, tendo sua obra sido um
compéndio de comunica¢Oes mediunicas que ele proprio recebia. Essas comunicacdes
versavam sobre variados fatos da vida do além e suas implica¢des na vida terrena.

Encontramos referéncia ao misticismo de Schoenberg em quase todos autores que se
dedicaram a uma exegese de sua vida e obra, mas as opinides a respeito do assunto mudam
consideravelmente de autor para autor. Contrariamente a grande corrente liderada por
Dalhaus, que busca uma explicacdo psicologica ou filosofica para as preocupagdes
metafisicas de Schoenberg, Yizahak Sadai vé no misticismo de Schoenberg uma chaga,
uma obsessdao que o teria cegado, levando-o a cometer erros crasos em seu livro
Harmonia (Sadai : 1999, pp.59-73). Para Sadai, o importante € manter a critica perante a
obra tedrica, e necessitando de uma explicacdo para o que considera como « deslizes » de
Schoenberg, encontra uma justificativa na questdo espiritual. Costura em seu texto a idéia
de que Schoenberg acreditava ter uma missao que competia s6 a ele, citando sua famosa
frase : « Ninguém queria fazer este trabalho, entdo tive que assumir.»

Seguindo o raciocinio de Schoenberg de que a Harmonia deveria seguir « leis da
natureza » (a organizagao da série harmonica), este modelo natural apresenta o pressuposto
que devemos, em uma disposicdo a quatro partes, dobrar primeiramente a fundamental,
depois a quinta e por ultimo a terca, justamente a ordem em que esses intervalos aparecem

na série harmonica. Este principio aplicar-se-ia igualmente ao acorde de VII grau, diz

* Para um mapeamento sobre o espiritismo moderno ver : Aubrée, Marion e Laplantine, Francois.
La table le Livre et les Esprits. Paris : Ed. Jean-Claude Lattes, 1990.
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Schoenberg. Sadai argumenta a impossibilidade de aplicacio do mesmo principio ao
referido grau, dizendo que: «Esta crenga, quase mistica, conduz um Schoenberg a
conclusdes que - se aceitarmos — podem nos tornar textualmente surdos em relacdo a
harmonia tradicional. » (Sadai : 1999, p. 64).

Outra consideracdo de Sadai € a propésito da reflexdo de Schoenberg sobre acorde,
quando afirma que qualquer acorde pode encadear qualquer outro acorde. Aqui Sadai vé
imensa contradi¢do, inclusive condenando o professor Schoenberg ; que faz distin¢do entre
meros exercicios e obras de arte. Ele conclui a propdsito disto :

« 1. O acorde de sétima diminuida pode ser encadeado a qualquer
acorde (...)

2.0 encadeamento de um acorde de sétima diminuida a um acorde
de quarta e sexta do I grau deve ser evitado.

Se o primeiro enunciado € verdadeiro, o segundo é duvidoso, com
toda evidéncia. » (Sadai : 1999, p.65)

Fazem parte das andlise de Sadai basicamente as questdes sobre formagdo de
acordes e relagdes entre si num encadeamento. E é radical em suas consideragdes :

« Os propositos de Schoenberg, inspirados pelo modelo dos
modelos que representam os harmonicos de um som fundamental,
provam bem que Schoenberg estava desprovido, sobre o plano
tedrico, de uma visdo sistémica, orientada através do funcionamento
do sistema tonal, enquanto sistema. » (Sadai : 1999, p.68)

N3ao esconde sua indignacdo e tristeza no final do artigo, sendo 0 momento em que
lanca a necessidade da intervencdo de uma outra disciplina para a compreensdao do caso
Schoenberg:

« Gostariamos de fechar por uma nota pessoal. A admiragao que
temos pelo compositor que representa Arnold Schoenberg ¢é
diametralmente oposta, infelizmente, as conclusdes um pouco
pesantes as quais nos levam nossa percepcao sobre seu Tratado de
Harmonia. Nao saberiamos explicar uma discordancia assim
flagrante em um personagem como Scoenberg sem fazer apelo a
uma disciplina que ndo € a nossa e que seria provavelmente aquela
que se adequam aos estudos da personalidade. » (Sadai : 1999, p.73)
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Ao nosso ver as criticas de Sadai sdo extremamente focadas num teoricismo
unilateral que ndao comporta outra interpretacdo. Para uma melhor compreensdao dos
« erros » - se € que eles existem de fato - do livro Harmonia, do radicalismo de Schoenberg
em muitos momentos, assim como do seu julgamento do mundo, ou de sua obra musical
revoluciondria, € necessdrio uma visdo que englobe o contexto histérico e social de sua
época, bem como seu espiritualismo e nao um estudo de sua personalidade, como conclui
Sadai.

Identificamos o seu texto « Gustav Mahler » de 1912 inserido em Estilo e
Idéia como um dos mais contundentes acerca da temdtica espiritualista. Escrito um ano
ap6s a morte de Mahler, Schoenberg apresenta-nos um texto emotivo onde, seja pelo fato
da perda recente do amigo, seja pela homenagem que deseja prestar, apresenta um
repertdrio de imagens biblicas significativo, além de criticas com forte conotagdo moral. Ao
analisar a obra daquele compositor, faz uma longa introducdo falando da importancia de
declararmos ao mundo nossa fé e contagiarmos os outros com ela e de induzirmos as
criaturas a adorarem este mesmo « fogo que € sagrado ». Continua de maneira exaltada
dizendo que este fogo deve ser a luz que ilumina as trevas. E acrescenta comparando o
artista a um apostolo : « Um apdstolo ndo inflamado pela fé, a qual € negada a auréola da
santidade, pregara apenas heresias, ndo pode levar dentro de si a imagem de um deus (...)»
(Schoenberg : 1960, p.9).

Schoenberg rende-se totalmente a um poder divino, modelo absoluto de influéncia
sobre si proprio, quando analisa mais adiante o julgamento que podemos ter de uma obra de
arte:

« Toda vez que o intelecto humano procurou descobrir as leis que
governam as obras divinas, descobriu apenas as leis que
caracterizam e distinguem a nossa capacidade de conhecer através
do pensamento e a fantasia. Movemo-nos em um circulo fechado,
vemos apenas nés mesmos Ou N0 mAximo O nosso ser, todas as
vezes que nos iludimos de ter descrito a esséncia de alguma coisa
existente fora de nos, e dessas leis que nos melhores dos casos sao
aquelas de nossa capacidade intelectiva, fazemos apenas um metro
para julgar a obra do criador ! Com base nessas leis julgamos a obra
do grande artista !» (Schoenberg, 1960, p. 12-13)
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No mesmo artigo, ao confessar que havia inicialmente duvidado da criacdo de
Mahler, considerando banais seus temas, utiliza mais uma vez uma imagem biblica : « E
importante que admita ter sido Saulo antes de tornar-me Paulo (...) » ( Schoenberg : 1960,
p-18).

Dedica-se a andlise das Sinfonias de Mahler neste mesmo tom, buscando a relacdo
com elementos espirituais, divinos, com imagens que suscitam um texto religioso,
traduzindo ao nosso ver a religiosidade que vivia intimamente. Acredita que a apreciacao
da « grande arte » s6 poderia ser feita por quem fosse uma espécie de iniciado espiritual, e
encontramos também aqui este depoimento explicito ao falar da Sexta Sinfonia de Mabhler:
«(...) s6 quem compreende o murmurio das vozes celestes privadas de qualquer calor
animal, pode ouvir esta musica » (Schoenberg : 1960, p.19).

Ao falar sobre um critico musical que depreciava a obra de Mahler tratando-a de um
« gigantesco pout-pourris sinfonico » ndo economiza palavras em um julgamento moral que
vem denunciar inicialmente a crenga na vida espiritual apds a morte do corpo e em seguida
a importancia da vida espiritual, tratada como a verdadeira vida, sintetizando assim em um
paragrafo destacado, a seguinte conclusdo: « O grande artista deve ser de qualquer maneira
punido em vida, pelas honras que gozara depois de morto. » (Schoenberg, 1960, p.25)

Sobre o objetivo da arte, da expressdao que os grandes homens t€m, para Schoenberg
€ unico e comum : a aspiragdo da humanidade deve ser Deus. (Schoenberg :1960, p.27). E
esse caminho deve ser ensinado de geracdo em geracao, mas apesar dessa hereditariedade, é
necessdrio responsabilidade para asusmir tal caminho, s6 pode de fato ser colocada a quem
pode assumi-la.

Novamente recorre a terminologia biblica para a interpretacdo da personalidade de
um artista que quando jovem mostra o melhor de si e que torna-se um « filisteu » a0 menos
no aspecto exterior quando envelhece. E continua dizendo que ndo podemos procurar a
aparéncia, pois esta se dissolve, « mas o que € inato passa de uma vida a outra e se
desenvolve em formas expressivas mais elevadas ». (Schoenberg: 1960, p.33) Aqui
novamente nos da prova ndo somente de sua crenga na existéncia da alma mas como da a
entender que acredita também na reencarnacdo desta alma num novo corpo, numa outra

vida.
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Tudo leva a crer que Mahler também havia uma atitude espiritualista frente nao
apenas a vida, mas a sua obra artistica ¢ mostrando essa comunhdo de pensamentos,
Schoenberg cita um trecho de uma carta que Mahler envia a esposa onde explica a cena
final de Fausto. Nesta explicacio que assume ser intraduzivel, salienta que para a
compreensdo deve-se « estar livre da corporeidade terrena». E Schoenberg fecha as aspas e
continua concordando com Mahler, dizendo que este € o caminho justo, que se deve « viver
no alto ». Esse « viver no alto » encontra ressoniancia mais uma vez na religido ou em uma
postura espiritualizada. Ele avanca neste sentido e aprofunda-se sobre o relacionamento do
homem com o espiritual, afirmando logo adiante no mesmo texto que a Nona Sinfonia de
Mahler parece ter sido « ditada », que ele teria sido um porta-voz, um intérprete, pois ela,
concebida de tal beleza, seria compreensivel apenas por quem renunciasse ao calor animal
pois que ela esta no frescor do espirito (Schoenberg : 1960, p.35).

Na parte conclusiva do texto ele aborda a Décima Sinfonia, tecendo longas
consideragdes através de uma interpretacdo velada e mistica. Acredita que esta sinfonia
continha uma mensagem que ainda ndo era tempo de surgir, ndo havia preparacdo dos
homens para receber o que ela continha. Lembra também o caso de Beethoven que
escreveu apenas Nove Sinfonias e diz que aqueles que chegaram a escrever Nove Sinfonias
estdo mais proximos do além e, talvez, os mistérios desse além sejam revelados apenas
quando escrever a Décima. Nosso dever, segundo Schoenberg, é de conquistar a visdo da
alma, a imortalidade. Essa seria a missdo do génio, e por isso vive sempre o futuro. Conclui
dizendo que a Mahler foi concedido o dom de revelar apenas o que revelou e que, quando
quiz dizer mais, foi levado deste mundo. Mas nds devemos continuar a luta pois a
« Decima » ndo foi ainda revelada (Schoenberg : 1960, p.36). Além da espiritualidade que
envolve o assunto da Décima Sinfonia o que fica muito claro, é que Schoenberg faz parte
da tradi¢do Beethoveniana. Nao € por mero acaso que toma as Sinfonias para analisar como
eixo musical neste artigo sobre Mahler. A tradicdo da escrita dos motivos e o
desenvolvimento tem raizes em Beethoven e ele o reconhece aqui como o grande mestre, a

grande fonte de inspira¢do de Malher e de si proprio.

5.2.Kandinsky
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A espiritualidade de Kandinsky apresenta tracos menos biblicos, sendo proveniente
de uma cultura de vérias vertentes espiritualistas traduzidas em um vocabuldrio mistico
fortemente anti-materialista. E em seu livro O Espiritual na Arte (de 1909, mas publicado
apenas em 1911) que desenvolve um ensaio sobre o tema. Apontado pela bibliografia geral
como sendo um livro dedicado a teoria das cores, seguindo o percurso de Goethe para uma
gramatica da cores, vemos nele um livro de teoria do espiritual (Pontiggia : 1989, p.115),
onde desenvolve seu conceito de Necessidade Interior. Organizado em duas secoes,
primeiramente faz considera¢des mais gerais, apresentando a idéia de uma hierarquia
espiritual traduzida pela imagem da pirdmide E ai que desenvolve reflexdes espiritualistas,
com uma pequena revisdo bibliografica do assunto. Na segunda parte, volta-se mais
propriamente a pintura apresentando sua teoria sobre as cores e formas, desenvolvendo
reflexdes mais técnicas e para tanto explora o conceito de Necessidade Interior. Vamos nos
deter aqui na primeira se¢do. Para Vallier (Vallier : 2003, pp.5-32) O Espiritual na Arte
revela uma tripla estratificacdo : a mais antiga seria formada pelo simbolismo, uma segunda
apoia-se sobre os tedsofos, e a ultima, seria formada por elementos estéticos psicoldgicos.
Aqui, como no caso de Schoenberg, notamos a dificuldade dos analistas quando se deparam
com artistas que apresentam alguma forma de religiosidade associada a suas concepcoes
tedricas.

Kandinsky inicia seu texto contextualizando « cada arte como filha de seu tempo »
(Kandinsky : 1989, p.17) e assim, cada periodo cultural exprimindo sua arte, ndo se repete
jamais. Dentro deste panorama, coloca o problema do seu tempo, dizendo que estdo
acordando ainda de um longo periodo de materialismo’, que contém em si ainda os
gérmens da falta de fé, de uma meta. Ainda ndo acordaram completamente deste pesadelo

materialista que considera a vida do universo como um jogo perverso € sem importancia.

> Kandinsky chega a falar do pesadelo materialista : « Ainda ndo acabou o pesadelo das concepcdes
materialistas, que consideram a vida no universo como um jOgo perverso € sem peso. »
(Kandinsky : 1989, p.17). E importante lembrar que Kandinsky viveu sob a empolgacio suscitada
pelo movimento operdrio que teve na Revolugdo Russa (1917) seu auge, onde acreditava-se que
bastava a estatizac@o de todos os meios de producdo para que todos os problemas se resolvessem.
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Em seguida passa em revista a situacdo do consumo da arte, da visita a uma
exposicao e fala dessa arte de catdlogo que as pessoas visitam, num ato de puro consumo.
Buscando o sentido da arte cita Schumann : « Iluminar a profundidade do cora¢do humano,
este € o objetivo do artista » (Kandinsky : 1989, p.19). Prossege fazendo um contraponto
entre a alma do artista e a massa que gira pelas salas. Acredita em uma distancia entre o
artista e esse publico andnimo que ndo compreende o objetivo do artista. E qual seria o
papel do artista para Kandinsky ? Essa compreensdo que ele almeja entre artista e publico é
explicada da seguinte forma :

«Compreender significa tomar o ponto de vista do artista. Foi dito
que a arte € filha de seu tempo. (...) A arte que ndo tem futuro, que
¢ apenas filha de seu tempo mas ndo se torna mae do futuro é uma
arte estéril. Tem uma vida curta e morre moralmente no instante em
que muda a atmosfera em que € reproduzida.

Também a outra arte, suscetivel de novos desenvolvimentos, esta
radicada na propria época, mas nio se limita a ser um eco e um
reflexo desta, possui ao contrario uma estimulante forca profética,
capaz de exercitar-se uma influéncia ampla e profunda»

(Kandinsky : 1989, p. 20)

Esse papel do artista que vive o futuro, que faz o futuro, tem relacdo estreita com a
vida espiritual, da qual a arte € um componente fundamental, sendo um movimento
ascendente e progressivo. E o movimento do conhecimento. E compara também o artista ao
profeta : um homem que tem em si uma misteriosa forca « visiondria » (Kandinsky : 1989,
p-21).

Continuando a andlise da vida espiritual entrelacada ao artista, utiliza a imagem do
tridngulo para deixar clara a nocdo de hierarquia. Afirma que em sua base, as se¢des do
tidngulo sdo sempre maiores, movendo-se quase imperceptivelmente ou gradativamente
para cima, e onde hoje temos o vértice, amanha serd uma primeira se¢do. Aquilo que é hoje
compreensivel apenas ao vértice e para o resto do triangulo ainda € obscuro, amanha tornar-
se-4 vida densa de emocdes e significados. E exemplifica o que € estar acima :

« No vértice estd as vezes apenas um homem. O seu olhar € sereno
como sua imensa tristeza. E aqueles que estdo mais préximos nao
o entendem. (...) Assim desprezaram Beethoven que vivia sé no
vértice. Quantos anos foram precisos antes que uma se¢ao maior
do tridngulo chegasse onde estd ele ! » (Kandinsky : 1989, p.23)
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Sobre os elementos dos quais se nutrem os artistas e que eles proprios produzem, ele
chama de « pao espiritual », uma clara alusdo ao pao anunciado na dltima ceia crista, icone
de profundas raizes no seio de religides como o catolicismo e protestantismo. Fala ainda de
um lado escuro, sem vida do pdo que ndo alimenta, mas que pode matar, um tombo que o
artista pode ter. E para falar disso utiliza um conceito da biblico : « o talento ( no sentido
evangélico) pode tornar-se uma maldi¢do, ndo apenas para o artista que o possui mas
também para aquele que come o pao envenenado » (Kandinsky : 1989, p.24).

Esta idéia estd impregnada pelo sentido superior que a obra de arte deve ter, pelo
valor positivo de movimento a uma vida espiritual elevada :

« O artista que usa a sua energia para satisfazer exigéncias menos
elevadas, dd& um conteido impuro a uma forma aparentemente
artistica, misturada a elementos fracos e elementos negativos,
engana os homens, e o ajuda a enganar-se a si proprio (...)»
(Kandinsky : 1989, p. 24)

Acredita que nos periodos onde a arte ndo tem grandes homens, onde falta o pao
salutar, ali existe um momento de decadéncia espiritual. E uma visio muito em acordo com
o universo religioso em geral, quando afirmam existir no mundo uma bipolaridade
(negativa/positiva) e de seus respectivos papéis na salvacao ou perdicao da alma.

Recorre a figura biblica de Moisés para exemplificar o trabalho do artista. Moisés ao
retornar escondido do monte vé o povo dancando em torno do bezerro de ouro, mas mesmo
assim dd aos homens uma nova sabedoria (os dez mandamentos). O artista compreende
subito Moisés e responde a seu apelo no sentido de « como buscar a cura ». E neste ponto
traz especialmente uma nota de rodapé, dissertando consideravelmente sobre matéria e
espirito, onde, ao nosso ver, ndo apenas revela suas inquietagdes intimas, mas apresenta
questionamentos que eram divididos com companheiros de estudos espirituais:

« Fala-se frequentemente de materialidade, de imaterialidade e de
estados intermedidrios que vém indicados como « maios ou
menos » materiais. A realidade é apenas matéria? E apenas
espirito 7 As diferengcas que notamos entre matéria e espirito nao
poderiam ser gradagdes de uma e de outro ? Também o pensamento,
que a ciéncia positiva indica como produto do espirito, € matéria,
mas apenas os sentidos sutis podem percebé-lo. Aquilo que a mao
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nao pode tocar € espirito ? Neste breve escrito ndo € possivel
aprofundar o argumento e serd suficiente ndo dar defini¢do muito
rigida » (Kandinsky : 1989, p.26).

Agrupa em uma se¢do unica 0s materialistas® na grande piramide. Nao € a eles que
da a propriedade da verdade e muito menos da vitdria, pelo contrario, acusa-os de nunca
terem conseguido resolver um problema sozinhos e sempre terem provocados sacrificios de
homens melhores que eles. Fala da piramide como se fosse uma grande cidade espiritual,
onde podemos encontrar um entrelacamento de fatos os mais variados que ndo eram aceitos
em um determinado momento e depois passam a ser aceitos, criticando a ciéncia
materialista. Salienta as vérias confusdes que podem causar a crenga unicamente material, e
reproduz as discussdes da Fisica sobre a relativdade da matéria, como forma de pedir
prudéncia sobre a ndo existéncia da vida espiritual. Seu interesse pelo desenvolvimento de
argumentos cientificos que possam colocar em xeque o materialismo ndo somente se
restringe a critica destes. Apresenta uma outra nota de rodapé onde cita varios nomes
ligados as investigagdes de fendmenos espirituais : Crookes, Flammarion, Lombroso,
dentre tantos outros. Conta que Lombroso teria participada de sec¢Oes espiritas com Eusapia
Palladino e no final ainda faz referéncia a Sociedade de Estudos Psiquicos de Paris que
organizava viagens de estudos para dar informagdes objetivas sobre os resultados obtidos
(Kandinsky : 1989, p.30).

Acrescenta ainda que um numero crescente de homens que nio tiveram apoio nos
métodos da ciéncia materialista e que partiram para a ajuda de métodos esquecidos de
outras culturas. Dentre esses povos destaca os indianos, através do estudo e trabalho
desenvolvido por H.P.Blavatzky, fundadora entdo da Sociedade Teosoéfica. E nos explica
que :

« Esta sociedade € composta de logge, que procuram ocupar-se dos
problemas do espirito através do conhecimento interior. Os seus

® Fala desses materialistas localizados em vdrios grupos, 1)o religioso constituido por ateus dentre
os hebreus, catdlicos, protestantes, etc ; 2)o politico constituido por democratas ou republicanos ;
3)o econdmico constituido pelos socialistas. Todos sdo ateus e justificam seu ateismo cego por
palavras como as do cientista Virchow : « Dissequei muitos caddveres, nunca encontrei uma alma ».
(Kandinsky : 1989, p.27)
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métodos se contrapdem aos dos positivistas, partem de premissas
antigas e sdo expressos com relativa precisao » (Kandinsky : 1989,

p.31).

Kandinsky em seu texto mostra ter um bom conhecimento do metier espiritualista
da época, dominando a terminologia, os nomes, as sociedades e fazendo a diferenca das
vdrias tendéncias ou correntes dentro do cendrio espiritualista. Descreve em detalhes, por
exemplo o, o movimento teoséfico citando para isso bibliografia. Com todo esse
conhecimento que possui, ndo deixa de lado seu senso critico, dizendo que a facilidade de
teorizacdo dos tedsofos, talvez um pouco apressada pode causar um certo ceticismo mas
que

«(...) este amplo movimento espiritual € um estimulo vigoroso, que

reunird como um grito de liberdade alguns coracdes desesperados,
as voltas nas trevas e na noite ; € o aparecimento de uma mao que
indica o caminho e oferece ajuda » (Kandinsky : 1989, p.31-32).

E € assim que para Kandinsky, quando tudo estd se acabando, religido, ciéncia,
moral, quando os sustentdculos eternos estdo por ruinarem, o homem volta o olhar da
exterioridade para si mesmo. E € este redirecionamento de seu olhar que nos propiciara
melhor compreender seu conceito de Necessidade Interior, que tomaremos mais adiante.

Cita a literatura, a musica e a arte como terrenos onde o olhar espiritual comeca a se
manifestar mais sensivelmente. Como poeta concentra-se em Maeterlink, como um dos
primeiros profetas, escritores, visiondrios da decadéncia que descreve. Na musica passa por
Wagner, vendo o Leitmotiv como uma espécie de atmosfera espiritual expressa
musicalmente que prenuncia o her6i e que o heréi difunde em torno de si. Exemplifica em
nota de rodapé, comparando esse fendmeno o caso dos médiuns sensitivos que ndo podem
estar em uma sala que antes tenha sido ocupada por uma pessoa espiritualmente antipatica,
ainda que ndo o saibam. (Kandinsky : 1989, p.33).

Também cita Debussy dizendo que : « Debussy ndo usa nunca, nem mesmo nas
imagens « impressionistas », uma descri¢ao inteiramente material, como faz a musica de

programa, mas desfruta o valor interior de um fendmeno. » (Kandinsky : 1989, p.34) Esta
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preocupacdo com o olhar interior estaria também difundida em outros artistas plasticos.
Cita como exemplos Rossetti, Burne-Jones, Bocklin, Stuck, Cézanne, Matisse e Picasso.

E chega em Schoenberg, dizendo que € ainda um compositor isolado pois renuncia a
beleza convencional, possuindo amor por todos 0s meios que o levam a uma expressiao do
eu. E em um tom animado acrescenta: « (...) ele diz em seu Manual de Harmonia que todo
acorde, toda sequéncia € possivel » (Kandinsky : 1989, p.35) Contextualiza Schoenberg
como o mestre do trabalho com a liberdade. Diz que ele adverte claramente que mesmo a
maior das liberdades, que € a respiracdo livre e incondicional da arte, ndo pode ser absoluta.
Schoenberg valendo-se da necessidade interior ja descobriu a mina de ouro da nova beleza.
Conclui : « A musica de Schoenberg nos conduz a uma regido nova, onde as experiéncias
musicais nao sao acusticas, mas puramente psiquicas. Aqui comega a « musica do futuro. »
(Kandinsky : 1989, p.35)

Para Kandinsky cada arte diz o que deve dizer com seus meios e isso € uma atitude
espiritual. Em todas elas seria possivel de se acompanhar, o antinaturalismo, a abstracdo e a
interioridade que conscientemente ou ndao obedeciam ao famoso axioma socratico :
« Conhece-te a ti mesmo». E importante dizer aqui que esta reflexio, aribuida a Sécrates, é
utilizada como base pela maioria das filosofias espiritulistas de origem ocidental, sendo
também as teorias de Socrates e Platdo em estudos sistematicos, apontadas como
precursoras do cristianismo’. Ao final de suas reflexdes sobre o espiritual para a arte,
conclui: « Quem aprofunda os tesouros secretos interiores de sua arte colabora
admiravelmente a construir a piramide espiritual que chegard ao céu ». (Kandinsky : 1989,

40)

Parte 2 — Conceitos

1. Idéia

Como dissemos acima, dois conceitos sdo fundamentais para a compreensio do

pensamento, teoria e pratica artisticas de Schoenberg e Kandinsky, sdo eles,

"ver : Kardec, Allan. Evangelho Segundo o Espiritismo. IDE : Sdo Paulo, 1991.(pp. 8-32)
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respectivamente, a nocdo de « Idéia »® e « Necessidade Interior ». Faremos neste item um
estudo dessas duas nog¢des que se entrelacam, entre si € em nosso trabalho, tornando-se
assim a intersec¢do entre os dois autores e nosso modo de atuagdo. Portanto, a leitura que
faremos desses conceitos visa em um primeiro momento esclarecer a posicao de cada um
dos autores e em seguida indicar as bases de que nos servimos para a escolha de materiais,
técnicas, dentre outros elementos de nossa criagdo composicional.

Em seu livro Estilo e Idéia de 1950, realizado um ano antes de sua morte,
Schoenberg condensa em um unico volume, a pedido de amigos, uma série de artigos,
conferéncias e escritos, publicados durante vérios anos de sua vida (de 1912 a 1948).
Encontramos ai um extenso material para andlise de suas reflexdes sobre Idéia, mas nao
apenas aqui acompanhamos suas reflexdes acerca do tema, pois toda sua obra tedrica, assim
como suas correspondéncias pessoais estdo repletas de citacdes e pensamentos acerca do
tema.

Como todo conceito, Idéia apresenta multiplas facetas e encerra um conjunto de
caracteristicas que podem ir de uma noc¢do abstrata como a inspiracdo até uma defini¢ao
técnica como motivo. Ela é muitas vezes sindbnimo, outras vezes no¢do complementar e
coadjuvante de « Necessidade Interior », conceito este defendido por Kandinsky.

Ao falar da relagdo do texto com a miusica Schoenberg exemplifica-a através da
andlise de um Lieder de Schubert, dizendo que a Idéia desta musica dispensava
completamente a compreensdo das palavras, pois quando veio a conhecer o sentido de todo
o texto, de fato nao mudara sua interpretacdo musical. Analisa em seguida a composicao de
um Lieder seu e fala novamente sobre a inspiracdo e realizagdo musical, apresentando
dados de como a Idéia aparece, no caso nas palavras iniciais de um poema, € guia, no
escuro, orientando certeiramente toda a composi¢ao:

« Ainda mais decisivo que esta experiéncia, foi para mim o fato de
ter escrito muitos de meus Lieders, do inicio ao fim inspirando-me
apenas no som das primeiras palavras do texto, sem preocupar-me
minimamente de como se desenvolvia os fatos contidos na poesia,

¥ Observamos que a nogdo de Idéia de Schoenberg vem em grande parte da concepgio Platonica do
mundo. Na teoria de Platao as idéias existem num mundo separado, o mundo dos inteligiveis,
situado na esfera celeste. O mundo divino das idéias contrapde-se a matéria obscura e incriada. (ver
ainda « Monismo », rodapé p. 85)
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sem ao menos olhd-la no éxtase da composicdo. Entretanto, alguns
dias depois dei-me conta do verdadeiro conteido poético do meu
Lied, e com grande maravilha me dei conta de ndo ter dado maior
justica ao poeta, como quando guiado pelo meu contato direto com
o som inicial, intui que devia absolutamente segui-lo »
(Schoenberg : 1960, p.6)

Podemos considerar que a técnica musical era de tal forma apreendida por ele que,
dos primeiros sons, acordes, motivos trabalhava o desenvolvimento de maneira
concatenada e consequente, sendo que um elemento engendrava o outro e assim por diante,
até uma conclusao do trabalho muito coerente. Essa heranga Beethoviana apreendida, a
técnica propriamente dita, € muito bem exercitada, diga-se de passagem, é também Idéia,
embora em outro nivel.

A Idéia para ele estd em toda a parte, € o macro e o microcosmo da musica, diga-se
de toda arte. Ela é vital e organica em sua acep¢ao mais clara. Compara ao corpo humano
dizendo que se cortarmos qualquer parte do corpo sempre verterd a mesma coisa : 0 sangue.
Assim como uma palavra, um olhar, um gesto, um comportamento, a cor do cabelo sdo
elementos suficientes para revelar a personalidade de um ser humano, pode-se igualmente,
quando se escuta um verso de uma poesia, um compasso, captar toda a poesia € composi¢ao
(Schoenberg : 1960, p.6).

Afirma que frequentemente estas impressdes pedem uma adaptagdo, reduzindo em
particular o que possuimos como inteiro. A mesma criagdo artistica pode dar voltas
complicadas antes de chegar ao momento da verdadeira e prépria concepgao. Cita o caso de
Kandinsky e Kokoschka que pintam quadros cujos objetos dos quais sdo constituidos, o

tema € pouco mais de um pretexto para improvisar com formas e cores’

, € para exprimir-se
como até entio apenas os musicos podiam exprimir-se. Isso tudo representa a Idéia. E
preciso entdo que o compositor atenha-se ao que a obra de arte pretende oferecer, nao
apenas a0 que é apenas o pretexto pois o pretexto nio é a idéia. E desta forma que o efeito
artistico permanece pois segue uma Idéia e ndo procura traduzir, no caso em que analisa,

texto em musica.

? Por exemplo : uma linha é um pretexto para expressar a idéia de movimento.
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« No6s que somos inspirados, devemos ter fé » (Schoenberg: 1960, p.9), assim
admite ser um compositor inspirado, que apreende a Idéia e a desenvolve, e incita o leitor a
deixar-se levar por esta fé, transformando a Idéia em uma obra concluida, um milagre

extremamente natural:

« No6s ndo acreditamos suficientemente na totalidade, na grandeza
de uma coisa (...) Muito menos confiamos na capacidade de receber
a impressdo de um objeto como uma totalidade que traz em si todos
os particulares em suas reciprocas relacdes. Cremos compreender o
que € natural : mas o milagre é extremamente natural e o natural
extremamente milagroso. » (Schoenberg : 1960, p. 9-10)

Para Schoenberg a Idéia é mais importante que o estilo dentro da obra artistica e sua
génese ndo € sempre palpdvel. « Uma idéia ndo é sempre resultado de um trabalho cerebral.
Pode ocupar a mente sem ter sido estimulada e até sem ter sido desejada, como um som
musical chega ao ouvido e um odor ao nariz » (Schoenberg : 1960, p.49).

Este contato sutil e imponderidvel com a Idéia € marcado por uma forte
personificacdo, resultado da maturacdo individual : « As idéias podem ser apreciadas
apenas por quem as possui, mas pode aprecid-las apenas quem merega, por sua vez, ser
apreciado.» Este raciocinio fechado, dogmaético, revela que a Idéia acompanha apenas quem
a pode desenvolvé-la, ou seja, sem remetente certo ela sempre chega ao destinério correto.

E bastante oportuno ao explicar que a terminologia musical, bastante vaga,
apresenta Idéia como sindnimo de tema, melodia, frase ou motivo, mas que para si, foge a
este sentido comum. Hesita na definicdo do significado de Idéia, mas acaba por se render,
« entrega » 0 que entende como Idéia : 0 « método pelo qual se restabelece um equilibrio €,
na minha opinido, a verdadeira idéia da composicdo », resultado da intera¢do de todos os
elementos (notas, ritmos, fun¢des, motivos, dentre outros).

Vai ainda buscar longe do terreno musical um exemplo bastante elucidativo para

esclarecer essa nocdo, fazendo distingdo entre estilo e idéia, assumindo o papel de um
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professor que deseja bem ensinar aos seus alunos. Toma o exemplo do alicate' e reporta-o
ao estado da mecanica antes de sua invencdo. A idéia de fixar o ponto de cruzamento dos
dois bragos fazendo com que a parte superior, menor, mova-se em dire¢do oposta a parte
maior, inferior, aumentando assim a forca de quem o aperta, permitindo de cortar o ferro,
ele nos diz que esta idéia s6 pode ter sido resultado de um génio. Este instrumento pode ser
ultrapassado, pode haver outros melhores e talvez até possa tornar-se supérfluo caindo
mesmo em desuso, mas a idéia que estd por traz dele nunca serd ultrapassada. Esta € a
gande diferenca de um mero estilo e uma verdadeira Idéia. E seguindo este raciocinio que
para ele « Uma idéia ndo pode nunca morrer » (Schoenberg : 1960, p.50). « Uma idéia
nasce, deve ser trabalhada, formulada, desenvolvida, elaborada, sustentada e perseguida até

seu definitivo cumprimento » (Schoenberg : 1960, p.51).

2. Necessidade Interior

Apesar do uso frequente e sistemdtico do termo em todo documento escrito que
deixou, €, sobretudo na segunda parte de seu livro O Espiritual na Arte (Murnau, 1909),
que Kandinsky desenvolve, explica e define no conceito de « Necessidade Interior ». A
primeira vez que o define, utiliza uma metafora musical, como era seu costume :

« Em geral a cor é um meio para influenciar diretamente a alma. A
cor € a tecla. O olho é o martelo. A alma € um piano com muitas
cordas.

O artista € a mao que, tocando esta ou aquela tecla, faz vibrar a
alma.

E claro que a harmonia das cores é fundada somente sobre este
principio : o contato eficaz com a alma.

Este € o fundamento que pode-se definir como principio da
necessidade interior. » (Kandinsky : 1989, p.46)

10« paio di tenaglie » na edicdo italiana utilizada - termo que evoluiu e passou a ser aplicado ao
alicate para cortar crusticeos e ainda para o cortador de azulejos, sendo o principio de
funcionamento sempre 0 mesmo.
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Para compreender o que significa Necesidade Interior para Kandinsky € necessario
lembrar que considerava como alimento do artista o « pao espiritual », sendo este também o
seu produto. Esta gestacdo e producdo do elemento vital dd-se numa espécie de maiéutica
que faz surgir a obra de arte, do foro intimo de cada artista. E preciso conhecer-se a si
mesmo e assumir, revelando sua identidade de forma exterior. E neste ponto que o conceito
estd entrelacado com a no¢do de Idéia de Schoenberg. A Idéia para Schcoenberg é a
manifestacdo de algo que existe latente e muitas vezes inconsciente no individuo. Este
processo, alvo de estudos da psicologia da criac@o e da ciéncia cognitiva em nossos dias, é
abordado por Kandinsky no inicio do século, de uma forma mistica muito simples, € o meio
espiritual que o produz, que o propicia, dando-lhe vida pois lhe da significado.

Falando das cores frisa que : « € claro que a harmonia das cores € fundada apenas
sobre um principio : o eficaz contato com a alma. » (Kandinsky : 1989, p. 46). O dever do
artista era tocar a alma de quem o observasse, essa obrigacdo € o principio da Necesidade
Interior.

Ao falar das cores, Kandinsky também lanca mao do conceito ; para ele elas
possuem um « som puramente interior ». Este som interior assemelha-se ao som de um
trompete ou de um instrumento, como o0 imaginamos quando ouvimos a palavra
« trompete », ndo importa se emitido ao aberto ou no fechado, por muitos ou ndo. A forma,
entretanto € abstrata e se assemelha a uma figura geométrica, possui um som interior : € um
ser espiritual que tem a qualidade daquela figura. Todo triangulo (seja agudo, retangulo ou
equildtero) tem um perfume espiritual préprio.

Para Kandinsky, tudo o que é exterior possui uma interioridade em si. E o bindmio
matéria/espirto. E assim que a forma é a expressio do contetido interior. Ndo existe para ele
nenhuma forma totalmente material. Nao se pode tdo pouco reproduzir exatamente uma
forma
material. Para reafirmar sua crenga na for¢a de algo que é espiritual, pondera que, se o
artista depende de seu olho, de sua mao, « estes demonstram mais o senso artistico de sua
alma » (Kandinsky : 1989, p.50).

Quem ndo compreende o som interior da forma, seja fisica ou abstrata, considera a

composi¢do como um arbitrio. O deslocamento, aparentemente sem motivo, das formas na
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superficie de um quadro parece entdo um jogo sem significado. Mas aqui vale o critério
que sempre aparece como Unico verdadeiramente artistico e essencial : o principio da
necessidade interior.( Kandinsky : 1989, p. 54).

Se o quadro ndo tem cores, serdo os mais variados elementos dentro dele que
permitem e preparam um contraponto puramente grafico. Mas a cor, que encerra infinitas
potencialidades, conduzird juntamente com o desenho, ao grande contraponto pictorico.
Assim, a pintura chegard a composicao e serd « uma arte pura a servigo do divino ». O guia
unico e infalivel : o principio da necessidade interior.

E explica-nos como ela surge:

« A necessidade interior nasce de trés causas ou exigéncias
misticas :

l.cada artista, enquanto criador, deve exprimir a si proprio
(personalidade)

2.cada artista, enquanto filho de sua época, deve exprimir a sua
época (estilo como valor interior, composto da linguagem da época
e, até onde existir a nag¢do, da linguagem da nagao),

3.cada artista, enquanto estd a servigo da arte, deve exprimir a arte
(artisticidade pura e eterna que existe em todos os homens, em
todos os povos, em todos os tempos ; que se observa na obra de
cada artista, de cada nacdo, de cada época e que, enquanto fator
fundamental da arte, ndo conhece espaco nem tempo » (Kandinsky :
1989, p.55).

O bindmio objetivo/subjetivo também entra no vocabuldrio de Kandinsky para a
reflexdo de Necessidade Interior. A artisticidade pura e eterna € objetiva e pode-se
compreendé-la gragas ao elemento subjetivo. A necessidade interior € que procura no
subjetivo hoje uma forma, amanha outra. A atitude do espirito é sempre ir em frente e
aquelas que hoje sdo leis interiores da harmonia, amanha serdo exteriores e usadas como
tais. A forcga espiritual da arte se serve de uma forma atual apenas como apoio para ir além.
Em suma, «a a¢do da necessidade interior e o desenvolvimento da arte sdo uma progressiva
expressdo da objetividade eterna na subjetividade temporanea. E por consequéncia, a luta
da objetividade contra a subjetividade » (Kandinsky : 1989, p57).

Assim € que para consolidar sua realizagdo artistica o artista deve ser cego as formas

notdveis ou nao notdveis, surdo as teorias e desejos de sua época. Este paradoxo € que faz
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com que fixe os olhos e ouvidos em sua vida interior para saber se valer de todos os meios,
licitos ou ndo com a mesma facilidade. « Este é o tnico modo para exprimir uma
necessidade mistica », (Kandinsky : 1989, p. 58) diga-se interior.

Kandinsky coloca o caminho da Necessidade Interior como escolha premeditada e
chama a atenc@o que espirito e corpo obedecem a uma lei universal. O espirito, como o
corpo, se reforca e se desenvolve com o exercicio. Também o espirito, como o corpo, torna-
se fraco e impotente se o deixamos. Recorre a uma passagem do Novo Testamento
(Parabola dos Talentos : Sdo Mateus, cap. XXV, vs. de 14 a 30) para contextualizar esse
desenvolvimento, colocando a responsabilidade no individuo. A sensibilidade inata da arte
¢ exatamente o talento evangélico, que nao deve ser enterrado. O artista que ndo obtém o
méximo de seus dotes € um servo inutil.

Kandinsky ndo se identifica com a teoria Skrjabin. Para o pintor, o que este tenta
fazer ao potencializar o efeito do som musical, com o som da cor correspondente, é
elementar e univoco. Nao € isto que desenvolve em suas composicdes c€nicas, nem em
torno de suas reflexdes sobre a interioridade e correspondéncia. Ainda que se possa
trabalhar sobre a contraposi¢cdo ou alternincia de dois ou de todos os elementos. Aponta os
quartetos de Schoenberg como exemplo desta forma de proceder, demonstrando que a
concordancia interior assume forca e significado com o uso neste sentido da concordancia
exterior.

Considera longamente a relac@o entre obra de arte, artista e puiblico para explicitar o
seu conceito e lancar uma espécie de carta aberta aos artistas, falando sobre suas
responsabilidades e deveres. Acredita que a verdadeira obra de arte nasce do artista de
maneira misteriosa, enigmdtica, mistica. Ela vive, age e colabora para a criagdo da vida
espiritual. S6 deste ponto de vista interior se pode responder a pergunta se a obra de arte
seja boa ou ma. O qualificativo de feia ou muito fraca significa que tem uma forma feia ou
muito fraca para fazer vibrar a alma de um som puro. Mesmo as obras consideradas
imorais, ou nao conseguem suscitar emoc¢des mentais (e entdo ndo sdo arte, segundo sua
defini¢do) ou provocam também uma emoc¢do, porque t€ém alguma expressdao de alguma
forma justa e sdo « boas ». Mas também se € gerada uma emocdo puramente fisica, de

baixo nivel, ndo se pode despreza-la. « Talvez precisdssemos desprezar quem tem reagoes
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vulgares ». Neste momento, quando critica o publico, Kandinsky aproxima-se da afirmacgao
de Schoenberg, quando este afirma que também o publico deve ter compreendido a Idéia
para poder aprecia-la na obra musical.

Um quadro bem pintado ndo € aquele que tem valores exatos, ou uma distin¢cao
quase cientifica entre as tonalidades frias e quentes e, grifa em seu préprio texto :

« ...mas aquele que tem uma verdadeira vida interior. E um bom
desenho é aquele no qual ndo se pode mudar nada sem destruir esta
vida interior, independentemente do fato de contradizer regra de
anatomia, botanica ou de outra ciéncia » (Kandinsky : 1989, p.87).

Da mesma maneira o artista ndo precisa usar uma cor porque ela existe na natueza,
mas porque € necessdria no quadro. Esta objetividade diante da obra de arte € que vai
traduzir a subjetividade do mundo interior. A pintura sendo uma arte, ndo é para ele uma
inttil criacdo de coisas que se perdem no vazio, mas € uma for¢a que tem finalidade e deve
servir ao desenvolvimento e ao refinamento da alma, « ao movimento do tridngulo ». Se a
arte se substrai deste objetivo permanece de fato no vazio, pois nenhuma outra for¢a pode
substitui-la.

« O artista é um servo que tem o dever para com a arte e para com
si mesmo. Deve educar-se e recolher-se em sua alma, cuidando dela
e enriquecendo-na de maneira que ela torne-se um manto de seu
talento exterior, € ndo seja como uma luva perdida de uma mao
desconhecida, com uma vazia e inutil aparéncia » (Kandinsky :
1989, p.89).

O artista precisa ter alguma coisa pra dizer pois seu trabalho ndo € dominar a forma,
mas adapta-la ao conteido. Tudo na vida de um artista € o material sutil e impalpavel, mas
concreto que constitui sua obra.

O artista como um rei tem poder mas dever. Se € o sacerdote da beleza, esta beleza
deve inspirar-se no principio do valor interior. A Unica medida da beleza € a grandeza da
necessidade interior. E belo o que nasce da necessidade interior. E belo o que é
interiormente belo. E para isso pode ser interiormente belo aquilo que € exteriormente
bruto. Seja na arte como na vida. E cita Maeterlinck para dizer que : « (...) pouquissimos

resistem ao fascinio de uma alma que se dedica a beleza. » (Kandinsky : 1989, p.90). Esta é
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propriedade da alma e o que torna possivel a lenta ascensdo do triangulo espiritual. Aqui
poderiamos nos perguntar : dedicar-se a beleza constitui algum imperativo ético, que se
aproximaria do altruismo cristdo ? Dedicar-se a beleza significaria a nega¢do dos interesses
materiais cotidianos da vida corporal, de nossos interesses individuais contidos em nossas
razdes egoisticas, tal como nos pregam as idéias espiritualistas em geral? Constitui-se o
conceito de Necessidade Interior em apéndice de alguma destas teorias espiritualistas ou ele
proprio € tentaiva de uma nova teologia ? Podemos afimar que Kandinsky ndo se assume
adepto exclusivo de nenhuma doutrina espiritualista, apesar de citar abertamente adeptos do
espiritismo de sua época e a teosofia. Prefere seguir independente, como um crente sem
Igreja, como um « te6logo da arte ». Haveria um papel equivalente em Schoenberg, em sua
contribuicdo particular a musica e em sua reflexdo sobre o conceito de Idéia ? Mas sendo
Kandinsky um te6logo da arte, pode sua teologia nos seduzir e ajudar a compreender o

papel de Schoenberg na musica ?

3. Revolucao/evoluciao

Ap6s acompanharmos no Capitulo 1 o desenvolvimento musical do século XX
retomamos aqui a discussao do papel de Schoenberg na dissolu¢do da Pratica Comum e
nossa hipotese de que ele langou as bases para um novo paradigma musical, com
repercussdo em toda a histéria posterior, sendo referéncia de nossa propria produgdo
composicional. Se este paradigma ndo foi unico no século XX, certamente foi forte o
suficiente para marcar todas as décadas seguintes. Nenhum compositor conseguiu passar ao
largo de suas id€ias, elas desencadearam uma série de acOes e reacdes dentro do cendrio
musical. E notério no relato que acompanhamos até aqui, a influéncia e importancia de
Schoenberg em nossos dias. Os compositores do século XX, em sua total maioria, sentiram-
se tocados pelas reflexdes que partiram da Escola de Viena e Schoenberg como principal
fomentador do movimento dodecafbnico, tem um papel decisivo para o rumo que a musica
tomou apods aqueles anos iniciais do século XX.

A génese de toda a sua revolugdo residiu na organizacdo das alturas. Uma nova

organizacdo das mesmas alturas que teve um «efeito domind » arrebatando ritmo,
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dinamica, timbre, forma, instrumentacdo e por decorréncia todos os outros elementos.
Schoenberg é o vértice, o ponto final do sistema tonal e o ponto inicial da multiplicidade de
sistemas. Ele foi o « missiondrio » que fez o tridngulo kandinskiano girar no século XX,
colocando em seu alto, ndo somente o tonalismo livre, dito atonalismo, como toda a
liberdade de cria¢do. Stuckenschmidt aborda o problema de maneira ampla :

« Os primeiros anos do século XX jogaram por terra todas as
convencdes admitidas até entdo, em uma revolta que partiu do
fundo do inconsciente coletivo. A tonalidade, a harmonia, a melodia
e o ritmo repudiavam todos juntos as leis tradicionais que tinham
reinado durante séculos sobre a musica ocidental. (...) o termo de
crise convém as maravilhas a evolucao musical depois de 1908, na
medida em que tomamos em sua acep¢ao verdadeira de movimento
decisivo.(...) O abandono da tonalidade consagrava de alguma
maneira o desejo que tinhamos de nos livrar de toda imposi¢ao, toda
lei. O reino soberano do sentimento, que foi substituido ao da regra,
constitui psicologicamente um fendmeno de super-compensacdo. E
a intelectualidade que caracteriza, desde o fim do século XIX, os
espiritos criadores vem se confrontar a uma for¢a contréria.(...) Os
primeiros quadros abstratos de Kandinsky, o lirismo de Augusto
Stramm, os lieders de Stefan George, o monodrama de Arnold
Schoenberg, assim como as producdes contemporineas de seus
alunos, enfim, todas essas manifestagdes ilustram uma nova
concep¢do do mundo e da arte » (Stuckensmidt : 1969, p.90).

Se a crise atingiu todo o mundo artistico da época, na musica ela foi frontalmente
abordada pelas reflexdes de Schoenberg. Como compositor e tedrico, dedicou-se ao fio de
anos a uma pesquisa intensa e solitdria. Sem a novidade de um novo instrumento, como no
caso da relacdo entre Pierre Schaeffer e o gravador, Schoenberg mergulhou no mundo
musical de sua época e foi buscar nas entranhas da harmonia os recursos para estabelecer
uma nova concep¢ao musical. Paralelamente, no terreno da pintura, o destaque foi de
Kandinsky, apontado como o pai do abstracionismo, pintor e tedrico deixou uma grande
contribuicdo através de sua pratica e teoria. E como de fato o que ocorria na época era uma
revolugdo, proveniente de uma grande crise que afetava todas as areas, foi também natural
que os dois se encontrassem e trocassem muitas idéias, como veremos mais adiante.

Mussat fala de uma revolu¢do musical no inicio do século liderada pela

Escola de Viena (Schoenberg, Webern, Berg) elencando alguns itens bdsicos, além do
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tratamento das alturas ja anunciado, sao eles : 1) o abandono da tonalidade como tema, 2)
emprego de pequenas formas, 3) uma nova distribui¢ao de timbres e, a partir de 1923, 4) a
utilizacdo da série. E este autor diz: « Schoenberg contestou o termo « revolugdo »,
utilizado, segundo ele, por uma falta de conhecimento : essas mudancas tdo profundas
inscrevem-se na histéria e resultam de uma evolugdo » (Mussat : 1995, p.11).

Através do movimento de mudangas em todas as dreas artisticas no inicio do século
XX podemos colocar lado a lado as expressdes revolucio e evolucdo. Nao os entendemos
como termos excludentes, pelo contrdrio, a revolu¢do aconteceu por uma necessidade
natural de evolugdo. Vérios fatores em ebulicdo, internos e externos ao sistema tonal, como
do sistema pictérico e outros ndo estudados aqui, contribuiram para que se repensasse O
tonalismo ou o figurativismo como unica ou principais referéncias. O tonalismo, sua
organizacdo e hierarquia e consequentes, passa a ndo ser o Unico caminho para uma
almejada organizagdo musical. Assim como o figurativismo ndo serd nunca mais o Unico

caminho para a expressao das idéias artisticas de um pintor.

Parte 3 — Concepc¢ao e elaboracao musical

Nosso trabalho de composicdo musical (Tomo II) partiu de um exercicio dos
conceitos de Schoenberg e Kandinsky apresentados aqui. A génese desta escolha foi
determinada pelo 1. interesse espiritual, 2. inser¢do na tradi¢gdo musical/artistica, 3. impulso
de inovacao frente aos modelos estabelecidos.

Esses trés pontos identificados em uma primeira leitura, nos conduziram a fixar os dois
autores como referéncia tedrica, historica e espiritual. O paradoxo entre inser¢do da
tradi¢do e impulso de inovacdo foi muito enriquecedor e nos trouxe muitas possibilidades
de escolhas. O préprio referencial histérico que apresentamos no primeiro capitulo subsidia
esta concepcdo da arte inserida em um movimento social histérico, sendo sua trajetéria um
fluxo continuo entre tradi¢do e ruptura.

O exercicio composicional a que nos propusemos teve também um cardter de
homenagem aos dois autores. A Idéia partiu deles, formam assim a forca motora da

pesquisa e da criacdo musical. As composi¢cdes podem ser agrupadas em trés grandes areas
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técnico- composicionais caracterizadas como a forga diretriz deste trabalho e temos para
cada uma delas dois exemplos: 1) Atonalismo — Poesia sem Palavras piano solo e Miisica
para Schoenberg, piano solo ; 2) Acaso controlado e Improvisacdo — Quadros de uma
Improvisagdo : Ponto Linha, Superficie percussdo e suporte eletronico, e Sdo Jorge, grupo
de percussdo ; 3) Colagem e Citacdo— Miisica para Schoenberg - piano solo e Pequenos
Mundos - eletroactstica.

A escolha do campo técnico—composicional deu-se a partir da pesquisa que fizemos
onde consideramos Schoenberg como paradigma do século XX. Partimos da questdo da
desconstru¢do do tonalismo. Essa desconstrucdo, que nio consiste apenas em uma nova
hierarquia das alturas apresentada pelo dodecafonismo, afeta todos os parametros do som e
os elementos que constituem a miusica. Desta forma, a maneira de conceber uma
composi¢do musical altera-se apds Schoenberg através de todos os compositores ao longo
do século de maneira irreversivel. Como consequéncia dessa avalanche de mudancas,
instaura-se uma crise que apresenta um caminho completamente aberto a todas as
tendéncias estilisticas.

O primeiro problema composicional abordado por nds foi exatamente o do
tonalismo desintegrado, ou tonalismo livre. O material que usamos para trabalhar o
problema foi a peca Verkldrte Nacht, op. 4 de Schoenberg, construida na tonalidade de Ré
menor. Aqui, esta peca foi encarada como um objeto, simbolo de uma época. Dentro deste
conceito, olhamos para este objeto e tentamos extrair dele as suas forgas, contrdrias ou
coadjuvantes, para revivermos a época em que foi concebido e aplicarmos, hoje, um
pensamento se nao semelhante, ao menos préximo. Utilizamos a tonalidade, o
distanciamento da mesma, abordamos a forma, o encadeamento das idéias, texturas, e a
possibilidade da linguagem de um novo instrumento (piano solo). Esta releitura apresenta a
visdo de quem cria no inicio do século XXI e assim, trabalhando a misica apds, dentre
tantas outras novidades, por exemplo, a criacdo da Sinfonia de 1968 por Berio. O titulo da
peca encerra a homenagem e a técnica da citacdo : Miisica para Schoenberg.

Em outra peca, Poesia sem palavras , avancamos a questao da ndo tonalidade (ou o
atonalismo, transtonalismo, pantonalismo, pds-tonalismo, dentre tantas outras

denominagdes), seguindo assim a proposta inicial. Mergulhamos nesse mundo que
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chamamos Atonalismo, desta vez sem partir de uma peca do periodo, mas partindo de uma
xilogravuras da época. Sao 12 miniaturas para piano solo, cada qual correspondente a uma
imagem diferente. As imagens de Kandinsky de 1904 sdo em preto e branco, a temdtica
passa pela vida cotidiana, cavaleiros, paisagens, vilarejos. H4 a evocagdo de sentimentos
poéticos de quem observa cada cena. Aqui, cada peca € Unica e apresenta um problema
especifico do ponto de vista composicional. A organizagdo das alturas nao tem nenhum
critério de exigéncia, a forma procura um elo com a imagem, proporcao sobretudo, extratos
de recursos sdo utilizados, tais como, contraponto, repeticdo, som pedal. Essa foi uma
tentativa, ndo de traduzir imagem em musica, mas de captar o « apelo interior » de cada
uma delas, conselho seguido de Kandinsky.

Apds a descontrugdo do tonalismo e o uso do atonalismo, apresentamos um
movimento que contestava vivamente o dominio e os efeitos da organizacdo da alturas.
Nesta Otica, encontramos nas reflexdes sobre o acaso, a maior oposicdo feita a
sistematizacdo do dodecafonismo por Schoenberg. Primeira e Segunda Escola de Viena
trabalhavam mais ou menos sobre uma mesma linha, quando surgem as primeiras reagdes
para desvencilhamento do serialismo integral. Ao nosso ver, a0 mesmo tempo que surge
um movimento de oposi¢ao a sua Escola, € justamente gracas a existéncia de Schoenberg
que este movimento pdde existir. Ou dito de outra maneira, cresce a consciéncia da abertura
que o paradigma de Schoenberg trazia. Desenvolvemos para tanto duas pecas : Quadros de
uma Improvisacdo : Ponto, Linha Superficie para grupo de percussdo e suporte eletronico,
e Sdo Jorge para grupo de percussdo. Essas duas pecas trabalham sobre o eixo do acaso e
improvisacdo em seus mais variados aspectos. E pedida a participacdo dos misicos que
devem a cada execucao criar uma nova musica.

Sdo Jorge € inspirada em um quadro homdnimo de Kandinsky de 1911. Temos
abertura, improvisacdo, acaso € uma histéria ser contada. Essa histéria é a de Sao Jorge,
ndo se trata de contar através de um texto falado, mas de transmitir eventos sonoros de tal
forma que sua alma seja apreendida, no sentido de busca da « ressonincia interior ».

Completando nossa visdo sobre o desenvolvimento da musica no século XX a partir
de Schoenberg, chegamos a invencdao da Miusica Concreta por Schaeffer em 1948.

Mudando de instrumento e técnica, nosso objetivo aqui foi de estabelecer relacdes, criando
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uma transi¢ao entre o nosso campo de preocupacdes musicais, envolvendo o surgimento do
atonalismo, os temas apresentados nos escritos de Schoenberg e Kandinsky e a musica
eletrobnica. Dentro deste quadro, dedicamos dois trabalhos composicionais ao assunto :
Pequenos Mundos - musica eletroacustica e Quadros de uma Improvisagdo : Ponto, Linha,
Superficie - mdsica mista.

Em Quadros de uma Improvisacdo temos acaso controlado, improvisacdo e um
grande estimulo entre a parte acustica e eletroacustica, situagdo essa que resulta num
amdlgama sonoro que constr6i um grande crescendo final. O acaso € controlado por
elementos delimitados organizados em momentos distintos. O seu titulo ¢ uma simbiose
entre varios elementos encontrados na obra de Kandinsky.

Quadros de uma improvisagdo apresenta a questdo da musica mista. O confronto
entre sons eletrOnicos e acusticos é uma realidade que se instalou no cendrio musical ha
anos. Aqui, a parte eletronica, apesar de fixa, tem o impulso da improvisagdo e visa guiar os
musicos através de sugestdes musicais. Dividem o mesmo espago, sons fixos e ndo fixos,
com altura determinada ou nao, trechos escritos, outros indeterminados, sons eletronicos e
acusticos. Sendo um tipo de musica que se localiza muito mais proximamente de nossos
dias, Quadros pdde aproveitar-se da tradicdo anterior, mesclando elementos novos a
antigos, representando um jogo pratico de citagdes histéricas que apresentamos em nosso
primeiro capitulo, dedicado as nossas referéncias musicais.

Nossa dltima musica talvez estabeleca o elo de comunicacdo mais estreito entre os
autores pesquisados. Ela articula criagdes visual de Kandinsky e musical de Schoenberg.
Pequenos Mundos traz o nome de uma colecdo de impressdes de Kandinsky de 1922,
utilizando como material basico o op. 19 para piano de Schoenberg e sons gerados pelo
sintetizador Oberheim. Toda esta peca foi gerida e finalizada em computador, estamos aqui
completamente imersos na era tecnoldgica, em fins do século XX. Os sons do piano
gravado estdo lado a lado aos sons de um sintetizador « datado », um dos primeiros a poder
trabalhar polifonicamente, podendo fixar afinacdes em quartos de tons. Além de
« sintetizar » Schoenberg, salientamos que a gravacdo utilizada ndo foi escolhida
fortuitamente, mas buscou acrescentar mais um elemento de um periodo bem preciso. Para

tanto, nos utilizamos do trabalho de interpretacao de Glenn Gould
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Capitulo 3

« Atonalismo »

Parte 1 — Altura

1. O conceito Atonal p.103
2. A mausica atonal p.106
3. Noite Transfigurada, op.4 p.109
4. Misica para Schoenberg p.114

Parte 2 — Duracao

1. Seis pecas para piano, opus 19 p.116
2. Poesia sem palavras p.122
2.1.Xilogravura e expressionismo p.123
2.2.Aforisma e expressao na musica p.126
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Parte 1 — Altura

1. O conceito Atonal

Capitulo 3

« Atonalismo »

A expressao atonalismo foi utilizada pela primeira vez por criticos para falarem da

peca Pierrot Lunaire (1912) de Schoenberg. (Bosseur : 1992, ) Schoenberg nio apreciava o

termo e deixou vdrias declaracdes afirmando que ndo era uma forma feliz para se falar do

que acontecia com a musica naquele momento, muito menos para com musica que ele

fazia. Na terceira edi¢do de seu livro Harmonia em 1921, ao analisar uma configuracdo de

acorde ndo convencional, junta uma nota de rodapé e detem-se longamente no assunto da

atonalidade :

« A lista dos que hoje empregam tais procedimentos € muito
grande. (...) A quantidade e qualidade dos companheiros de luta me
dao uma grande satisfacdo. Para eles, naturalmente, existe uma nova
« direcdo », e denominam-se atonais. Tenho que me distanciar deste
termo, pois que eu sou musico e ndo tenho nada a ver com o atonal.
Atonal poderia simplesmente significar : algo que ndo tem nada a
ver com a natureza do som. J4 a expressdo «tonal » se usa
impropriamente se se entende em um sentido excludente e nao
includente. SO se deve entender de maneira includente : tudo o que
procede de uma sucessao de sons, seja por relacdo direta com uma
Unica fundamental ou seja mediante relacdes mais complexas,
constitui a tonalidade. E evidente que se baseando nesta definicio
que € a Unica justa, ndo se pode estabelecer racionalmente um
oposi¢ao que corresponda a palavra « atonalidade ». (Schoenberg :
1974 , p.484-5)

Para ele, a tonalidade continuava a existir sempre, mesmo no caso de ndo termos

claramente definida uma tonica, e o termo atonalidade (amusich) era inadequado pois fazia

uma antitese a tonalidade. O sufixo « a » neste caso, significa uma negacdo. Se de fato

fosse necessdrio buscar um novo nome, sugere « politonal » ou « pantonal », mas em todo
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caso, adverte-nos para a necessidade de se refletir sobre o fato desta misica ser ou nio ser
tonal. Em seu artigo « Teoria e composi¢do », da edicdo francesa de Estilo e Idéia, avanca
no assunto considerando a questao tonal/atonal :

« Deus obrigado : composicao através de doze sons que ndao tem
outro parentesco que aquele de cada som com cada outro. Quanto a
questdo, ndo devemos nem podemos escrever tonalmente, ndo
devemos nem podemos escrever atonalmente. Escrever ou ndo
escrever, mas em todo caso ndo faga perguntas, faca o que vocé é
capaz. Se vocé tem em si do que escrever uma bela obra, escreva,
tonal ou atonal. » (Schoenberg : 1977, p.203).

Para a Escola de Viena, atonalidade ndo implica a aboli¢do da tonalidade, mas uma
extensdo da mesma, acompanhada de uma revisdo dos privilégios e principios de
subordinagdo aos quais estavam até entdo submetidos o tratamento dos intervalos
harmonicos e acordes. Este idéia foi bem sintetizada por Schoenberg em 1911 (em seu
« Harmonia ») quando afirmou que projetava uma « democratizagdo da harmonia »
(Bosseur : 1992, p.21).

Ao analisar seu Segundo quarteto de Cordas op.10, como a transicdo para o

P .. .1
segundo periodo criativo diz" :

«Nessa €época, eu renunciava construir minha musica em torno de
um centro tonal, inovacdo que chamaram incorretamente de
« atonalidade ». No primeiro e segundo movimentos desse quarteto,
existe numerosas passagens onde as partes independentes se movem
sem a preocupacdo de saber se a sobreposicdo produzird ou ndo
harmonias de escola. E entretanto aqui, como no terceiro e quarto
movimentos, distingue-se claramente a tonalidade em todos os
lugares essenciais de articulagdo da estrutura formal.(...) »
(Schoenberg : 1977, p.70)

Também Alban Berg vé na expressdo atonalidade, que se aplica ao campo
harmonico, um termo genérico de « ndo musica ». Para ele, este foi um termo encontrado
pelos adversdarios da nova miusica que se fazia, como forma de critici-la e recusé-la
(Bosseur : 1992, p.22-23). Anton Webern € da mesma opinido, recusa o termo por entender
que significa : « sem som». E assim, como pode ser musica se ndo tem som ? Conclui num

texto de 1932: « A tonalidade foi, até nossos dias, um dos meios mais importantes para

!': « Comment je me juge : retours en arriére ».in Schoenberg: 2002, pp.11-91
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criar uma coeréncia. Ela é a tinica aquisi¢ao da musica do passado que desapareceu, todo o
resto existe ainda » (Bosseur : 1992, p.23).

Varese, em 1934, reconhece a influéncia e importancia de Schoenberg e também
concorda com a mesma postura da Escola de Viena, para a qual o que se denomina de
atonalidade é uma tonalidade que liberou-se das fung¢des e moldes tradicionais. O
interessante € que, apesar de concordar com a definicdo dos trés compositores citados,

aborda o atonalismo como uma corrente consolidada :

« Acredito que Stravinsky morreu e que Schoenberg tem muito
mais importancia. Sua influéncia serd grande mas seu « sistema »
provavelmente contestado : ele é para musica o que o cubismo é
para a pintura. O « sistema » atonal ndo existe verdadeiramente ; é
uma concepgao falsa, pois sentimos uma tonalidade, que recusamos
sua presenga ou nao. Nao € necessdrio ter uma tonica com sua ter¢a
ou quinta para estabelecer uma tonalidade ; de fato, o que € o acorde
sendo uma fundamental com seus segundos e terceiros
harmonicos ? Que se designe como atonal ou ndo, Schoenberg ¢ um
romantico para a concep¢ao € um impressionista para execucgao »
(Bosseur : 1992, p.23).

Bartok, ao abordar o atonalismo concorda com o mesmo sentido dado pelos outros
compositores aqui citados:

« A miusica de nossos dias tende resolutamente ao atonal.
Entretanto, ndo parece exato de conceber o principio tonal como o
contrdrio do principio atonal. Este dultimo é bem mais a
consequéncia de uma evolugdo que se deu pouco a pouco a partir do
tonal, que progride gradualmente e que ndo mostrou nenhuma
quebra nem salto violento. » (Bosseur : 1992, p.23)

Todavia, malgrado o combate contra a expressdo atonalismo entre seus criadores, o
que podemos ver em Bartok € que ela ganha terreno para se consolidar como vocabulério
na historia da musica, perdendo sua conotacdo pejorativa com o tempo. Ainda existem, até
os dias de hoje, busca de termos que possam explicar a pritica musical que, saida do
sistema tonal, ndo é mais tonal strictu sensu. Encontramos difundidos na bibliografia :
tonalismo livre, atonalismo livre, pds-tonalismo, pantonalismo, transtonal, dentre tantos

outros termos que fazem alusio a este tipo de concepgao.
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2. A musica atonal

Dissemos anteriormente que a Misica Atonal foi aquela feita inicialmente pela
Escola de Viena. Esta musica parte do sistema tonal e o desconfigura, basicamente
utilizando as mesmas alturas do sistema tonal, sem contudo ater-se mais as regras do
mesmo (graus, funcdes, relacdes entre fungdes, dentre outras). Mas regras também existem
dentro do atonalismo. Para se falar destas regras € preciso saber inicialmente sobre qual
atonalismo estamos falando, pois existem muitas variantes de compositor a compositor, de
obra a obra.

Malherbe propdem uma andlise pertinente para o dodecafonismo através da imagem
do negativo do sistema tonal. Como no caso da imagem fotogrifica, o negativo supde a
existéncia de um objeto inicial. « E isso », diz ele, « 0 que se passa com os ouvintes dessas
musicas cuja cultura de ouvido € essencialmente formada nos anos 20 como hoje, pelo
sentido tonl » (Malherbe : 1996, p.13). Diferentemente de Malherbe, acreditamos que esta
reflexdo sobre o negativo € muito pertinente para se aplicar também ao atonalismo em lato
sensu, e nio apenas ao dodecafonismo. E notério que as regras estabelecidas para o
dodecafonismo sdo mais estritas permitindo uma compreensdo mais rapida da idéia do
negativo. Os compositores que iniciaram este processo de desconstrucdo do tonal,
notoriamente a Escola de Viena, apresentam vdérias nuances no interior das escolhas
harmonicas, alturas e encadeamentos, para nos atermos apenas no quesito alturas. Mas o
caminho da desconstrucdo apresenta em sua génese « escolhas em negativo », ou seja,
tendéncias repetidas no interior das pecas, convergéncia geral entre compositores e
composi¢oes.

Podemos elencar algumas dessas escolhas gerais que ao nosso ver sdo bdésicas : 1)
nio deixar por muito tempo a tonica predominar em um discurso, ou 2) ndo deixar uma
nota polarizar o discurso, 3) usar preferencialmente encadeamentos que engendrem uma
idéia de modulagcdo constante, 4) uso do cromatismo em larga escala, desmontando as
estruturas tonais 5) constru¢do de acordes baseados em outros intervalos que ndo seja a

sobreposi¢ao de tercas. Esses elementos repetem-se nas obras de transicao entre tonalismo
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e dodecafonismo, tornando-se em alguns casos base para um novo sistema, como por
exemplo no sistema desenvolvido por Bartok. Se pensamos a constru¢do de um novo
sistema, « negativo do tonalismo », a partir dos elementos relacionados a « altura », foi
porque elegemos a altura como chave de leitura do sistema tonal. Todavia, a sua
desconstru¢do ocorre em outros termos, podendo ser acrescentados desdobramentos em
relagdo ao tempo, dindmica e timbre.

Como pode ser concluido dessas caracteristicas acima, o processo que envolveu o
nascimento da musica atonal foi lento e ndo surgiu de um grande acaso. Deu-se de uma
composi¢do a outra, através de uma experimentacao continua. Desde o século XIX podia-se
sentir que alteracdes no trato das modulacdes e uso de cromatismos, modificavam a
aparéncia do tonalismo ; essas seriam as causas internas da desconstru¢do tonal. Existem
também as causas externas que vem a contribuir para a complexidade harmonica, surgindo
através do uso concomitante no discurso musical, de escalas e modos de culturas distintas
daquela européia tratada aqui. Malherbe chama de «renovacdo interna », aquela que
utilizou elementos da gramatica tonal e objetos tonais comuns € « renovagdo externa » -
aquela vinda de fora do sistema, que encontrou novos meios de unir coerentemente objetos
sonoros heterogéneos (Malherbe : 1996, pp. 7-35).

Como exemplo de renovagdo interna cita o Peliidio para piano n.2 em la menor
(1839) de Chopin. Ele € elaboado a partir do funcionamento do sistema tonal, mas nao
parece tonal. Chopin utiliza uma série de funcdes usuais como pedal, bordaduras,
apogiaturas, retardos que colocadas juntas geram notas e intervalos que ou contradizem a
harmonia ou a desviam de seu caminho tradicional. Esse flutuar harmonico é acentuado por
uma linha melddica evasiva que reforga a estranheza do conjunto.

Como exemplo de renovacdo externa cita Debussy, especificamente o inicio do
prelidio do primeiro ato de Pelleas et Mélisande (1902). Neste exemplo encontramos um
modo antigo de ré, uma escala exdtica (escala por tons inteiros), uma nota pedal
pertencente a escala por tons inteiros mas produzindo um intervalo de tritono com o
primeiro modo, e todo o trecho segue em variacdes sobre esses mesmos materiais. E uma

reunido de material extremamente divergente resultando em grande coeréncia.
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Ele sugere uma colecdo de pecas e procedimentos que poderiam fazer uma
histéria do crepuisculo tonal : Richard Wagner Tristdo e Isolda (1857-59), Richard Strauss —
Quadro ultimos Lieders (1948), Schoenberg — Noite Transfigurada (1899), Gurrelieder
(1900-11), a experiéncia atonal no Segundo Quarteto (1907-8), a hierarquia dodecaf6nica
em Pecas para piano opus 23 (1923) a unido dos dois mundos com Alban Berg — Concerto
par violino, a memoria de um Anjo (1935).

Dentro do panorama de desconstru¢do tonal ainda existem compositores, ao longo
do século XX, e nos dias de hoje, que se dedicam a esta problemdtica. Dmitri
Chostakovitch é um deles pois seu modo de tratar a tonalidade passa pelo enfoque da
desconstru¢do, quando utiliza harmonias vazias, melodias redundantes e sem fim, citacdes
deslocadas, dentre outros elementos. A lembranca de um passado perpetuado e obsessivo
pode ser ouvida em « Sonata para viola e piano opus 147 (1975) através de uma citacdo do
adagio de Sonata ao Luar de Beethoven, desarticulada até o absurdo.

Um outro procedimento que ajudou em muito a revisdo do tonalismo foi a
sobreposi¢do. Sobreposicdo de intervalos que passaram a fazer acordes cada vez mais
complexos, formando acordes de nona, décima primeira, décima terceira, etc. Esses acordes
podem fazer parte de variadas tonalidades. Temos exemplos abundantes : o famoso acorde
dos « Augures printaniers » de Stravinsky em Sagracdo da Primavera (1913) que € a
juncdo de um acorde perfeito maior de fa bemol e a primeira inversdo do acorde de sétima
de dominante de la bemol.

Temos também o exemplo de Darius Milhaud que mistura temas pertencentes a
tonalidades diferentes, cada qual evoluindo em sua harmonizagdo. Seu XIV e XV Quarteto
de cordas de 1948 € exemplo desta técnica, sendo que ainda podem ser executdos
separadamente ou simultaneamente em octeto. Pioneiro desta técnica foi o americano
Charles Ives que em The unanswered question (1906) apresenta 3 texturas musicais
diferentes : uma lenta trama nas cordas, diatdnica e consoante, sobre a qual soa sete vezes
um tema de trompete cortado por frases cromdticas dissonantes e progressivamente mais
rapidas executadas pelas madeiras.

Esta pritica de executar junto o que até entdo era impossivel, estimula os

compositores a misturar fragmentos de musicas pertencentes a géneros, estéticas ou épocas
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diferentes, surgindo a entdo chamada « musica de colagens ». Charles Ives € o precursor
desta técnica, unindo inicialmente elementos de seu ambiente musical : dreas populares,
motivos de ragtime, marchas militares, realizando bem antes da apari¢do do gravador,
imagens e paisagens sonoras como em Central Park in the dark (1906). Trabalharemos
mais detidamente sobre a técnica da colagem e citagdo no « Capitulo 4 » deste trabalho.

Entendemos que no século XX, de certa forma todo o sistema musical pode ser
abordado como « atonal », se considerarmos a matriz sendo o tonalismo e partirmos do
principio que os compositores trabalham sobre a idéia do negativo daquele. Essa € uma
visdo que considera a musica inserida na tradicdo. Um primeiro atonalismo seria
representado pela Escola de Viena enquanto vanguarda e outros atonalismos derivados
deste, seja por afirmacdo (dodecafonismo, serialismo, serialismo integral) ou negacgdo
(musica aberta, minimalismo, espectralismo).

Como dissemos acima cada compositor acaba por definir suas proprias regras dentro
do atonalismo, como alguns citados acima : Milhaud, Schostacovich, Stravinsky, Poulenc,
dentre tantos outros. Todavia, devido em funcio de nossa perspectiva estar ligada a obra de
Schoenberg, focalizaremos aqui dois momentos dentro de sua obra : Noite Transfigurada
opus 4 para sexteto de cordas, com forte configuracdo tonal, e 6 Pequenas Pecas para

piano opus 19, representante de um atonalismo minimal.

3. Noite Transfigurada , op.4

O primeiro trabalho de Schoenberg, a partir do qual progressivamente vai se
afirmando ao longo dos primeiros anos do século XX é uma peca para sexteto de cordas de
1899 denominada Verklirte Nacht ou Noite Transfigurada. René Leibowitz aponta o
romantismo nesta obra numa tentativa de combinar Wagner e Brahms (Leibowitz : 1969,
p.23). Na verdade, € um poema sinfonico baseado em um poema de Richard Dehmel que
inclusive d4 o titulo a pe¢a. Como analisa Dahlhaus :

« Na época em que Noite Transfigurada (1899) como Pelléas e
Melisande (1903) foram compostas o prestigio da musica de
programa era ainda alto. Schoenberg muito préximo de Richard
Strauss, era um dos « modernos » assim compunha musica de
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programa, era um moderno que representava a transicio entre a
época de Wagner e a nova musica do século XX. » (Dalhaus :1997,
p.151)

O programa € utilizado como um roteiro e molda a grande forma da peca, mas como
o préprio compositor dizia, era « completamente dispensdvel para a compreensdo da
mesma ». O poema € estruturado em cinco estrofes de tamanhos desiguais, lembrando a
forma musical « Rondé ». Uma passagem recorrente - o passeio ao clardo da lua — alterna
segundo o esquema A-B-A-C-A com duas passagens diferentes, contrastantes, o discurso
de uma mulher e a resposta de um homem.

Embora a estrutura do poema seja um Rondd, ndo foi esta forma que Schoenberg
utilizou para a composi¢do. Sua composi¢do € determinada pelo principio da « variacdo em
desenvolvimento », sejam suas primeiras obras tonais ou as dodecafbnicas tardias. Este é
um procedimento que consiste em seguir um tema até suas consequéncias as mais extremas
e religar, no decorrer da obra, motivos que foram inicialmente expostos isoladamente. A
forma de base inicial, o0 Rond6 no poema, sobrepdem-se uma cadeia de ligacdes motivicas-
temadticas, uma rede que torna-se cada vez mais densa e complexa (Dahlhaus : 1997, p.151-
2).

A peca é organizada em cinco partes distintas, segundo a estrutura do poema, com
mudanga no andamento anotada em cada uma delas: 1. « Sehr langsam » ou « Grave »
(compasso 1); 2. « Breiter » ou « Molto rallentando » (compasso 100); 3. « Schwer
betont » ou « Pesante » (compasso 201) ; 4. « Sehr breit und langsam » ou « Adagio »
(compasso 229) ; 5. « Sehr ruhig » ou « Adagio » (compasso 370). Em 1950 Schoenberg
deixa por escrito uma andlise desta obra anotando a correspondéncia dos principais temas
com a idéia do poema (Nono : 1988, pp.119-123). E notdrio seu raciocinio romantico em
sintonia com sua €poca. O primeiro tema que apresenta, por exemplo, corresponde ao

« passeio em um parque » :
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Exemplo 1 — Noite Transfigurada — Schoenberg, compassos 1 a 5.

Dentro dessas cinco secdes podemos visualizar duas grandes partes onde na
primeira (movimentos 1, 2, 3) uma mulher se expressa de maneira dramatica declarando
sua paixdo por um homem, mas confessando esperar um filho de outro e na segunda parte
(movimentos 4 e 5), onde o homem fala com grande ternura e acolhimento a esta mulher,
declarando igualmente sua paixao.

Escolhemos esta peca como alvo de estudo por ser sua primeira peca de referéncia,
assim considerada pelo préprio compositor, por ser tonal e possuir passagens de grandes
mudancas harmonicas. Ela pode bem representar o crepusculo do tonalismo e as primeiras
transformagdes internas dentro do sistema tonal a caminho de um atonalismo. Uma nocao
muito importante que podemos aplicar a esta peca € o seu préprio conceito de
« monotonalidade », ao pé da letra, uma tonalidade.

Schoenberg costuma trabalhar com a nogdo de regido para distinguir entre
tonalidade principal e modulagdes. Dever-se-ia falar em modulagdes, segundo ele somente
se 1) um tom foi abandonado de maneira clara e por um tempo consideravel, 2) se foi
estabelecido um outro tom com todas suas fung¢des caracteristicas. Se falta tal estabilizagdo,
por exemplo se a harmonia ndo se fixa em um tom definitivo, mas sobretudo emprega
acordes que por seus multiplos significados possam ser considerados pertencentes a varias
tonalidades, deveria se falar em harmonia de passagem. E nos explica da seguinte maneira a

questdo das regides e monotonalidade :
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« O conceito de regides ¢ uma consequéncia légica do principio da
monotonalidade. De acordo com este principio, cada digressdo de
uma tonica € considerada quase como a tonalidade, sendo direta ou
indiretamente, proxima ou remotamente relacionada a ela. Em
outras palavras, s6 hd uma unica tonalidade em uma peca, e cada
segmento formalmente considerado como outra tonalidade € apenas

N

uma regido, um contraste harmdnico em relagdo a tonalidade »
(Schoenberg : 1969, p.19).

A primeira parte da peca é em Ré menor, representa a fala da mulher dramatica e
tensa. Por volta do compasso 169 ocorre uma mudanca na harmonia, apresentando uma
armadura de clave de Sib M em um ritmo harmonico complexo e rdpido. Temos um
depoimento de Schoenberg, acerca de Noite Transfigurada, de como elaborou um trecho
imediatamente anterior a este Sib M, que guarda relacdo com esta mudanca da armadura e o
fim do segundo movimento, precisamente o compasso 161. Como pode ser acompanhado
no texto abaixo, € uma secdo em que procurava retratar uma espécie de tensdo emocional,
valendo-se de um artificio contrapontistico. Diz ele :

« Vos surpreenderd que sobre um compasso de Verklarte Nacht eu
tenha trabalhado uma hora inteira, enquanto que toda a partitura de
quatrocentos e quinze compassos tenha escrito em trés semanas.
Isso surpreente também os meus amigos quando mostro a eles
aquele compasso. De fato ele € um pouco complexo porque,
querendo exprimir, segundo as convicgdes artisticas da época (pds-
wagneriana), a idéia que estava por trds do texto poético, me parecia
que o sistema melhor para atingir a finalidade fosse uma
complicada combinacdo contrapontistica: um Leitmotiv e sua
inversao soando contemporaneamente » (Schoenberg :1960, p.163).

Em seguida a este trecho vem o « Adagio » com armadura em Ré Maior (compasso
229) que € o terceiro movimento. Denominamos essa se¢ao de « Coral » ; sua textura muda,
dando lugar a um largo 4/4 com melodia bem pronunciada no violoncelo e
acompanhamento dos 7 primeiros compassos através de acordes em seminimas. Aqui
inicia-se a segunda parte, representada pela fala do homem que, pacifico, acolhe sua amada

dando-lhe conforto e esperanca.
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Encontramos nessa segunda parte uma mudanca maior na harmonia. Apds o ré
menor inicial, hd uma secdo em F# M (compasso 249), claramente uma melodia
acompanhada, nos moldes roménticos que lembra Strauss. Nova mudanca, desta vez para
armadura de clave em Reb M (compasso 266). No compasso 291 a mudanca é para
armadura de Fa M. No compasso 320 uma nova mudanca da armadura para Réb M, e
armadura de Ré Maior no compasso 337. O inicio do quinto movimento estd no compasso
370, com uma melodia no violino em contraponto a outra, do violoncelo. Uma Coda surge
a partir do compasso 391, centralizada no mesmo Ré Maior que assim segue até o final.
Nas palavras de Schoenberg :

« Uma longa coda conclui o trabalho. Seu material consiste em
temas das partes precedentes, todos modificados novamente, entdo
como a glorificar os milagres da natureza, que mudaram esta noite
de tragédia em uma noite transfigurada » (Schoenberg, 1988, p.
123).

Diante do perfil harmonico desta obra, podemos falar em sua monotonalidade em
Ré (maior ou menor, quase ndao importando de fato o seu modo). Todas as mudancgas e
nuances de harmonia que ela apresenta podem ser abordados pelos conceitos de regido, que
o proprio Schoenberg estabeleceu.

No todo, ela tem uma linguagem fortemente marcada pelo romantismo do século
XIX e apresenta como técnica bdsica, o « motivo em desenvolvimento ». Para bem

compreendermos seu sentido, iniciamos pela definicdo que Schoenberg dd ao « motivo »:

«unidade que contém uma ou mais caracteristicas melddicas e
ritmicas. A sua presenca € revelada pelo seu constante uso através
de um trecho. O seu uso consiste em frequentes repeti¢cdes, algumas
invaridveis, a maior parte variadas » (Schoenberg : 1960, p. 64).

Se devemos buscar na histéria da misica uma referéncia para a paternidade desta
técnica em Schoenberg, podemos identificar claramente que sua profusdo de motivos em
desenvolvimento vem sobretudo de Beethoven (Dahlhaus : 1997, pp.185-191). Fizemos um
levantamento dos motivos em desenvolvimento e identificamos um grande numero deles,

podendo ser divididos entre principais e secundarios. Ao todo chegamos em 64 elementos,
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dentre motivos principais, secunddrios, e de acompanhamentos.” Esses elementos foram
tomados por nés como objetos e a partir deles concebemos uma pega musical para piano

solo. Em seguida apresentamos um estudo da mesma.

4. Mausica para Schoenberg

Na tentativa de fazer uma releitura desta obra, desenvolvemos uma pega para piano
solo. Ela ndo € apenas inspirada, mas baseada e repleta de citagdes/colagens de Noite
Transfigurada. Esta composicao parte da idéia de uma nota Ré como polo atrator. Todas as
configuragdes motivicas sdo extraidas de Noite Transfigurada e sido retrabalhadas na
disposi¢cdo, no tempo e textura. A tonalidade de Ré, que ndo foi escolhida em vao por
Schoenberg, mas por ser de ficil trato, ou melhor, de boa ressonincia (bom resultado de
harmonicos) nas cordas, foi mantida e explorada no piano, que se revela excelente no
trabalho das ressonancias, garantindo uma boa quantidade dos harmoénicos no decorrer da
peca. Para isso também foram usados « clusters ».

O tratamento temporal apresenta um alargamento dos motivos, concatenacdo e
sobreposi¢cdo de idéias que estdo separadas no trabalho de Schoenberg, mas as alturas sdo
mantidas. Através deste enfoque temporal temos um outro mapeamento da mesma musica.
Esta preocupacgdo estd refletida na escrita adotada, além do uso dos trés pentagramas que
salientam a peocupacgdo com as diferentes regides do piano bem como suas ressonancias.
Temos ainda auséncia de férmulas de compassos, barras de compassos utilizadas para
separar idéias ou se¢des, mas as alturas foram mantidas.

As cinco partes do poema original podem ser encontradas também aqui : 1) Inicio 2)
Con Moto, 3) Coral, 4) Fa# M, 5) Allegro, da dltima péagina, que € basicamente a Coda .
Mas nao utilizamos o procedimento da forma Rondd, nem uma extracdo integral de cada
parte. O tratamento que predomina aqui € a colagem de alguns elementos.

Nosso objetivo era manter o parametro das alturas e alterar os outros : intensidade,

duracdo e timbre. Trabalhando assim estariamos afirmando a tese da importincia das

? Esta andlise pode ser acompanhada em : Dias, Daniele Gugelmo. « Estdgio » in Proceedings of 6th
International Conference Generative Art. Milan : 2003 (pp. 376-382).
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alturas dentro da histéria da musica. Por que ? Ao tomarmos um exemplo musical qualquer,
por exemplo, uma sinfonia de Beethoven e executarmos a mesma em um piano,
identificamos imediatamente que € a sinfonia, mesmo sem ouvirmos uma orquestra, 0s
solos, as diferencas timbristicas, e intensidades. Isso ocorre pois mantivemos o conjunto
das alturas, e duracdes. E se muddssemos também as duragdes ? Haveria uma estranheza,
mas ainda seria possivel o reconhecimento da Sinfonia. Mas se muddssemos as alturas, nao
uma mera transposi¢do a uma outra tonalidade, mas na direcdo das notas, matendo os
outros parametros, serd que a reconheceriamos?

Para fazer uma citacao de Schoenberg ou qualquer outro compositor tonal, € preciso
se fazer tonalmente, assim como se quizermos citar a transicdo da técnica tonal para a
atonal, é preciso fazé-la através das alturas. E o que fez, por exemplo, Berio em sua
Sinfonia de 1968, quando ele cita Mahler faz na integra do que Mahler escreveu. H4 muitas
razdes para o privilégio das alturas. H4 mais de 2000 anos no Ocidente quase todas as
teorias da musica sdo pitagéricas, concebem a musica como a arte das relagdes entre as
frequéncias (alturas) dos sons. Os problemas ligados as alturas sempre foram beneficiados
de uma maneira absoluta em relac@o aos outros problemas (D Allones : 1992, p.10).

Virias culturas constataram que um corpo que vibra pode vibrar duas vezes mais
rapido e em consequéncia emitir um som mais agudo. Muitos instrumentos, € ndo apenas 0s
ocidentais, permitem obter 4 ou 5 primeiros harmonicos do som fundamental. Sdo fatos
fisicos simples (D”Allones : 1992, p.25). Como explica D"Allones :

«Muito cedo o pensamento tedrico se inclina sobre esses
fendmenos e declara que existe, na cadeia continua dos sons
audiveis, intervalos chamados « naturais », pois a experiéncia fisica
elementar parece ditd-los. Um passo a mais e sdo classificados de
« bons » intervalos, subentendendo que os outros sao maus »
(D”Allones : 1992, p. 26).

E o mesmo autor continua a dissertar sobre o tema explicando-nos que uma filosofia
de base matematica, como a de Pitdgoras, coloca em valor o fato de que no inicio da série
harmonica, os harmoénicos sdo obtidos dividindo-se a corda em 2, 3, 4, ou 5 segmentos
iguais. Além disso, compondo a musica com a ajuda dos intervalos de oitava, quinta e

terca, comunica-se ao ouvinte um jogo inteligivel sobre os 5 ou 6 nimeros inteiros. Isso era
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compor uma musica segundo os « nimeros ». Havia a garantia de se falar ao ouvinte a
liguagem da razao. Concluindo seu raciocinio diz :

«A cadeia de Pitdgoras a Xenakis, é continua e viva, que recusa aos
sons a tentacdo da anarquia e os organiza segundo estruturas,
algumas infinitamente variadas, mas sempre identificdveis de uma
maneira ou de outra » (D"Allones : 1992, p.26).

As reflexdes que estiveram por trds de nossa composi¢cdo passaram por uma revisao
sumdria da histéria da musica (Capitulo 1). Esta composicao € antes de mais nada uma
homenagem atual (realizada em 2003) a Schoenberg. Ela nos d4, dentre outros, elementos
para afirmarmos o papel das alturas, ou a importancia das alturas dentro da cultura da
musica ocidental. Foi também uma forma de refletir « composicionalmente » a gé€nese de
uma revolu¢do musical iniciada através do problema tonalismo/atonalismo no inicio do
século XX. E hoje, face a riqueza e variedade de estilos musicais, a multiplicidade de
tendéncias e sistemas acreditamos que entre os primeiros « exercicios » de Schoenberg em
Noite Transfigurada ja se encontrava a abertura da concep¢ao musical que desfrutamos em
nossos dias. Se afirmamos que a tese que sustenta nossa pesquisa € a compreensao de
Schoenberg como o ponto de partida para a musica contemporanea, nossas criacoes

musicais existiram somente em fun¢do de um objetivo : serem um experimento pratico

desta convicgdo.

Parte 2 — Duracéio

1. Seis Pequenas Pecas para pian03, opus 19

Seis Pequenas Pecas para Piano, opus 19 tem a duracdo de cerca de 5 minutos.

Foram compostas em 1911. Nao € irrelevante notar que as cinco primeiras foram escritas

3 Sechs Kleine Klavierstiicke
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no inverno, enquanto trabalhava em seu livro Harmonia e a dltima em junho, poucas
semanas depois da morte de Mahler (18 de maio de 1911).

Elas sdo miniaturas para piano solo de estilo aforistico. Sdo 12 anos que separam o
opus 4 e o opus 19. Temos dois mundos completamente diferentes e estranhos um do outro.
E de se notar também a grande diferenca desta obra para Gurrelieder, misica densa que
segue mais uma vez ao impulso romantico, escrita quase contemporaneamente. A
brevidade do opus 19 revela a mente musical de Schoenberg em grande mudanca.

Leibowitz (1969, p.83) fala de uma composi¢do inacaba de Schoenberg de 1910, um
ano antes do opus 19. Trata-se de Trés Pequenas Pecas Para Orquestra de Camara. A
primeira peca tem 12 compassos e um tempo rdpido, a segunda conta com apenas 7
compassos, em um tempo moderado e a terceira tem 8 compassos e estd inacabada. Para
Leibowtz tanto essa peca inacabada, como o opus 19 fazem parte de uma mesma tendéncia
musical nova que ele denomina de « estilo aforistico », essas pecas sdo tnicas dentro da
producdo de Schoenberg.

A primeira pegca do Opus 19 — « Leicht zart » - conta com 17 compassos. A idéia
que predomina nela é um estilo cotrapontistico com uma linha aguda que se confronta com
ressonancias da regido média do piano. A partir do compasso 7 onde se inicia uma nova
secdo, temos trémulos (consequente) que comentam a articulacdo anterior (antecedente) e
transformam-se em acorde sustentado por dois compasos € meio. A parte final retoma um
cardter mais contrapontistico e a peca termina numa espécie de recitativo final, nos trés
ultimos compassos.

A segunda peca — « Langsam » - é elaborada a partir de ter¢as (maiores e menores)
e incorpora pausas na articulacdo do discurso o que desconfigura a féormula de compasso
escolhida : 4/4. Tem no total 9 compassos. Apresenta uma introdu¢do em um compasso e
meio, depois uma melodia em legato expressivo, interlidio com as tercas. Um acorde
pontua a ultima secdo, tercas alternadas entre mao direita e esquerda que terminam em um
acorde (sol-si-mib-fa#-sib-re).

A terceira peca — « Sehr langame » - apresenta uma constru¢do mais aberta entre as
duas mios, com oitavas na mao esquerda e um longo fraseado na mao direita. Tem ao todo

9 compasos. No quarto compasso temos um sib que repete, igualmente entre o sétimo e
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oitavo compassos a repeticdo é do mi depois re#-mib. Essa repeticio de notas € prova de
que o ideal de ndo-repeticdo elegido mais tarde por Schoenberg, estava ainda em
amadurecimento. Nao apenas nesta pecas, mas também nas outras, trabalha com as alturas
de maneira livre e procura ndo polarizar sobre nenhuma altura. A repeticdo aqui
apresentada é mostra do cuidado e discri¢io com que se empenha.

A quarta peca — « Rasch, aber leicht » - traz como caracteristica principal uma
organizacdo formal onde uma unica linha melddica faz uma proposta e um comentdrio,
como se o piano fosse um instrumento monddico. Aparecem acordes ocasionais apenas
pontuando a melodia.

A quinta peca — « Etwas rasch » - € mais contrapontisitca, com partes claramente
distintas e no seu final traz um deslocamento por diferentes regides do piano. Ela conta com
15 compassos.

A sexta peca — « Sehr langsam » - tem como material principal acordes que
trabalham ressonancias, salientando assim outra caracterisitica timbristica do piano.
Apresenta no ultimo sistema trés pentagramas, uma escrita que refor¢a a preocupacao com
a ressonéncia.’

Quando Schoenberg compds estas pecas, ja estava consumado em suas obras
tedricas e musicais o questionamento das tradicdes académicas. O que chama a atengao
nelas € sua brevidade. Existem vdrias explicacOes para esta opcdo. Considera-se como
alguns fatores bdsicos: o experimentalismo ao qual se empenhava incansavelmente, a
preocupacao com a ndo-repeticao, o afastamento da prolixidade e a influéncia de Werbern,
que era seu aluno desde 1908 (D”Allones : 1992, p.53).

A brevidade no discurso musical ndo fazia parte da linguagem da época, pelo
contrdrio, ndo era sequer considerada. A opcdo pelo pequeno fragmento, segundo
D’Allones quer por sua forma mesmo, enfraquecia o ideal de totalidade que presidia a

tradicdo anterior, condenando assim as exposi¢oes e articulagdes longas e prolixas.

* Um outro tipo de andlise desta mesma obra, baseada na Teoria dos Conjuntos, pode ser
acompanhada em : Dias, Daniele Gugelmo. « Os sete dias da criacdo : da composicao a elucidacdo
do sistema composicional ». (dissertacdo de mestrado). Unicamp : 2000, pp.247-271.
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D’Allones vai buscar a definicdo de aforisma para justificar sua tese. Aforisma € por
definicdo a pequena forma e originalmente estd associada a literatura ou mais
especificamente a poesia. O primeiro autor a praticar o género, chegando as vezes a
articular sua mensagem em duas ou uma palavra em pequenas frase foi Georg Christoph
Lichtenberg (1742-1799), que se considerava inimigo do Romantismo e adepto do
[luminismo. Em Novalis, temos no aforismo um caminho para a ironia, mas ainda
Romantico. Nietzsche abertamente anti-romantico, situa-se na corrente moralista francesa.
Adorno em « Minima Moralia » (1948-50) reativa o género para o século XX (D"Allones :
1992, p.54).

Segundo D”Allones a brevidade do aforisma era em si mesma, independentemente
de seu conteudo, critica. Neste sentido, apresenta-nos uma reflexdo do contexto socio-
estético em que Schoenberg escreve essas pecas :

«Viena do inicio do século é como anotou diversos de seus
historiadores, frequentemente solicitada por seu fragmento ; sob o
pano de fundo da literatura Kantiana, Ernst Mach em filosofia e
Karl Kraus em literatura elaboram uma visdo de mundo dos
acontecimentos « locais » separados e separantes, sensiveis ao
formigamento das diferencas, agudas. E apenas com Freud,
entretanto ciente da unidade e da coeréncia do vasto sistema
psicanalitico, que surge um grande lugar a esses « fragmentos » do
inconsciente, que, como o lapso, o sonho, a palavra espirito vem
rachar a cidadezinha da consciéncia.» (D Allones : 1992, p.55)

E esta a opcio que faz D”Allones ao ver no aforisma musical a critica do passado
musical. A brevidade para ele € o principal elemento dessas pecas. Entende que esta foi a
forma foi que Schoenberg encontrou para afirmar que os grandes sistemas estavam
destruidos e que era preciso substitui-los pelos breves momentos musicais. Nestes
« instantes musicais », a expressao seria quase marginal, manifestacdo de uma curiosidade
ou divertimento.

Cada uma das pecas do opus 19 possui uma unidade, imanente de uma idéia musical
simples e original ao mesmo tempo. Para nds, seguindo a sugestdo de D’Allones, a
brevidade de cada peca é o registro, ao nivel da forma, ndo somente da crise dos grandes

sistemas, mas uma das maneiras possiveis de se enfrentar esta crise.
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Citando um aforisma de Adorno «Toda obra musical ¢ um fogo de artificio »
(D"Allones : 1992, p.56) salienta que se o aforisma literdrio tem a virtude de concentrar a
atencdo sobre seu conteudo, o aforisma musical valoriza de maneira original a duragdo, o
cardter pontual do instante, assim como o fogo de artificio que existe triunfalmente por um
instante.

O recorte de D"Allones € que o opus 19 surge como uma necessidade de conceber
uma nova idéia do tempo musical. Acredita que Schoenberg permanece muito tempo sobre
esta via: em 1911 ele estd trabalhando sobre Pierrot Lunaire e lida com os poemas de
Albert Giraud de maneira aforistica, tanto no plano literdrio, pois o sprechgesang visa
respeitar caracteres do texto, como na instrumentacdo, que € original e impossivel de se
reduzir. Também o conflito apresentado em Moisés e Aardo apresenta Moisés como a lei, o
retorno, o recurso aos elementos estaveis, canonincos verdadeiros e Aardo como sentido da
férmula, o uso do sensivel, a arte de comunicar e dizer, o sentido agudo do instante — por
oposi¢do ao desejo de eternidade.

Entendemos que nessa visao de D”Allones esta intrinseco o conflito que Schoenberg
vivia entre tradicdo e inovacgdo, conflito que apresentamos nos capitulos anteriores como
mola propulsora de sua producio tedrico-artistica. Para salientar esse conflito, bem como a
profusdao de idéias com que lidava na época, é importante lembrar a produgdo tedrico-
musical dele neste ano de 1911 : Seis Pequenas Pecas para Piano, Gurrelieder, Pierrot
Lunaire, finalizac@o de seu livro « Harmonia ». Identificamos em sua andlise os elementos
que se confrontam : sprechgesange e canto, aforisma e poema de Giraud, instrumentos
tradicionais e nova orquestragdo diante de uma obra, Moisés - o passado, a eternidade e
Aardo — o presente, o instante, reflexao teorica — o livro Harmonia, confeccao musical - as
composi¢Oes de variados estilos.

Schoenberg deixa anotada uma recomendacao para a execugdo dessas pecas : fazer
uma pausa ap6s cada uma delas, pois ndo deveriam se unir uma a outra’. D"Allones vé
nesse pedido do compositor uma técnica que foi retomada muito mais tarde por

compositores que queriam romper com a percep¢do de um encadeamento, ou melhor, um

> Glen Gould ndo segue esta indicagio em sua interpretacio, separa as pegas apenas por uma
respiracao.
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simples encadeamento melddico : algumas obras de Varese ou Momente de Stockhausen,
por exemplo (D”Allones : 1992, p.58).

D~Allones reserva um espaco especial para a sexta peca, destacando a emocdo
contida nela como proveniente da perda do amigo Mahler. Diz ele :

« Quando escreve esta peca — ndo se pode dizer que a compde : ele
a pde no maximo — Schoenberg havia voltado do enterro de
Mahler ; ele quer fazer ouvir, entre « piano» e um qudadruplo
« piano » final, e « muito lentamente », alguma coisa que poderia
passar como uma ultima homenagem a Mahler, uma mindscula
« colagem », um infimo « pout-pourri », que como a vida do mestre,
desaparece. Como um sopro sobre o lab pouco audivel. »
(D”Allones : 1992, p.59)

A sexta peca € construida sobre a sobreposi¢do de 4 quartas superpostas (la-fa#-si e
sol-do-fa) e esse conjunto se reproduz, contrariamente a todos os principios de
Schoenberg : 4 repeticdes em 9 compassos. A busca da 4a como intervalo basico nesta pega
talvez seja uma busca de novos fundamentos intevalares que fugissem as tercas. Uma
pequena secdo intermedidria, compassos 5 a 8, apresenta uma transposi¢cao de oitava, mas
ainda continua a atuar sobre um acorde de 4as na mao direita e outro na mao esquerda
formado por uma 7a m com 4a aum, que se transforma em 3a M. Um pequeno interlidio
melddico (compasso 7) seguido de um acorde formado por quartas (do# fa# si e re sol# do)
com a interferéncia de um mi-mib, para entdo voltar ao acorde do inicio. Ela ¢é
extremamente reflexiva e como dissemos acima, apresenta um timbre muito particular do
piano.

Leibowitz (1969, p.84) detem-se na segunda peca. Ele observa que € raro em
Schoenberg o uso do ostinato e aqui temos um exemplo disto. Este ostinato construido a
partir da terca € o nucleo em torno do qual gravitam todas as outras figuras. Tem uma
estrutura em trés partes e desde o segundo compasso apresenta um confronto entre terca

maior e menor. E a ela também que Hans-Ulrich Fuss dedica seu maior comentario :

« As repeticoes de tercas da segunda peca, por exemplo, podem ser
percebidas como os rudimentos de um acompanhamento tipico de
valsa, com ornamento de colcheias. Deste ponto de vista, a peca
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aparece como a ossatura de uma valsa, cujo ela é fixado em
repeticdes que se desaparecem mecanicamente » (Fuss : 1994).

Vemos nesta peca o argumento do tonalismo colocado em xeque. As ter¢as, maiores
e menores, estabelecem um didlogo entre si, desafiando a percep¢do de quem ouve a
musica, pois 0 Modo ndo se define até o final dos 9 compassos. De fato, o aforisma aqui
pode ser entendido como uma critica A organizacio tonal baseada na terca. E notério, apés
a escuta desta musica, que o compositor sentia-se completamente livre da tonalidade,
descartando completamente seus elementos fundamentais, o que importa é que faz com o
som o que deseja, o que o deixa a vontade para fazer a sequéncia de tercas, maiores e
menores, num tom de brincadeira e ironia. E aqui nos perguntamos : fazer o que deseja com
o som nao foi a atitude radical que da origem a toda variedade da musica contemporanea ?
Afinal, rompido o constrangimento de se alterar as regras da harmonia no interior da
musica tradicional, o que mais seria capaz de constranger a criagdo musical diante de todos

os tipos de sons, naturais ou eletronicos ?

2. Poesia sem palavras

As reflexdes sobre o atonalismo langaram-nos a uma outra composi¢ao para piano
solo. Do complexo mundo atonal, as pecas de Schoenberg consideradas neste capitulo,
foram de fundamental importincia para determinarmos como ponto de partida a
organizagdo livre das alturas e o carater pontual do instante, unindo desta forma os
argumentos técnicos de nossa composi¢ao.

Poesia sem palavras € o titulo de uma colec@o luxuosa e limitada de 12 xilogravuras
de Kandinsky editadas em 1904 em Moscou. A raridade desta colegdo, a pouca circulacao,
acrescido pelo fato de serem em nimero de 12, estimulou-nos a utilizd-las em um conjunto
de composicao.

Essa obra é da primeira fase de Kandinsky onde trabalhava sobre a intencdo
figurativista. As imagens de formato pequeno e o titulo sugestivo, apresentam a idéia de
termos nelas poemas que ndo contém palavras, ou poemas visuais. A pureza das imagens

nos reporta a momentos « fotografados » pelo autor, « flashs de instantes repletos de
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poesia ». A tematica € variada, vemos a presenga forte da natueza através das arvores,
flores, montanhas e animais, a temdtica medieval também se repete, especialmente através
da imagem do cavaleiro (seja em um adeus, como no duelo ou em simples passagens de
fundo). A superficie € plana e bidimensional, sem qualquer interesse pela pesquisa da
perspectiva. Aqui Kandinsky segue os conselhos de Franz von Stuck, seu professor,
deixando de lado sua paixao pela cor, concentrando-se sobre a forma e sobre a infinita
potencialidade da linha. O trabalho com a linha e a forma revela delicadeza, precisdo e

detalhismo, com uma forte expressividade do tema de cada gravura.

2.1. Xilogravura e expressionismo

A xilogravura, arte de gravar em madeira, € uma das técnicas de gravura mais antiga
que se conhece. A impressdo sobre tecido jd era conhecida no século XIV, mas é com o
aparecimento do livro impresso que ela se difunde no Ocidente. (Sugimoto : 2004)

A origem da xilogravura estd entre os povos do oriente. Era conhecida entre os
egipcios, indianos e persas que a usavam para a estampagem de tecidos. Mais tarde foi
utilizada como carimbo sobre folhas de papel para a impressdo de oragdes budistas na
China e no Japao. No Ociente seu uso estd associado ao desenvolvimento do papel, sendo
utilizada para estampa de baralhos e imagens sacras. Ela se afirma durante a Idade Média
como técnica de reproducdo de codpias. Mais tarde passa a ser valorizada como
manifestacdo artistica. No século XVIII surge na Europa as gravuras japonesas a cores,
processo que vai se desenvolver no Ocidente a partir do século XX. Os movimentos de
artes modernistas no século XX passam a utilizar a xilogravura como técnica expressiva.

Sobre uma tidbua de madeira dura (a matriz), o artista faz o desenho com um
instrumento de incisdo afiado e em seguida coloca a tinta. Uma vez feita a estampa sobre o
papel, as partes em relevo tornam-se pretas, enquanto que as escavadas ficam brancas.
Neste procedimento, o que mais atraia Kandinsky era que, apesar da simplicidade de
execucdo e a essencialidade dos meios expressivos, a obra podia exercer uma intensa
emocado no expectador (html : Kandinsky).

No inicio do século XX, a corrente denominada Expressionismo resgata, dentre

123



outras, a xilogravura como técnica. Quatro estudantes de arquitetura organizaram, na
Alemanha do inicio deste século, o movimento intitulado A Ponte (Die Briicke).
Segundo a lenda, o nome foi inspirado na ponte ferrovidria que atravessa o rio Elba,
em Dresden, mas ganhou conotacdo de elo entre todas as tendéncias revoluciondrias
na arte. Schmidt-Rottluff, Kirchner, Heckel e Bleyl, os fundadores do grupo, eram
pintores amadores e apelavam aos jovens que ‘‘reproduzissem com rapidez e
sinceridade aquilo que os impelia a criar’’. Dai nasciam figuras deformadas, as vezes
primitivas, outras proximas da linguagem abstrata.

Os expressionistas resgataram a técnica deixada de lado pelos académicos desde a
Idade Média. E € justamente na producdo gréifica que os alemdes se destacam, tendo a
técnica com eles ganhado forga e originalidade. Para se ter idéia, o conjunto de gravuras
criado por Ernest Ludwig Kirchner, do grupo A Ponte, é o maior do século XX. Sdo mais
de 2 mil obras graficas.

Pelo programa de A Ponte, os pintores deveriam livrar-se das memdrias visuais que
foram ensinadas e levar as telas a emoc¢ao que os objetos suscitavam. Dai surgiram imagens
caracterizadas por uma visao angustiada do mundo que os cercava. A Ponte durou sete anos
(1906-1913) e, antes que acabasse, outro grupo expressionista ganhou fama: O Cavaleiro
Azul (Der Blaue Reiter, 1911-1914), fundado em Munique por Kandinsky e pelo alemado
Franz Marc, ao qual incorporaram-se Campendonk e Paul Klee, entre outros.

Juntos, A Ponte e O Cavaleiro Azul sdo importantes referéncias do expressionismo
alemado nas artes graficas. Ao contrario do primeiro, no entanto, o que unia os artistas de O
Cavaleiro ndao eram protestos, mas a possibilidade de procurar linguagens artisticas que
fossem novas e expressivas. A multiplicidade de formas deixava atonitos até mesmo 0s
criticos favoraveis ao movimento, segundo revela Hajo Diichting, autor de Kandinsky,
publicado pela editora Taschen. Todavia, Kandinsky justificava-se: ‘‘Pretendemos mostrar
como as aspiragcoes intimas dos artistas podem se revestir de expressoes variadas’’,
escreveu no preficio do almanaque O Cavaleiro Azul, que teve um tunico e primeiro
volume.

Os expressionistas foram inspirados pela xilogravura japonesa, pela arte primitiva e
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pelos trabalhos dos precursores Munch, Van Gogh e Gauguin. A partir dai, buscaram
estabelecer relagdo entre arte e natureza (Muniz : html, 2000).

O resgate historico da xilogravura pelos expressionistas do grupo A Ponte, entretanto,
ndo parece ter sido o estimulo que Kandinsky teve para a producdo dessa obra.
Cronologicamente é mesmo invidvel tal hipétese, Poesia sem palavras é de 1903/4 e o
grupo A Ponte articula-se a partir de 1906, no entanto queremos com esta abordagem
salientar que seu interesse pela gravura, considerada uma irm@ menor das artes visuais, no
inicio do século X. Talvez Poesia sem Palavras tenha sido uma primeira experi€éncia com a
técnica de incisdo sobre madeira para Kandinsky, ou um simples exercicio que o lanca as
reflexdes sobre a linha e a forma. Esta experiéncia, no entanto, o levou anos mais tarde
adotar tal procedimento como técnica bésica para a ilustracdo do almanaque O Cavaleiro
Azul, dando sequéncia justamente ao expresionismo de A Ponte. Ja na fase abstracionista da
Bauhaus, ele marca encontro novamente com a incisio, desta vez utilizando variados
materiais, dentre eles as cores e € ai que vem a luz Pequenos Mundos (1922).

A xilogravura é um percurso que Kandinsky utiliza para exercitar a
bidimensionalidade, a linha e as formas que podem delas serem derivadas. Como o
Schoenberg do opus 19, que ndo encontramos mais tarde, também com Kandinsky, as
xilogravuras em branco e preto, figurativistas ndo aparecem mais em sua producao futura,
que € carregada de preocupagdo com a forma, cores e a abstracdo. Esta passagem de
Kandinsky nos fez pensar um paralelo entre o seu experimentalismo e o experimentalismo
de Schoenberg. Ao fazer estudos sobre a linha e a forma, cria uma obra figurativista,
peculiar e nao menos rica.

Kandinsky escolhe a incisdo sobre madeira pela simplicidade da técnica e a sua
forte expressividade. Nesta obra apresenta 12 xilogravuras, curiosamente o nimero 12
aparece em muitas sistematizacdes (os meses do ano, os signos do zodiaco, as 12 notas
cromaticas...) e este assunto € encontrado como alvo de estudos de misticos de varias
correntes. Cientes da visdo espiritualista de Kandinsky, acreditamos que a escolha de 12
xilogravuras fez parte de sua cosmo-visdo. Nao € a unica vez que dedica-se a uma colecao
fixada no nimero 12, em 1922 por exemplo, na época em que estd na Bauhaus, realiza uma

série intitulada Pequenos Mundos, uma colecdo de 12 incisdes que retne técnicas diversas.
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Nao encontramos nada que tenha sido deixado escrito por ele ou anotado por algum
estudioso, mas certos de sua escolha velada, decidimos associar seus poemas sem palavras
a 12 pecas musicais, abrindo assim a cadeia de relagOes: poemas visuais que se

transformam em poemas musicais.

2.2. Aforisma e expressao na Miisica

A musica composta tenta exercitar a forma compacta das xilogravuras através do
uso de poucos elementos em um tempo concentrado, 0 minimo necessario, para em poucos
sons exercitar, ou expressar a poesia de cada imagem.

Ao apreciarmos as imagens de Kandinsky, ndo é ao expressionismo alemdo do
grupo A Ponte que as associamos, mas a aproximagao nos vem de uma outra obra musical.
E clara a semelhanca com Quadros de uma Exposicdo de Mussorgski, esta sim referéncia
anterior para Kandinsky. Seja pelo fato de também ser russo, ou pelo fato de trabalhar uma
colecdo de simbolos medievais, ou ainda por ser uma obra que sempre esteve no imaginario
do pintor, em vérios momentos € possivel sentir nesta colecdo de imagens de Kandinsky a
alma de Musorgski que atravessa. Por exemplo, em Musorgski temos O velho castelo, em
Kandinsky O velho Burgo, em Mussorgski uma visita a varios quadros de temadtica nao
homogénea, identicamente o que ocorre com a temdtica de Kandinsky neste trabalho. Em
ambos cada quadro contém um significado préprio. E muito importante acrescentarmos que
Kandinsky em 1928 realizou uma cenografia exatamente desta obra de Mussorgski,
envolvendo imagens e luzes concebidas por ele. A obra de Mussorgski conta com 11
quadros e um tema « promenade » que € a ligacdo entre eles : 1. « Gnomus », 2. « O velho
castelo », 3. « Tuilleries », 4. « Bydlo », 5. « Ballet dos pintinhos em seus ovos », 6.
« Samuel Goldenberg », 7. « O mercado de Limoges », 8. « Catacumbaes: Sepulcrum
Romanum », 9. « Cum mortuis in lingua mortua », 10. « A cabana de Baba-Yaga sobre
patas de galinha», 11. « A grande porta de Kiev ». Ndo temos em nossa composi¢cao
citacdo da obra de Mussorgski, mas faremos a seguir nossa « Promenade » entre as

imagens.
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A primeira das imagens é o «Rio Reno» (16x7,lcm) A imagem mostra uma
pequena canoa conduzida por um remador que transporta uma pessoa em pé. Ao fundo, a
imagem de um velho burgo no alto de uma montanha. A musica trabalha com dois
elementos, como se fossem dois planos, a mao direita num ostinato cromatico € o pano de
fundo para uma melodia evasiva da mao esquerda.

A segunda imagem é «A tarde » (6,9x14,6). Esta xilogravura mostra um espaco
publico, um jardim com mocgas e cavalheiros passeando, ao longe imagens de arvores e uma
construcdo mais elevada que se assemelha a um coreto. A miusica que acompanha esta
imagem € construida por acordes de quatro notas (formados por sobreposi¢do de quartas)
pontuados em dois momentos, 0 primeiro por um som grave e o segundo por um acorde
aberto simultaneamente no extremo agudo e extremo grave. A idéia de espacializacdo dela
vem do fato de encontrarmos nas imagens uma ocupacao igualmente espacializada.

A terceira imagem é «Rosas » (8,6x14,6cm). Aqui a beleza pontilhistica do quadro é
encantadora. Temos no centro, ao fundo o perfil de uma cidade com suas construcdes
antigas rodeada por arvores e flores. Duas jovens com grandes saias rodadas e chapéus de
grandes abas estdo em primeiro plano e muito préximas uma da outra apreciam as rosas. A
musica concentrou-se na idéia pontilhistica do quadro e teceu uma melodia que ¢é
construida de forma complementar entre mao direita e esquerda. Cada mio executa uma
nota de cada vez, a pausa e as respiracoes também compdem o discurso que finaliza em
uma reunido de notas em um acorde que tem a intencdo de ser um acorde de harmonicos.

A quarta imagem é «Lago de Montanha » (9,1x15,Icm). Ao fundo, montanhas
provavelmente coberta de neves e no primeiro plano um lago com poucas arvores
proximas. O tema desta peca sdo os acordes, eles partem de um cluster inicial (no extremo
agudo e extremo grave), entendido antes de mais nada como um acorde, em seguida
acordes de trés sons apresentam uma construcao crescente de notas até terminar novamente
em um cluster no grave em fff.

A quinta imagem € «Os Expectadores » (8,9x14,6cm). Essa imagem mostra um
publico reunido a espera de um espeticulo. Entre eles mulheres, homens e criancas. A
posicdo das criancas e a inclina¢do da cabeca dos adultos indicam que algo muito curioso

deve estar se passando. A peca se inicia em um « Allegro giocoso» com notas
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cuidadosamente destacadas uma da outra, cromatismo, alternincia entre as maos € um
« Prestissimo» no final para conduzir a um acorde no agudo.

A sexta imagem € «Velho Burgo » (7,9x14,2cm). Um velho vilarejo é o tema desta
xilogravura que conta também com a figura do cavaleiro que passa. Uma figura ritmica
que se repete, depois a mesma figura ritmica apresenta mudanca cromdtica, um harpejo de
Fa# menor descendente em forma melddica termina na nota la, uma conclusdo tonal é
feita : la-re-la.

A sétima imagem € « A serpente » (7,1x16,3cm). O cendrio € formado pela
natureza : grama, pedras, flores, 4gua e uma serpente no alto a direita. A serpente-dragao,
segundo a tradi¢ao é simbolo da imortalidade e renascimento. Seguramente Kandinsky viu
incisOes e pinturas russas € chinesas nas quais comparecem este misterioso animal e sua
imaginacdo fixou-a de forma fascinada. Em algumas de suas obras, entretanto, a serpente-
dragdo assume outro significado, torna-se simbolo do mal e da vida material contrapondo-
se a figura de Sdo Jorge que encarna o bem e a espiritualidade. O motivo central desta peca
€ o cromatismo através de variadas configuracOes ritmas. O tratamento do tempo €
particular nesta peca que pretende dar uma idéia de imprecisdo, imprevisibilidade, apesar
das quidlteras e pausas precisamentente escritas. O « tempo rubato » do inicio reforca a
idéia de um movimento sinuoso para a interpretacdo. Apds uma apresentacdo de
movimento descendente temos uma ponte articulada em colcheias ligadas em 2as maiores e
menores. Uma respiracdo (pausa de seminima) e o cromatismo € retomado com valores do
maior para o menor (seminima, semicolcheia, septina de semicolcheias). Um « tempo
libero » aparece para marcar a proxima secao, que ¢ uma espécie de recitativo condensado e
para finalizar, em notas duplas, uma escala cromatica descendente e sem agitacao.

A oitava imagem é « Vida Movimentada » (7,7x16,1cm). Esta imagem concentra
uma multiddo no que parece um festejo popular. Bandeiras ou flamulas sdo levadas a
direita por um cortejo ou uma fanfarra, ao fundo uma constru¢ao russa suntuosa com altas
cupulas, provavelmente um paldcio. Muitas pessoas dividem a cena, criancas, mulheres,
velhos, camponeses, nobres ou militares com indumentdria. Destacamos os personagens em
funcad de suas vestimentas, rica e cheia de detalhes, assim como a expressao nos rostos. A

musica € formada por varios motivos diferentes e distintos. 1) Inicialmente uma estrutura
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de ritmo complementar, 2) um segundo elemento € apresentado pelas colcheias em
movimento regular entre la-sol. 3) Um trilo pontua outra mudanga que apresenta uma nota
Mi repetida, 4) duas seminimas ligadas é outro motivo. 5) O movimento regular das
colcheias aparece desta vez numa corde de 4 sons. A segunda parte da pega (terceiro
sistema) apresenta 6) um som que ritmicamente faz alusdo ao toque dos trompetes, 7) em
seguida um acorde e 8) um trémulo em oitavas, sem ralentar mas em diminuendo.

A nona imagem € « O Adeus » (8,2x7,8cm). A cena melancoélica apresenta o drama
da despedida entre um casal. O adeus entre um cavaleiro e sua dama projeta-se aqui no
mundo da fabula medieval, tdo apreciado por Kandinsky. O cavaleiro, simbolo romantico
do herdi virtuoso, olha em frente com firmeza, no sentido das aventuras que o esperam e
das quais deverd dar prova de seu proprio valor. Na mio direita segura uma lanca e a seu
lado o cavalo, seu inseparavel companheiro. A dama ndo parece tao forte, abragca seu amor
como ultimo recurso, tentando de dissuadi-lo da partida. A verticalidade da composicao é
sublinhada pelos troncos das arvores, pela imponente presenga da langa e pelas pregas do
vestido da mulher. A superficie é plana e bidimensional. A preciosidade dos detalhes, o
gosto pelo particular e o forte decorativismo, sdo uma mostra da cultura simbolista de
Munique, da qual a partir de entdo Kandinsky é parte integrante. A miusica é articulada
entre trés grandes siléncios. Apresenta um motivo inicial que é na verdade o nucleo de toda
a peca: um intervalo melddico de 4dim (do#-fa). Em seguida esse intervalo € aberto
gradativamente para outras regides do piano. Um compasso de siléncio e volta-se ao
mesmo motivo espalhado, acrescentando agora a nota si, o que forma um intevalo de 4aum.
Apos a terceira pausa um novo comentdrio sonoro em oitavas. Para terminar um acorde no
grave. As pausas aqui sdo de grande importancia dentro da idéia angustiada da despedida
do casal, na pausa ouvimos as idéias apresentadas anteriormente pois ficam soando na
memoria.

A décima imagem € « A Noite » (16,4x7,4cm). Esta imagem mostra uma mulher em
pé centralizada, portando chapéu e vestido longo. Ao longe, em segundo plano, vemos
casas do velho burgo e um cavaleiro que atravessa a imagem. A figura feminina que
predomina no quadro tem sua roupa cuidadosamente trabalhada com tragos mais verticais

na saia, o que a torna mais longilinea, na blusa uma série de detalhes e na cabeca o chapéu
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com grandes abas emoldurado por uma espécie de lenco que cai em dire¢do a saia
misturando-se no mesmo tipo de motivos. A noite parece ser personificada aqui pela
misteriosa figura feminina em primeiro plano. A musica consta de trés partes distintas, um
ABA em miniatura : um acorde no grave, em seguida trés intervalos articulados (5a dim, 4a
aum., 5a dim) na regido central do piano e finalmente o mesmo acorde do inicio aberto em
forma de harpejo.

A décima primeira imagem € « Duelo » (9,1x12,5cm). O tema tipicamente medieval
¢ abordado por dois cavalheiros que disputam de espadas e escudos em punho. Dois
valorosos cavaleiros se enfrentam em duelo, momento herdico por exceléncia. Um
crucifixo ao centro, lembranca da profunda religiosidade medieval, cuida da sorte do duelo,
transformando uma cena genérica de batalha em luta decisiva pela vitéria do Bem contra as
forcas do Mal. A cena € emoldurada pela natureza : arvores e montanhas no segundo plano.
Na mdsica temos um jogo entre mao direita e esquerda com um acorde formado por 4as e
2as. A indicacdo do tempo € « rdpido » e a energia concentrada em ataques de confronto e
desafio. Os acordes sdo ora separados por uma pausa de semicolcheia, ora por um unissono
(s1) terminando em um trémulo. O final é deixado para a ressonancia dos harmonicos.

A décima segunda e dltima é « A caca» (14,3x7cm). A imagem mostra um
cavaleiro que atira de arco e flecha e um bando de aves que voa. Aqui a natureza é retratada
com uma grande riqueza de tragos. E possivel uma leitura de alto & baixo da imagem : o
cavaleiro em primeiro plano a direita, logo atrds arvores e depois pedras de uma montanha,
a curva das asas dos pdssaros estando em harmonia com os tragos das pedras. A mdusica
apresenta uma figura repetititva em uma articulagdo « Muito rdpido » na mao direita e uma
pequena melodia na mao esquerda, esta € a introducao. No segundo sistema um cluster na
mao direita e um Ré # e um movimento continuo de um harpejo descendente (re-sib-lab-
solb-mi, do-sib-lab-solb-mi) repetido indmeras vezes. Para finalizar um andamento

« Vivo » alternando 2as entre MD e ME.
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Capitulo 4

« Acaso »

1. A improvisacao

Dentro do século XX o acaso ganha status dentro da concep¢ao musical. A este tipo
de abordagem encontramos uma colecdo de denominacdes tais como : indeterminagdo,
forma aberta, obra movel, acaso controlado, musica aleatdria, dentre tantas outras. Cada
uma das expressoes surgiu em funcdo das reflexdes que os compositores desenvolveram
acerca do tema, e por conseguinte, da maneira como aplicaram esses conceitos em seus
trabalhos. Por isso mesmo encontramos variadas nuances acerca da concep¢ao de acaso em
compositores como Cage, Boulez, Boucourecheliev, Stockhausen ou Xenakis, para
citarmos apenas poucos. Esforcamo-nos aqui por encontrar uma raiz comum do acaso tal
como concepgao criativa no século XX. Toda a multiplicidade de acaso que encontramos
difundida na obra dos compositores acima citados teriam uma origem comum ? Caso
positivo, onde estaria ela ? Como podemos abordd-la ? Ou, resumindo : de onde veio o
acaso como elemento constitutivo do discurso musical? Através da reflexdo histdrica
entendemos que o Acaso encontrado no século XX, pode ser compreendido como
descendente da Improvisacio, e esta tem uma longa historia, com raizes na pratica musical
ocidental. Trataremos a seguir da improvisacdo como antecedente histérico das
manifestacdes musicais do século XX que incorporaram em seu discurso o acaso em suas
mais variadas concepcoes.

Tomando como ponto de partida, a Otica historica da misica cldssica européia
corremos o risco de sermos envolvidos, ndo sem cuidado, pelo discurso de que essa musica
foi ao longo dos anos pouco afeita a improvisacdo. Entretanto, esta é uma falsa crenca,
baseada num desconhecimento histérico antes de mais nada. O que verificamos é, bem o
contrdrio, que a improvisacdo desde os primordios da musica teve um papel muito
importante. A elaboracdo e a pratica antiga do canto gregoriano e da polifonia efetivaram-
se pela prética da improvisacdo ; a escola de 6rgdo do século XVII desenvolveu-se em

grande parte gracas as improvisacdoes musicais € nos séculos XVII e XVIII, o
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acompanhamento, seja na épera ou na musica de camara, eram improvisados sobre um
baixo dado, ele mesmo saido de um contraponto improvisado.

No inicio do Barroco, a ornamentacdo improvisada existia tanto na musica profana
como na sagrada : 4rias de Opera e oratdrios, cantatas, concertos, cangdes e trechos vocais a
capella de todos tipos e novos géneros de misica instrumental, sonatas e concertos
principalmente. Na época ndo existia praticamente musica vocal ou instrumental que nao
comportasse um certo grau de ornamentacdo, as vezes escrito, mas muito mais
frequentemente juntado no momento da execucdo. Muito depois do periodo Barroco,
Paganini escreveria :

« Eu devo, para cumprir minhas obrigacdes, dar dois concertos por
semana, € eu improviso sempre com um acompanhamento de piano.
Eu escrevo esse acompanhamento antes e desenvolvo meu tema
durante a improvisagao» (Bailey :1999, p.36).

Bailey acredita que o desaparecimento progressivo da prética da improvisagao deu-
se conjuntamente com o crescimento da importancia do maestro associado igualmente ao
poder do compositor (Bailey: 1999, p.37). E, entretanto, no periodo Barroco que a
improvisacao parece existir mais efetivamente, ou ter o seu renascimento. No depoimento
de Lionel Salter, cravista e diretor de conjunto barroco, temos no que consistia a
improvisagao:

« A musica tal qual era escrita servia apenas a refrescar a memdria.
Ela era apenas um esqueleto do que era tocado. Assim um
violonista, por exemplo, esperava-se que ele ornamentasse o que
tinha na partitura, neste sentido, havia um pouco de
improvisagdo. (...) Nesta época, os compositores esperavam tocar
suas proprias obras e as vezes, por falta de tempo, ndo escreviam
tudo no papel. Eles notavam simplesmente alguns elementos afim
de se lembrarem que iriam tocar alguma coisa especial» (Bailey :
1999, p.37)

Na opinido de Salter, os musicos da época ndo faziam diferenca especial entre
improvisagdo e execugdo. O cravista tinha um papel muito improtante, mantinha o ritmo e
fazia as vezes de maestro, deveria integrar tudo e todos. O compositor escrevia apenas uma

linha de baixo e o cravista ocupa-se de bem executar. Essa pratica existia em todos os

134



sentidos dentro do conjunto barroco : os violinistas e outros instrumentos de cordas da
orquestra encorajavam o cravista a inventar e vice-versa.

Em todos os estilos barrocos, qual seja a época ou o pais, a improvisagdo sempre
existiu, integrada a trama melddica e harmonica da musica. Lembramos que o Barroco na
Europa nasce no século XVI e prolonga-se até boa parte do século XVIII'. Dentro do
século XIX parece haver um declinio da atitude do improviso dentro da pratica musical,
passando aquela a fazer parte apenas ao metier dos compositores em seus « ateliers ». E o
caso de Schubert ou Beethoven, por exemplo, que mantinham a prética da improvisagao
para em seguida anotarem as melhores idéias, fixando desta forma uma partitura que
deveria ser seguida a risca. Esse declinio da imporvisa¢ao enquanto pratica cultivada pelos
musicos no seio dos grupos e orquestras, como diz Bailey, coincide com uma afirmacao do
poder do compositor. E preciso lembrar que é Beethoven o compositor desta transi¢do, o
musico que usava libré, e o novo modelo, o compositor que rebelde a monarquia, decide
por si como estabelecer sua composi¢do. Se ele conseguiu essa mudanga de status dentro de
sua época é porque sua época também havia mudado, criando condi¢des para novos papéis,
s€ja como compositor como 0 maestro.

De forma geral, a improvisacdo trazia para a musica e o instrumentista, a questio da
escolha, da op¢ao ou do acaso por assim dizer. Esta foi uma das primeiras manifestacdes do
acaso, enquanto elemento determinante da musica, na histéria. Embora a linguagem
musical sendo estruturada sobre as bases tonais, ou num sistema fechado como o
gregoriano, o que garantia um discurso homogéneo, havia sempre a opg¢do, seja por
determinado intervalo, ritmo, instrumentos ou ornamentagdes e era dado ao musico, no
momento do concerto muitas vezes, a decisdo final. As execucdes eram adaptadas,
arranjadas e improvisadas na maioria das vezes.

A andlise de Nguyen-Thien Dao, ao refletir sobre improvisdo, apresenta uma
combinacdo desta ao ato da composicao, chegando a situacdo dos dias atuais. Para ele a

improvisagao é:

'« (...) Desde o fim do século XIX, na literatura musical, Barroco designa globalmente a miisica
do periodo que se extende aproximadamente de 1580 a 1750. » (Palisca : 1991, p. 15)
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« Jungao entre a abstracao da escritura (suprema delicia do espirito)
e interpretacao.

Os maiores compositores (para citar apenas Bach, Mozart e
Beethoven) foram remarcaveis improvisadores. A lenda menciona
que Beethoven improvisava diante de camponeses espantados. A
musica chamada culta foi sempre produto de luxo reservado a uma
elite, e compreendemos facilmente que o magnetismo de Beethoven
ao teclado agiu sobre os ndo habituados, o que prova que a
improvisacdo € um elelmento essencial do ato criador.

Esquemas pré-concebidos, um cddigo e um pensamento musical
pré-existente permitem esse exercicio revelador, verdadeira
manifestacdo da criagdo musical.

A escritura musical atual, as vezes tao rigida que permite a alguns
de se exprimir sem que sintam necessidade, as vezes
decorativamente superficial incluindo quildmetros de quadros
justapostos.

Os jogos de improvisacdo nos esclarecerdo enormemente. » (in
Bosseur : 1992, p. 68)

No final do século XIX e inicio do XX pouco se fala da improvisa¢do dentro da
musica cldssica ocidental européia, sendo cada vez mais associada as praticas jazzisticas. E
neste momento também que a complexidade da escrita musical cresce, frisando o poder do
compositor em uma espécie de hierarquia entre os musicos. Temos entdo obras como
Tristdo e Isolda de Wagner, ou A Sagracdo da Primavera de Strawinsky, ou ainda Pierrot
Lunaire de Schoenberg, para citarmos apenas poucas, onde nada estd aberto ao acaso, ou
melhor, o acaso estd completamente fora da partitura, o pouco que hd a decidir nelas apds a
escrita final do compositor € deixado apenas ao maestro.

Para ilustrarmos esta colocagdo, temos o elucidativo depoimento de Boulez em
1975, falando justamente acerca da improvisacdao. De opindo contundente e polémica, ele
da provas aqui do papel de ator principal do compositor, chegando ao extremo de dissociar
a improvisagdo da invengdo:

« Os instrumentistas ndo tem, propriamente falando, invengao ;
sendo eles seriam compositores. Muito se falou sobre a palavra
improvisa¢do ; ou, compreendida no melhor sentido, ela ndo
substitui a invencdo. A verdadeira inveng¢do implica a reflexdo sobre
os problemas que ndo sdo, em principio, jamais colocados, ou, em
todo caso, nao de uma maneira evidente ; e a reflexdo sobre o fato
de criar implica obstidculo. Os instrumentistas ndo sdo super-
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homens, e a resposta que eles dao ao fendmeno da invencao é em
geral um ato de memoria manipulada. Eles se lembram do que eles
j& tocaram, manipulam essa idéia e a transformam. Os resultados
sdo uma concentracdo sobre o fendmeno sonoro mesmo ; mas a
forma ¢ praticamente deixada de lado. As improvisacdes, e
sobretudo as improvisacdes em grupo onde tem a correspondéncia
entre os individuos, possuem sempre as mesmas curvas de
invengdo : excitagdo-repouso-excitacao-repouso. » (in Bosseur :
1992, p. 68)

Coincidentemente a precisdo da escrita musical, determinando uma pratica restrita
ao escrito, entre século XIX e inicio do século XX, temos o surgimento do dodecafonismo
apresentado como sistema musical na década de 20. O acaso em Schoenberg pode ser
encontrado através da maneira fortuita com que tratava as alturas antes de estabelecer o
dodecafonismo. Ou também através de sua inspiracdo, que como ele acreditava, possuia um
toque divino. Como herdeiro do pensamento roméantico vienense, ele representa o
compositor, ator-principal, ou seja : ele tem uma idéia e a anota de maneira conclusiva
sobre o papel, aos executantes resta a interpretacao. A improvisacao nao parece ter sido um

assunto com o qual tenha se ocupado.

2. O Acaso no século XX

O compositor americano Charles Ives (1874-1954) € apontado na bibliografia geral
como um dos precursores das tantas novidades musicais do século XX, notadamente as
manifestacoes européias do acaso, da colagem, dentre outras. Charles Ives foi
contempordneo de Schoenberg®, desenvolvendo um trabalho nos Estados Unidos
comparavel ao de Schoenberg na Europa (Ives : html/ircam).

Juntamente com Henry Cowell, Charles Ives estd na origem dos efeitos pianisticos
como o « cluster », por exemplo em Majority (1921) e a técnica do piano preparado que
serd ulteriormente desenvolvida por John Cage. (Massin : 1985, p.1090) A concepcao da

forma para Ives submete-se a mudancas radicais que o levam diretamente a no¢do de obra

? Lembramos : Schoenberg (1874-1951) e Ives (1874-1954).
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aberta, das formas moveis. Assim é que Hallowe’en (1911), para quarteto de cordas e
piano, pode ser considerada como « uma das primeiras misicas moveis » pois Ives
prescreve, no preficio, de que maneira a obra pode mudar de uma versao a outra. (Massin :
1985, p.1090)

A livre sobreposi¢do de ritmo, de melodias, € harmonias tem uma forte influéncia na
musica de Ives que desde crianca foi habituado pelas experiéncias de seu pai, maestro de
banda militar, que fazia partir de varios pontos da cidade grupos diferentes, tocando
musicas diversas e depois se encontrando em um mesmo local. A partir dos anos 20 sua
musica comega a ter notoreidade. Sua obra compreende sinfonias, sonatas, melodias,
musica de camara e obras para coral. Seu estilo € feito de livre-associagdes, experimentos
de processos aleatorios, quartos de tons, citagdes, colagens, enfim tudo o que foi
abundantemente usado ao longo do século XX. Segundo Weid, Ives inventa uma « lingua »
pessoal que tende a reunido (o estilo romantico estd ao lado de experimentacdes as mais
surpreendentes, o material « trivial » aparece misturado ao material «nobre ») e a
prospec¢do (sua musica estd voltada ao futuro, no sentido das potencialidades infinitas).
Contamos hoje com uma cole¢do de 120 obras catalogadas, muito inovadoras, e que
prefiguram as técnicas da escrita da musica contemporanea : politonalidade, atonalidade,

série, micro-intervalos, clusters, poliritmia, espacializacao. (Weid : 1997 : p.81)

2.1. Cage

Entretanto, data de 1951 a introducdo do acaso enquanto « for¢a potente » segundo
Griffiths, na misica (1992, p. 137). E o compositor John Cage, também americano, que
apresenta a inovagdo, especialmente com as pecas Music of Changes e Imaginary
Landscape n.4. A partir dessas pecas 0s compositores europeus vao se interessar a0 novo
campo de exploragdo, surgindo dai uma multiplicagao do acaso.

O primeiro uso sistemdtico do acaso como elemento composicional € associado a
Cage, mas segundo Griffiths houve também uma manifestacdo espontanea disseminada em
varios compositores. Sua andlise afirma que ndo podemos deixar de falar do acaso nem

com a musica serial, nem com a pratica eletronica. E neste sentido, por exemplo, que
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Boulez reconhece que o acaso jamais esteve ausente da organizacdo ramificada do
serialismo integral. Quando um elemento é entregue a manipulagdo numérica, por exemplo,
o compositor perde contrdle dos detalhes de sua obra.?

Griffiths acredita que este também € o caso da musica eletronica. Um contrdle
absoluto do som € utépico, como exemplo cita a experiéncia de Stockhausen em Estudo 1.
Os sons complexos ndo podem ser definidos com precisdo, sempre restardo zonas vagas
onde as caracteristicas do som podem ser estabelecidas apenas por probabilidades. Assim,
conclui Griffiths : « o serialismo integral e a composi¢do eletronica que deram muitas
esperancas revelaram-se permedveis a influéncia do acaso » (Griffiths : 1992, p.138).

Numa atitude panteista, Cage considera que o papel do compositor € liberar todos os
sons pré-existentes na natureza, ou seja, tornd-los presentes. Liberar a musica significa para
Cage ndo apenas a saida da forma fixa mas também aceitar 0 som como organismo
autdbnomo, deixd-lo se desenvolver fora de toda consideracdo ldgica, psicoldgica ou
estética. Produzir um som nao era uma finalidade, a proposta de Cage € antes uma apologia
do ndo-agir. Esta atitude provocou violentas reacdes. Sua concepcao do siléncio integra-se
a uma concepcao mais geral : o siléncio € o conjunto dos eventos sonoros nao organizados,
ndo almejados pelo compositor. Entretanto, o siléncio nio existe enquanto tal. Em 4733
(1952) propdem uma nova escuta, aquela de um mundo sonoro frequentemente oculto. A
obra inscreve-se, entretanto, em um quadro temporal que leva a 000 (1962), obra
conceitual. Para Cage, a musica € acdo e o gesto essencial (Theatre Piece, 1960). Ele € o
inventor do happening - o primeiro aconteceu em 1952 em Black Mountain College - , uma
idéia que teve inspirado pela leitura de Antonin Artaud (Le Théatre et son double) Events
e Musicircus seguem esta linha.

As reflexdes de Cage sobre o siléncio ganham um espago extremamente importante,
ao mesmo tempo provocador e elucidativo de seu pensamento, impar no século XX. Segue
abaixo um pequeno depoimento seu:

«Antigamente, o siléncio era um lapso de tempo entre os sons, ttil a
diferentes fins, entre os quais aquele do arranjo do bom gosto que

? Nas correspondéncias trocadas entre Boulez e Cage eles, dentre outros assuntos, eles debatem a
questdo do acaso e do aleatdrio. (Boulez e Cage. « Correspondance ». Paris : Chr. Bourgois
Editeur : 1991)
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fazia que, separando dois sons ou dois grupos de sons, suas
diferengas ou suas relagdes seriam reforcadas, ou bem aquela da
expressividade, os siléncios forneciam ao discurso musical pausa ou
pontuagdo, ou ainda como na arquitetura, a introdug¢do ou
interrup¢do de um siléncio podendo dar clareza seja a uma estrutura
predeterminada, seja a uma estrutura que se desenvolve
organicamente. Aqui onde nenhum desses objetivos nem outros
estdo presentes, o siléncio torna-se qualquer coisa de diferente — ndo
¢ siléncio de jeito nenhum, mas sons, os sons ambientes. Sua
natureza € imprevisivel e modificavel. Esses sons que sdo chamados
siléncios apenas porque nio fazem parte de uma intengdo musical)
devem ser contados como existentes. O mundo estd repleto desses
sons e ele ndo é, verdadeiramente dizendo, de nenhum modo livre
deles. A pessoa que entra em uma sala anacdica, ambiente
tecnologicamente trabalhado para ser o quanto possivel silenciosa,
pode ouvir dois sons, um agudo, um grave — o agudo, € o sistema
nervoso do ouvinte em atividade, o grave, a circulacio de seu
sangue. Estdo ai manifestamente, sons para ouvir e, de forma
alguma, ouvidos para escutar. » ( in Bosseur : 1992, p. 156)

A indeterminacdo € o centro da obra de Cage. Segundo Mussat, « toda musica que
ndo vai até o fim de sua indeterminagdo € para ele supérflua. » (Mussat : 1995, p. 92) Essa
idéia é explorada inicialmente ao nivel do material depois do ato compositional. Cage
também lanca mao de processos de jogos que lhe permitem compor musicas cada vez mais
impessoais. Em Sixteen Dances (1950) comp0ds para uma diagonal de quadrados magicos,
onde inaugura a utilizacio de processos aleatdrios. Em seu « Concerto para piano preparado
e orquestra de camara » (1951), Cage utiliza diagramas para esvaziar progressivamente seu
gosto pessoal entre o primeiro e o terceiro movimento. A partir de Music of Changes (1951)
ele se serve do I Ching, oraculo chinés baseado no jogo para obtecdo das respostas. Suas
consultas estdo na base de numerosas pecas, tais como Empty words (1973-76), Song books
(1970), Music of Throreau (1971) onde trabalha sobre a impossibilidade da linguagem e da
comunicacdo. Utilizando o I Ching, Cage traz o acaso ao nivel da composi¢cdo e nao da
execugdo. As partituras sdo assim objetos acabados, fixos, como as obras para piano

preparado4.

4 ; . . )
Cage concebeu também obras para Merce Cunnigham independente da coreografia montada, sob
sua influéncia, segundo técnicas do acaso que levaram Cunningham a « desestruturar o corpo ».
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John Cage, em entrevista a Daniel Charles, afirma que o ensino inicial do método 1
Ching € a aceitagao do resultado das operagdes do acaso. Sua adocao do I Ching é feita com
muita seriedade, o que podemos acompanhar em suas palavras :

«Se nds queremos usar operacdes de acaso, entdo devemos
acentuar o resultado. N6s nao temos o direito de nos servirmos
como quisermos, se estamos decididos a criticar o resultado e a
procurar uma resposta melhor. Na verdade, o I Ching dd uma
resposta triste a quem insistir a ter uma boa resposta. Se eu fico
infeliz depois de uma consulta, se o resultado ndo me satisfaz, eu
tenho ao menos aceitando a resposta, uma oportunidade de me
modificar, de mudar a mim mesmo. Mas se eu insisto em mudar o |
Ching, entdo € ele que muda mais que eu, e eu ndo obtenho nada,
nada acontece ! » (in Bosseur : 1992, p.61)

Como podemos ver, nesta visao panoramica de Cage hd uma verdadeira proliferacao
de técnicas de acaso. Encontramos também a indeterminagdo ao nivel da execugdo.
Aperfeicoou este processo pela sobreposicao de transparentes, contendo linhas ou pontos
como em Concerto para piano e orquestra (1958) ou as Variacoes para piano (1958-66);
obras concebidas para uma pluralidade de sistemas sonoros. Nas pecas superpostas, a
acumulacgdo dos espagos que tendem a se multiplicar uns pelos outros dd uma impressao de
pluralidade, de liberagcao polifénica. Generalizando a superposi¢do das obras, Cage criou
processos sem come¢o nem fim, que podem combinar-se ao infinito nas obras seguintes.

A partir dos anos 1960, Cage supde que cada evento sonoro tem a possibilidade de
se integrar um ao outro. E desta época suas partituras realizadas a partir do estudo de cartas
astrondmicas (Atlas Eclipticalis, 1964, Estudos astrais, 1976). Ele sustenta a idéia de uma
estética do nao-finito, como analisa Mussat : « a utopia da criacdo continua. ». Em linhas
gerais Mussat resume o pensamento de Cage da seguinte maneira : « Cage pensa que nao
podemos tirar a musica do cotidiano, pois a Arte ¢ a Vida. O acaso é uma maneira de
reinserir a mudsica na vida » (Mussat : 1995, p.94).

As idéias de acaso ganham impulso entre intelectuais que aproximam-se de Cage,
dentre eles o pianista David Tudor, o compositor Morton Feldman (1926-1987), Earle
Brown (1926), Christian Wolff (1934), guardando relacdo também com artistas, pintores e

escultores, que trabalhavam em Nova York, notadamente Jackson Pollock e Alexander
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Calder. Feldman inicia composi¢des sem pretensdes, feitas de sons simples, delicados,
frageis. O acaso aqui estd ligado a um desejo de « fazer alguma coisa de muito modesto. »
Suas composi¢des eram realizadas em papéis quadriculados, onde cada quadrado representa
uma unidade de tempo, preenchida por siléncio ou por um som definido em termos vagos,
onde o executante era livre para escolher a altura.

Earle Brown introduz a inderteminacio ao nivel da forma. E assim que os
executantes de Twenty-five Pages (1953), obra composta para pianos (1 a 25), podem
dispor as paginas na ordem que lhe aprouver. Uma outra mais aberta ainda ¢é
Decembre 1952, primeiro exemplo de uma partitura grifica que constitue um modelo que
pode ser interpretado por qualquer fonte sonora.

Christian Wolff dedica-se a encorajar a invencao, a comunicagdo € a interagdo entre

os executantes de um conjunto. « A musica deve permitir ao intérprete de afirmar sua
liberdade e sua dignidade » afirmava ele. A miusica para ele deveria possuir uma

capacidade permanente de surpreender (os intérpretes € o compositor). Desta forma, da
instru¢des muito gerais.

O grupo americano conhecia as manifestagdes de Satie e o Grupo dos Seis em Paris,
mas nio era a eles que tentavam imitar. Eram admiradores de Webern, a musica de
Feldman, em particular parece estar fortemente influenciada pelas pecas de Webern. Mas
sdo menos interessados pelo rigor do pensamento serial, sdo mais ligados pela
imprevisibilidade e a leveza da textura das obras atonais, assim como pela utilizagdo eficaz
do siléncio e seu cuidado com os eventos individuais.

A utilizacdo do acaso na musica contamina todos sub-sistemas musicais,
deflagrando uma série de questdes ligadas a execugdo, passando pela partitura,
instrumentistas, chegando até a um questionamento completo da arte. E neste espirito que
surge o movimento Fluxus no inicio dos anos 60. Ao final dos anos 50, vdrios jovens
artistas, influenciados pelo Dadaismo, pelas idéias de John Cage e pela filosofia Zen inicial
um processo de rejei¢cdo sistematica de institui¢des e pela nocdo de obra de arte. Destaca-se
cedo a personalidade de Georges Maciunas no grupo, ele cria uma galeria em 1961 e

organiza concertos de muisica contemporanea, assim como exposi¢oes de seus amigos (John
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Cage, Dick Higgins, La Monte Young) antes de se instalar na Alemanha. Em setembro de
1962 organiza o primeiro concerto Fluxus, o Fluxus Internationale Festpiele Neuester
Musik, que marca o verdadeiro inicio do movimento. Logo, dezenas de artistas de todo o
mundo associam-se € encontram nesta prdtica irreverente e iconoclasta, o espaco de
liberdade que procuravam (Fluxus : html, 2004).

Apresentavam uma proposta radical de concerto, onde a musica, espécie de parddia
do concerto clédssico (utiliza seus instrumentos, rituais e costumes) € uma abordagem
« extremamente concreta » da maneira de produzir sons com instrumentos : pregar as
teclas do piano, destruir um violino sobre uma mesa (ou uma mesa com um violino cheio
de cimento). A musica toma entdo uma forma visual, ou aparece como uma colagem de
elementos vindos do real (ruidos na sala ou do piano que se quebra com golpes de
machado, miusica inaudivel de asas de uma borboleta). Com seu desenvolvimento, o Fluxus
se diversifica, produzindo obras de arte multiplas sob forma de caixinhas contendo obras de
bolso, esculturas efémeras e jogos absurdos, criando a arte postal, os happenings de rua.

O limite extremo que apresenta o Fluxus face a obra artistica como um todo, decorre
da grande abertura e liberdade que os proprios artistas foram construindo ao longo da
primeira metade do século XX. Aqui a questdo do acaso torna-se o pilar fundamental da
concepgao artistica, confundindo-se em noc¢des que incluem a improvisacdo, a obra aberta e
a atitude iconoclasta que revela a critica antes de tudo a sociedade e ao estabelecido. O
movimento Fluxus foi tnico e influenciou grandemente as mais variadas artes. Seu papel
sauddvel de critica parece ter deixado mais aspectos positivos que as imagens destruidoras
de seus hapennings pois, no periodo pds-Fluxus, a trajetéria musical nao foi abalada,

iniciando durante os anos 60, o mergulho minimalista.
3. O primeiro acaso na Europa : Stockhausem e Boulez

Ap6s o fim da Segunda Guerra iniciam-se os cursos de férias internacionais em
Darmstadt (1946-1955). Ai, uma nova orientacdo instala-se, segundo Stuckenschmit essa

renovagdo nasceu da necessidade de tirar os musicos alemdes do isolamento ao qual foram

submetidos em 12 anos de ditadura cultural nacionalista. Entre outros exercicios, esta
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reeducacdo artistica incluia o estudo de obras e técnicas aparecidas entre 1933 e 1945
sobretudo nos Estados Unidos (Stuckenschmidt : 1969, p. 214).

A introducdo do acaso na Europa da-se através de Klavierstuck XI (1956), de
Stockhausen, e a Troisieme sonate pour piano (1957) de Pierre Boulez, ambas apresentadas
em Darmstadt em 1957. A peca de Stochkausen apresenta-se em uma unica pagina de
formato retangular de 53x93 cm, com 19 fragmentos musicais em grafia normal, para
serem tocados em qualquer ordem. Cage comenta sobre ela : « O formato € tudo o que tem
nela de inconvencional » (Stuchkenshmidt : 1969, p.220). Depois de ter interpretado um
fragmento, o pianista deve escolher um outro e tocd-lo conforme as indicacdes de tempo,
for¢a e toque dados ao final do ultimo trecho. Um fragmento pode ser repetido, neste caso
ele aparecerd provavelmente diferente na repeticao e a peca deve terminar quando um dos
fragmentos for tocado trés vezes.

A Troisieme Sonate de Boulez é mais regulada em sua utilizagdo do acaso. O
executante tem vdrias possibilidades de abordar o acaso, sendo que a ordem dos cinco
movimentos pode ser modificada. Esta peca explora a formula tentada por Stockhausen em
Klavierstuck XI. As razdes que levaram Boulez a escrever essa Sonata estdo nas
consideragdes literdrias de James Joyce e sobretudo na obra de Stéphane Mallarmé, pelo
fato de ter repensado totalmente a no¢ao de forma, nao concebendo mais a obra como uma
trajetoria simples entre um inicio e um fim fixos para sempre. Mesmo antes de iniciar esta
composi¢do Boulez ficou impressionado pelo poema de Mallarmé « Un Coup de dés » e
pela apresentacao tipogréafica. Colocando em evidéncia isso, por exemplo, a partitura dos 6
conjuntos de « Constellation » utiliza cores para diferenciar dois estilos de escrita :
vermelho para os blocos, verde para os pontos. Segundo Mussat :

« Esta organizacdo ndo ¢ uma analogia gratuita, ela é apresentada
como uma necesidade interior : traduz uma individualizacdo do
material, e coloca em eidéncia os percursos » ( Mussat: 1995,
p-88).
A publicacdo em 1957 do Livro de Mallarmé, foi para Boulez uma revelacao, mas ai
sua « Troisieme Sonata » estava ja avangada. O Livro ndo tem, em efeito, nem comeco nem

fim obligatorios pois as paginas podem ser lidas em qualquer ordem escolhida pelo leitor.

Esta mobilidade da leitura, esta capacidade de reconstruir um objeto qualquer que seja o
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angulo sob o qual ele é tomado representa uma nova relagdo do tempo e acaba fascinando
Boulez. A Troisieme Sonate tenta dar um equivalente musical a esta idéia. Seu projeto nao
foi de mudar a cada instante a obra mas como ele afirma , somente « mudar os pontos de
vista, as perspectivas que temos sobre ela, pois que fundamentalmente o sentido permanece
o mesmo » (Mussat : 1995, p. 89).

Para se fazer melhor compreendido, Boulez fala de um labirinto ou de um mapa de
cidade desconhecida que se deve percorrer, citando assim o livro de Kafka Le Terrier e
L’Emploi du temps de Michel Butor. Ele reconhece também que toma de Joyce sua
predilecdo pelos grandes conjuntos centrados em torno de um feixe de possibilidades
determinadas, devendo também ainda a Mallarmé sua concepgdo circular da obra e do
tempo, sua op¢ao pela idéia da obra em progresso, da obra como devenir, revisitada quase
ao infinito. Sobretudo Boulez constata que Joyce e Mallarmé lhe oferecem exemplos de um
texto que torna-se andnimo. Além da autonomia da forma, nogdo essencial para Boulez, a
procura de tal anonimato € o motivo profundo da Troisiéme Sonate (Mussat : 1995, p.89).

No artigo « Alea » (1957) em seu livro Reléves d ‘apprenti Boulez aborda a questdao
do acaso langcando questdes sobre a validade de sua utilizagao:

« A composi¢do deve encerrar a cada momento uma surpresa € um
bom prazer apesar de toda a racionalidade que € preciso impor para
se chegar a uma solidez. Eu chego entdo, ainda por um outro modo,
ao irracional : € assim que questionando-se volta-se a esta obsessdo
que toca até as receitas mais rigorosas. Desesperadamente, procura-
se dominar um material por um esforco drduo, mantido, vigilante, e
desesperadamente o acaso subsiste, introduz-se por mil saidas
impossiveis a reter... e € bem assim! Entretanto, o ultimo
subterfugio do compositor ndo serd de absorver o acaso ? Por que
nao prender este potencial e o forgar a prestar contas ?

Introduzir o acaso na composi¢do ? Nao é uma loucura, ou, uma
tentativa va ? Loucura, talvez, mas serd uma loucura util. De toda
maneira, adotar o acaso por fraqueza, por facilidade, entregar-se a
ele, € uma forma de renunciar a qual ndo saberemos subscrever sem
deixar todas as prerogativas e as hierarquias que implicam uma obra
criada. Em que conciliar a partir desse momento composi¢ao e
acaso ? » (in Bosseur : 1992, p.60)

3.1. Xenakis
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Também o compositor grego lannis Xenakis (1922-2001) é de grande importancia
dentro da discussdo sobre acaso. Ele vale-se de teorias matemdticas e interfaces
computacionais para construir uma musica cujo resultado final ndo € previsivel. Quando
falamos de Xenakis é preciso lembrar-se de sua formacdo em arquitetura, tendo sido ele
colaborador de Le Corbusier de 1947 a 1959 em Paris. Realizou vdrios projetos entre eles o
do pavilhdo Philips da Exposi¢cdo Universal de Bruxelas em 1958. A partir de 1959 ele
passa a se dedicar inteiramente a musica, mas ndo abandona sua primeira formagdo. Sao
exatamente os cdlculos que fez para as superficies do pavilhdao Philips que vao lhe servir
para a escrita de Metastasis (1953-54).

Metastasis é uma peca que, tanto no plano da concep¢do como no resultado sonoro,
possui uma originalidade absoluta. Xenakis trabalha com os fendmenos naturais (canto das
cigarras, barulho e movimento de massas, nuvens) partindo do principio que ndo sao
produzidos ao acaso, mas sdo regidos por leis: a lei dos nimeros grandes, as leis de
aparicdo dos eventos raros (lei do Peixe), de Gauss (velocidade de distribuicdo), de
Maxwell (teoria cinética do gaz). O objetivo de Xenakis é, nos anos 50 ,de reconstituir na
musica eventos semelhantes. Para isso, ele propde  considerar os sons como
estatisticamente independentes um dos outros e aplicar a suas combinagdes a nocdo de
densidade, isento de todo carater linear, pontilhista ou determinista. Obcecado pelos estados
de massa da matéria sonora e suas transformacdes graduais (passagem da continuidade a
descontinuidade, da ordem a desordem, da imobilidade ao movimento), Xenakis procura a
possibilidade de controlar qualquer distribuicao de eventos sonoros a partir de um espago
liso e de um tempo amorfo. Ele vai encontrar no cdlculo das probabilidades e outras leis
que regem o acaso, a ferramente conceitual que lhe permite organizar o acaso no plano
sonoro, ou melhor ainda, de o reduzir ao nivel do processo. Como conclui Mussat : « O
aleatério de Xenakis € assim um aleatério matemadtico, quer dizer perfeitamente
controlado » (Mussat : 1995, 95). E esta formalizacdo geral, aplicivel a todos os
parametros e apoiando-se sobre as leis dos numeros grandes, é que Xenakis chama de
miusica estocdstica ( de stochos - o alvo, o objetivo em grego). Cabe lembrar que em todos

os exemplos o compositor chega a uma partitura fixa (Mussat : 1995, 94-95).
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Metastasis representa a primeira etapa deste processo. O acento é colocado sobre o
controle de densidades sonoras. Dividindo ao extremo (61 instrumentos, 61 partes reais),
Xenakis cria um estado de massa espetacular. Apela a progressdes geométricas para
combinar os intervalos, duragdes, dinamicas e coloca em correlagdo por fila de intervalos
sonoros continuos, notadamente os glisandi. Pithoprakta (1955.56) confronta estados
sonoros pontuais (descontinuidade de pizzicatti, con legno, batidas sobre a madeira, golpes
de arcos curtos) com sons glissandos continuos deduzidos da lei de Gauss. A lei do Peixe
lhe permite, por outro lado, criar uma forma musical livre baseada sobre um minimo de
imposic¢oes logicas.

Em Achorripsis (1956-57) Xenakis vai mais longe e tenta responder a uma questdo
fundamental : existe um minimo de regras de composicdo ? ele se apdia sobre as leis de
aparicdo dos eventos raros (Peixe), reservando-se uma parte (10%) de intervencdo na
sucessao de eventos em cadeia. Syrmos (1959) e Analogiques A e B (1959) procuram a
ligac@o coerente e reiterada entre os eventos, através de um processo em cadeia de Markov
(uma maneira de reintroduzir a memoria), € sdo uma interrogagdo sobre a definicdo e
andlise do som (lei de Weber-Fletcher, Fourier). Para Xenakis, todo som é uma nuvem
gigante de corptisculos sonoros evoluindo estatisticamente no tempo, sobre a natureza da
qual a estocdstica pode agir, como pode voltar no espaco de miusicos e auditores
(Terretektorh, 1965-66, Nomos Gamma, 1967-68).

A maneira de Xenakis compor inclui também dois outros dominios complementares
de sua primeira formalizacdo. A musica estratégica é fundada sobre a teoria matemaética dos
jogos e ndo, como as aparéncias poderiam fazer crer, sobre as reacdes dos intérpretes
(Duelo, 1959, Estratégia, 1962, para duas orquestras e dois regentes, Linaia-Agon, 1972).
Mesmo em se tratando de dar ao acaso um significado vivido — cada maestro tem por
exemplo a sua disposicdo em Estratégia 19 tdticas — estamos aqui face a uma reducgdo do
acaso.

A musica de Xenakis torna audivel o processo do pensamento no que ele tem de
mais abstrato e a0 mesmo tempo mais sensivel, como ele gostava de dizer : « a inteligéncia

através do ouvido » (Mussat : 1995, 97).
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3.2. Boucourecheliev

Outro compositor europeu que frequentou os cursos de Darmstadt na época de
Boulez e Stockhausen foi André Boucourechliev (1925- 1997). Ele destaca-se sobretudo
por uma série pecas abertas denominadas Archipels (I a V) composta entre 1967 e 1970.
Segundo o compositor, temos nelas uma rede de probabilidades, podendo a partitura ser
comparada a um arquipélago em que cada vez que se descobrem ilhas, se segue uma rota de
navegacdo diferente, sob angulos de visdo variados, margens novas, mas surgidas de um
mesmo continente submerso, do qual podemos nos aproximar ou afastar por um tempo
mais ou menos longo (Bosseur : 1990, p.89). Boucourechliev analisa da seguinte maneira
essas pecas :

« H4 a0 mesmo tempo nestas obras, em que tudo estd anotado mas
onde nada estd inscrito, uma extrema liberdade e paradoxalmente
uma extrema coag¢do. O que estd anotado € sobretudo uma tipologia
musical, caracteres de densidade, de ritmo, de intensidades
diferenciadas, de abordagens, de registros, etc., e esta tipologia
estende-se do ponto de vista da notacdo, do mais abstrato ao mais
concreto. Num extremo, estamos proximos do grafismo e no outro
temos estruturas perfeitamente definidas. Entre os dois, existe uma
grande variedade de graus na definicdo e na indeterminagd@o. Em
suma, numa estrutura de Archipel, eu tento escrever a virtualidade ;
ndo todas as possiveis, mas prever qual serd o comportamento de
uma estrutura entregue a um intérprete livre e responsavel »(in
Bosseur : 1990, p. 90).

Em Boucourechliev, a obra aberta é uma nova apresentacdo da interferéncia do
acaso na construcdo musical. Em sua concepcdo compete ao intérprete a melhor
performance da obra, numa escolha arbitrdria dos elementos, ou «ilhas » que decidir
executar. Estamos aqui diante da situagdo de concerto e a obra aberta ocupa um espago

conquistado diante do publico.

4. Acaso e intuicao
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Ao longo do século XX, quando se fala em acaso e musica podemos escolher o viés
pelo qual estabelecemos a andlise, dado as inimeras manifestagdes deles. Temos o acaso
em parceria com teorias matematicas (Xenakis), associado a correntes literdrias (Boulez),
através de uma abordagem espiritualista (Cage), e com €nfase a interpretacdo (Stockhausen
e Bouchourechiliev). Poderiamos continuar a elencar inimeras outras associacdes que
levaram compositores ao encontro do acaso. Como acreditava Griffits, parece que o acaso
encontrou-se a musica de maneira ampla e difusa ao longo do século XX, e ndo ¢é
unicamente pela influéncia de Cage.

Desta forma, sentimos necessidade salientar que o acaso pode ser encontrado a
revelia de uma teoria matemaética, geométrica, literaria, dentre outras, escolhida a dedo por
um compositor. O acaso € um elemento encontrado em toda obra de arte, podendo ser parte
integrande da técnica escolhida ou ser um elemento anterior a ela, inserido em alguma das
etapas do processo de criagdo. Podemos ter duas atitudes relativas ao acaso na composi¢ao
musical de forma geral, que s@o independentes mesmo do periodo histérico. Na primeira, o
compositor utiliza a sua intuicdo para escolher a forma da pec¢a que vai criar. A partir desta
escolha, recusa o acaso e passa a compor através de um caminho determinado pela estrutura
musical que escolheu. Na segunda maneira, o compositor vé-se em situacdes onde deve
tomar decisdes, fazendo vdrias escolhas como se estivesse entregue a um « gerador
aleatério » (Xenakis : html). Nesta situagdo, nem todas as decisdes tomadas ao acaso sao
adotadas pelo compositor e, depois de vdrias tentativas, acaba chegando a uma versao que o
satisfaz. Em outras palavras, a intuicdo, manifestacdo de dificil definicdo e abordagem,
passa a ser vista como o acaso em acao em qualquer etapa do processo criativo.

Assim € que podemos falar em como o acaso na obra de Schoenberg levou-o a
elaborar a teoria dos 12 sons. Inicialmente, seguindo o caminho wagneriano, de forma
intuitiva comegou acelerar o processo de desconstrugdo tonal introduzindo cada vez mais o
cromatismo na estrutura tonal. Como exemplo desta primeira fase, temos o opus 4 que,
como ja foi abordada no capitulo 3, apresenta o tonalismo a caminho de uma
desconstru¢do. J4 mais a vontade num terreno de experimentacdo, utiliza de maneira
aleatdria as alturas no opus 19, que apresenta o tonalismo completamente desconstruido, e,

chega através desse processo de acaso a sistematizar o dodecafonismo no opus 23 e 25.
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Kandinsky € outro autor que ndo descartou o acaso de seu trabalho criativo. A
exploracdo que faz da linha, chegando ao elemento minimo, o ponto, bem como ao
estabelecimento de sua teoria da forma e cores, mostra-nos uma constru¢ao que se abre ao
acaso. Iniciou seus estudos de pintura de maneira figurativista, em O Porto de Odessa
(1898). Em seguida, a série de imagens de Murnau mostra um experimentalismo gradativo
com a desconstru¢do da imagem, desenvolvendo casualmente esta desconstrucdo com o
jogo de luzes da paisagem. Em 1910 realiza sua primeira Aquarela Abstrata. A partir desta
obra passa a criar quadros onde nota-se uma homogeneidade estilistica, entretanto diversos
entre si.

O que nos sugere os exemplos de Schoenberg e Kandinsky ? Que além do trabalho
incessante, da pesquisa que realizam em suas criagdes, a intuicdo no momento da escolha
da atitude a tomar € uma espécie de acaso. Acaso de origem psicoldgica ? E desta forma,
ndo acaso, mas determinacdo concreta do inconsciente ? Ndo saberfamos responder.
Todavia, acreditamos poder insistir numa breve consideragdo. A intuicdo, momento
inexplicavel na criacdo artistica, dificilmente enquadra-se numa cronologia de fatos
biogréficos que envolvem a vida destes artistas. E ndo possuindo causa aparente, explicacao
facil e 16gica, a intui¢do apresenta-se como elemento do acaso em suas criagdes. E qual a
sua interferéncia na obra artistica ? Podemos dizer que a intui¢do € decisiva para se
escolher a pesquisa, o campo de trabalho a ser praticado e aqui ela € o inicio da obra
artistica. Mas também, ao final de um processo de estudo e experimentagdo, a intui¢do pode
ser simples e fundamentalmente, sua « touche » final. Este pequeno detalhe, as vezes um
acorde ou uma cor, pode gerar um resultado estético amplamente diverso, alterando

radicalmente todo o trabalho de pesquisa anterior.

5. Composigoes

Abordaremos abaixo duas pegas que contaram com O acaso como elementos

constitutivos de sua feitura.

5.1. Quadros de uma Improvisacao : Ponto, Linha e Superficie.
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Esta obra é para grupo de percussdo e eletronica pré-gravada. Tem cerca de 10
minutos de duragdo. Consta de 3 partes distintas : 1* parte: Ponto, 2* parte, Linha ¢ 3°
parte : Superficie.

A parte eletronica foi feita a partir de se¢des de improvisagdo com um sintetizador
da Ensonic (ASR 10), em seguida tratada no programa DP (Digital Performance). Os sons
foram gravados de maneira improvisada depois trabalhados no estidio em 6 pistas stereo.
As técnicas mais utilizadas foram: imitac@o e inversao, e os efeitos usados em maior escala
foram delay, echo, reverb e tremolo. A parte acustica nesta peca desenvolveu uma escritura
instrumental proveniente das idéias do acaso controlado a maneira de Boucourechliev, ou
seja, elementos musicais foram propostos para serem explorados a partir de uma livre
escolha dos intérpretes (la e 2a partes). A terceira parte apresenta um ritmo base e em
seguida propdem que os miusicos improvisem a partir dele. Ao final, a conclusdo da idéia
vem com uma série ritmica.

O titulo é um amdlgama entre varias idéias da obra de Kandinsky. Improvisagdo é
uma série de quadros que produziu em sua fase abstrata inicial. Quadros de uma
Improvisacdo € uma referéncia a obra Quadros de uma Exposi¢cdo de Mussorgski, pelo qual
dedicou-se durante muitos anos em estudos, realizando uma montagem cénica em 1928.
Ponto, Linha e Superficie € o titulo do livro de Kandinsky de 1926 onde divulga suas idéias
tedricas sobre pintura. E a idéia de compor para percussao veio de uma sugestdo que faz
neste livro : «... pode-se produzir em musica pontos, por todas as espécies de instrumentos
(sobretudo os de percussdo) »(Kandinsky : 1991, p.50).

Ap6s um periodo de pesquisa bibliografica em torno de Kandinsky, esse conjunto de
idéias nos apareceu em associacdo e correspondéncia, claras e 6bvias. O registro eletronico
¢ fixo e funciona como um guia para o grupo. A partir deste registro, elaboramos a
partitura. Os elementos musicais contidos na gravagao eletronica sdo os mesmos sugeridos
na partitura do grupo, entretanto, estes, ndo sao fixos, ao contrério, indicam para a obra
aberta, moével, o exercicio da improvisacgdo e o acaso controlado, a maneira de
Boucourecheliev. A instrumentacdo e o nimero de musicos estdo submetidos 2 mesma

idéia.
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A composicdo estd organizada em 3 secdes distintas, como se se tratassem de trés
quadros diferentes, construidos a partir dos trés elementos basicos de sua teoria da forma:
1) ponto, 2) linha, 3) superficie. Cada secdo tem aproximadamente 3 minutos e cada uma
delas € baseada em uma proposta de improvisacdo diferente. Trataremos a seguir os

elementos musicais a partir de cada secao :

5.1.1.Ponto

« O ponto &, interiormente, a forma mais concisa. »

Kandinsky (1926, p.35)

A primeira secdo € iniciada pelo grupo e a gravacdo comec¢a no minuto 13. Na
primeira pdgina, o grupo dispde de 8 elementos para a escolha e execugdo. Esses elementos
sao sugeridos e os miusicos devem escolher o instrumento € o momento de tocar. Na
segunda pagina o numero de eventos aumenta para 11 sendo apenas um elemento em
comum com a pagina precedente, a pausa de semibreve. Na terceira pidgina aumenta em
mais um elemento o nimero de eventos e a caracteristica dos mesmos € modificada,
aparecendo alguns ritmos articulados mais extensamente. Nestas trés pdginas vemos
configurada a primeira se¢do : Ponto. O nimero de eventos aumenta gradativamente, assim
como a complexidade dos mesmos.

A idéia do Ponto envolve toda a sugestdo de execucao deste movimento. Embora ndo
seja uma improvisacao livre, a escolha dos elementos e instrumentos a serem utilizados €
livre e € a esta constru¢do que denominamos aqui de improvisa¢do. O musico escolhe que
figura, que instrumento e quando tocar, instrumentos de maiores ressonancias sao sugeridos
para as notas longas . A secdo comega com 0s musicos executando os quadros escolhidos,
depois de 13 segundos a fita inicia com sons. Tanto na gravacdo como na execugdo do

grupo gradativamente hd um aumento do numero de eventos sonoros.

5.1.2.Linha
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« A linha € o trago do ponto em movimento, seu produto(...) é o maior
contraste do elemento original da pintura, que é o ponto. As forcas
extereores que transforman o ponto em linha podem ser de natureza muito
diferentes. A diversidade de linhas depende do nimero dessas forgas e de
suas combinagdes. »

(Kandinsky 1926, p. 67)

A seguir, temos a segunda secdo : Linha. Ela estd sintetizada em uma pagina e o
grafismo da escrita muda. Os elementos sdo novos, mais complexos e constrastantes com
os da primeira secdo. Temos vérios elementos que podem ser repetidos indefinidamente e
algumas indicacdes de mudanca nas alturas sdo feitas. Somam, no total, 17 elementos.
Nesta segunda secdo a improvisacao também esta subordinada a escolha dos médulos, das
repeticoes e instrumentos. O uso de glissandos, trémulos e notas repetidas sdo largamente
apresentados em um tunico quadro, em uma unica pagina, onde o instrumentista escolhe o
que e quando tocar. Nesta se¢do, a diferenca de alturas € explorada na parte instrumental e

as notas nao sdo escritas, havendo apenas uma sugestao de grave e agudo.

5.1.3.Superficie

« Consideramos como plano original a superficie material chamada a
levar o contetido da obra (...) € definida assim como um ser autébnomo no
dominio de seu ambiente. »

Kandinsky (1926, p. 143)

A terceira e ultima se¢do inicia-se em 6m el0Os. Esta secdo intitulada Superficie
apresenta um ritmo com elementos organizados de forma a estabelecer uma frase ritmica de
base. Bem articulado, preciso e repetido este ritmo nos apresenta um plano’, uma superficie
sobre a qual se desenvolve as cores e as formas da imaginacdo kandinskyana caracterizadas
aqui pela improvisacdo, que nesta se¢do é livre, para a escolha dos instrumentos e da
figuracdo ritmica.

Aqui, a improvisa¢do assume sua caraceristica mais convencional proveniente das

estruturas jazzisticas: uma frase ritmica e o improviso a partir dela. A idéia de Superficie

> O titulo na tradugdo francesa é : « Point et Ligne sur plan » : Ponto e linha sobre o plano.
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aqui estd ligada a apresentacdo do ritmo claramente definido em sua regularidade e
repeticdo. Este ritmo apresentado pela gravacido € repetido pelos instrumentos durante 4
compassos € depois € deixada aos musicos a indica¢do de uma improvisacdo a partir do
compasso dado. Aqui mais uma vez a definicdo desta improvisagdo fica a critério do grupo,
pode ser individual ou coletiva, restrita ao compasso dado ou completamente livre. A
atencdo, entretanto deve ser canalizada para o final, quando os musicos e a gravagao
eletronica rednem-se em um 7Zutti onde uma série ritmica® é apresentada.

Para a execucdo € necessario um contréle da mesa de som para a melhor difusdo da
parte eletrOnica e para que os musicos tenham um bom retorno, podendo assim interagir de
maneira eficaz com os sons eletronicos. A composicdo da parte eletronica também
respeitou a organizacdo em 3 secOes distintas e ela torna-se um guia para os musicos que
podem inspirar-se em algumas figuras sonoras e/ou estabelecerem um didlogo com elas,
seja imitando ou respondendo as proposi¢des gravadas.

A primeira secdo comeg¢a em 0 :00 e vai até 3 :08, a segunda vai de 3 :09 até 6 :08 e a
terceira e ultima vai de 6 :10 até 9 :10. Todas as secOes seguem as mesma organizagao ja
apresentada anteriormente. E possivel ver na imagem abaixo a marca das secdes pelo traco

vertical : Part 1, Part 2 e Part3. Abaixo segue uma imagem do programa em que

trabalhamos:
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Imagem 1 — Visdo panoramica da parte eletronica de Quadros de uma Improvisagcdo: Ponto, Linha,

Fonte : programa DP

Superficie

A instrumentacdo segue também a linha do acaso, pois ndo hd uma exigéncia fechada

e limitada de instrumentos. Ainda que na gravacdo possamos identificar os instrumentos

fixos, para a parte do grupo existe apenas uma sugestdo no inicio da partitura. O mesmo

raciocinio aplica-se aos instrumentistas, existindo uma indica¢do de 4 percussionistas no

inicio da partitura. Todavia, esta ndo é uma indicacdo absoluta, podendo ser realizada com

mais ou menos musicos.Essas caracteristicas da peca fazem como que ela seja uma obra

moével, mas de forma alguma aleatdria ou indeterminada.

A elaboracdo da forma nesta composicdo € bem clara e nos fez trabalhar com

elementos distintos em cada se¢do. Para uma melhor visualizagdo da 16gica dos elementos

trabalhados nesta composicao, preparamos uma tabela agrupando-os nas diferentes se¢des

que apresentamos abaixo:

repetitivas em

glissando

passando  por

Forma
Secoes Elementos Articulacio Dinamica Improvisacao
ritmicos

1 Figuras longas, | Staccato, non- | Do p aof 0] « Ponto »
médias e curtas | legato caraterizado como
figura 1solada.
Livre escolha e
repeticao de

modulos.
2 Figuras Staccato, legato, | Do p ao f|A « Linha »

caracterizada por
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diferentes crescendo e | notas repetidas e

alturas decrescendo sons continuos.
Livre escolha e
repeticao de
modulos.

3 Ritmo Legato, non- | Do mf ao fff| A 1déia de
estabelecido legato, stacatto | com muitas | « Superficie » esta
formando uma nuances vinculada a frase
frase articulada internas, a | ritmica
e repetida serem estabelecida e

determinadas repetida como base

pela para a

improvisagdo improvisagao.
Improvisacao
associada a um
tema ritmico.

Tabela 1 : A Forma envolvendo vérios elementos em Quadros de uma improvisagdo :Ponto, Linha, Superficie

5.2.5a0 Jorge

O tema de Sao Jorge foi nos dado igualmente por Kandinsky. Personagem central de
nossa pecga, Sao Jorge € padroeiro da Russia, pais natal de Kandinsky, ftendo sido pintado
em indmeros quadros por ele. O quadro que originou esta musica foi « Sao Jorge» de 1911.
Como analisa Nishida : « S@o Jorge € um tema privilegiado por Kandinsky : resta-nos hoje
4 pinturas sobre vidro ». (...) S6 em 1911 Kandinsky pinta 3 « Sdo Jorge » a 6leo e em
1917 uma aquarela. » (Nishida : in Lazzaro, p. 20). O quadro que escolhemos guarda uma
caracteristica naive e tem a peculiar caracteristica de ter sido pintado em vidro, recuperando
uma técnica tradicional da Baviera, regido onde morou e onde o povo nutria grande fé em

Sdo Jorge (Covre: 2003, pp. 23-24). Suas cores predominantes sdo: amarelo, azul,
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vermelho, verde e possui uma moldura também toda decorada com motivos nessas cores. O
quadro tem toda sua superficie preenchida pela imagem de Sao Jorge sobre seu cavalo, que
€ azul, cravando a lan¢a no dragdo. Nao existe espaco vazio, todo espaco € preenchido e
decorado. Sdo Jorge estd em uma posicdo diagonal e a lancga cruza o quadro, também em
diagonal, da esquerda para a direita, de cima para baixo. Chega a ser um quadro de dificil
observacgao, dada a complexidade de sua forma, mas ao mesmo tempo dd impressao de uma
imagem produzida por um artesdo, pela caracteristica da ornamentacgdo e cores basicas das
quais € feito: pinceladas amareladas pelo corpo do cavalo, manchas e tragos pelo corpo do
dragio, a direita pequenas flores brancas que lembram estampa de um tecido, dentre tantos
outros elementos.

Sdo Jorge pode ser apontado como o personagem central no imagindrio espiritual de
Kandinsky pois tem uma aproximac¢ido muito grande, para ndo dizer que seria a propria
representacdo, de O Cavaleiro Azul’, icone de sua crenca na ascencio espiritual, no espirito
superior que doma a matéria. O Cavaleiro Azul chegou a ser o nome de um grupo que
funda junto a Franz Marc em 1911 e foi, o Cavaleiro, figura central de muitos quadros do
inicio de sua carreira (Covre : 2003).

Esta peca € para grupo de percussdo, tendo aproximadamente 10 minutos. Ela traz 4
timpanos como instrumentos principais, que conduzem a narrativa, numa espécie de
concerto para timpanos e percussdo. O acaso € desenvolvido fortemente pela idéia de
improvisacdo a partir de uma idéia apresentada e também pela idéia de Boucourechliev das
«ilhas » pelas quais passam os musicos. A escolha menos arbitriria aqui segue uma
histéria que € contada, a histéria de Sao Jorge, que enfrenta o dragdo e o mata. No tocante a
performance, existe a possibilidade dos musicos iniciarem a execu¢do estando fora do
palco. Este jogo cénico é sugerido como parte da representacdo dramatica. Também as
expressdes musicais sdo acompanhadas de adjetivos para estabelecer uma metifora

instigando a interpretacdo. Por exemplo :

Expressao Significado

" Der Blauer Reiter
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Enérgico e agressivo (p.1)° Apresenta a tensdo. Aqui entendemos que

uma histéria conflituosa seguira.

Nervoso e perturbante (p.2) O caos ¢ declarado.

Lento e Religioso (p.9) Sao Jorge que aparece em cena.

Primitivo (p.4) e Tribal (p.5) Referéncia a luta de Sdo Jorge contra o
dragdo.

A morte do dragdo (p.8) Um ritmo de 13 notas dos musicos e 13

acordes repetidos nos timpanos indicam a
morte do dragdo. O nimero 13 é usado
premeditadamente para indicar a morte, em

muitas culturas é simbolo da morte.

Tabela 2 — Relacdo das expressdes, metaforas e seus significados na musica Sdo Jorge

Um aspecto importante a ser considerado € o tratamento do tempo nesta composi¢ao
pois ele esta inteiramente condicionado ao drama descrito e as decisdes dos instrumentistas.
A escrita se dd por moddulos, quadros indicativos, estruturas repetitivas, pequenos
improvisos e ndo existe compassos com férmulas precisas indicadas ou duracdo exatas
sendo a indicacdo geral de alguns minutos. Essa indicacdo foi escolhida em fun¢do da
interpretacdo que o grupo terd da miusica. Da mesma forma como Schoenberg utilizava
alguns roteiros extra-musicais para suas pecas, aqui lancamos mao da histéria de Sao Jorge
para emoldurar a forma desta peca que consta de trés partes distintas concebidas em fungao
do programa. A introdugdo apresenta o dragdo, a segunda parte ¢ marcada pelo surgimento
de Sao Jorge e a terceira é quando o dragdo morre e Sdo Jorge vence.

Introdugdo — apresentando a tensao e o dragdo. A introdu¢do da peca é feita com um
trinado realizado por 2 caixas-claras para chamar a atencdo, como alguém que vai contar
uma histéria e comega dizendo : « era uma vez... ». Dentro da introdu¢do, uma segunda
parte apresenta o dragdo. O « nervoso e perturbante » refere-se a um personagem que ndo é
bom. Aqui temos a sobreposicdo de muitos ritmos que ndo seguem uma métrica

sincronizada e precisa. Eles também podem ser repetidos a escolha dos instrumentistas.

¥ Toda paginacdo em Sdo Jorge faz referéncia a partitura, no Tomo II (Composi¢des da Tese).
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Segunda parte — surgimento de Sao Jorge. A segunda secdo apresenta Sao Jorge que
aparece num ritmo solene. Inicia-se o confronto e, na pagina 4 o dragdo € tratado pela
mesma idéia de ritmos sobrepostos, sem sincronia e repetidos. Sdo Jorge aparece com uma
linha escrita em sequéncia, em contraste com o dragdo, como se atravessasse a cena
incélume. Em seguida a se¢do denominada « Tribal » apresenta o confronto declarado, a
luta se efetiva. No final dessa se¢do hd uma Cadenza (pagina 5) escrita para os timpanos
indicando a soberania de Sdo Jorge. Como instrumento solista, os timpanos ganham uma
cadéncia para mostrarem suas qualidades particulares, de miusico e virtuose. Nesta secdo,
existe também um trecho de improvisagao livre.

Terceira parte — morte do dragdo, vitéria de Sdo Jorge. A terceira e dltima parte €
um Allegro cujo elemento principal é a articulacdo de 13 notas. O numero treze foi
escolhido por representar a Morte na cultura mistica’. E nesse momento que Sao Jorge da
os golpes mortais no dragdo, sendo sua morte representada na pagina 8 de nossa musica.
Sobre laiser vibrer do grupo, o timpano executa seus 13 acordes. A parte final, na pagina 9,

¢ a vitoria do bem.

? Por exemplo : nos Arcanos Maiores do Tarot a carta nimero 13 é a da Morte.
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Capitulo 5

« Colage/Citacao »

1. Definicao : Colagem e citacio

Ao longo do século XX, especialmente em sua segunda metade, a técnica da citagdo e
da colagem surge de maneira autdbnoma dentro da composi¢cdo musical, tornando-se, por
assim dizer, uma « antiga-nova » técnica composicional. « Antiga » pois como recurso
musical podemos acompanhar ao longo dos séculos anteriores, embora de maneira esparsa
e ndo sistemadtica, a pratica da utilizagdo de elementos de outros compositores e estilos
numa composi¢cdo, o que pode ser interpretado, de certo modo, como uma citacio ou
colagem. « Nova » pois sendo uma espécie de releitura de uma técnica antiga, € uma prética
que se destaca no século XX, florescendo no terreno musical. Sobretudo a partir da
Sinfonia (1969) de Berio assistimos a multiplicacdo dessa tendéncia, o que leva a autora
Ramaut-Chevassus (Paris : 1998) considerar a colagem ou a citacdo como técnicas bésicas
da P6s-Modernidade.

Na andlise de Bosseur (1992, pp. 29-33), as duas expressdes - colagem e citagdo —
apresentam um ténue limite, tendo a segunda raizes antigas. Haveria vestigios da citacao ja
no canto gregoriano, em Bach, Mozart, em alguns romanticos e ainda em numerosos
compositores do século XX, especialmente Stravinsky. Deste ponto de vista podemos tracar
um paralelo com a questdo da improvisacdo tratada no Capitulo 4. As técnicas da
improvisagdo e citacdo desenvolveram-se lado a lado na prética instrumental e vocal. Os
temas populares recolhidos por Bach ndo deixam de ser uma espécie de citacdo popular
dentro de sua obra vocal religiosa. Nesta mesma dire¢do, podemos identificar uma colagem
de elementos, ou estilos, pois chegou a realizar arranjos e adaptacdes de pecas de Vivaldi.

Outro compositor que ndo podemos esquecer € Gustav Mahler. Acreditamos que seja
um dos exemplos mais contundentes do inicio do século XX no terreno da colagem e da
citacdo. Sua obra sinfonica, como foi esmiucada por Schoenberg (longo de seu artigo

« Gustav Mabhler » de 1961), foi construida, entre outras técnicas, sobre o fragmento, sobre
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uma colecdo de temas, elementos e trechos populares e folcléricos. Destacamos um
exemplo aqui : o terceiro movimento de sua Sinfonia n I, onde utiliza o tema popular de
Frére Jacques em modo menor. Esta maneira de citar a cangdo popular modificada e
acrescida de outros elementos, parece ter sido uma tendéncia de Mahler na maior parte das
Sinfonias.

Bosseur também faz a diferenga entre colagem e citacdo dizendo que é do ponto de
vista organizacional que elas ocorrem. A citagdo pode ser entendida como um ato
deliberado, onde o compositor procura ligar seu pensamento a de um outro, procurando
uma espécie de « arquétipo » (Bosseur : 1992, p. 30). Este enfoque parece ser apropriado
para todas as épocas, pois no tempo de Bach, por exemplo, quando se tomava um canto
popular para realizar um coral, apropriava-se da peca no intuito de mesclar cultura popular
e a erudita, dentro da Igreja, atraindo assim os fiéis.

A colagem ndo implica a busca de uma estilizacdo, de uma organizacdo e uma atitude
intencional. Bosseur, em seu estudo de 1978 (Bosseur et alii: 1978, pp. 291-304) anota
diferentes categorias de colagem segundo suas morfologias e fun¢des. Assim apresenta :
«reunido-colagem » (Rosa Mix de Cage para suporte eletronico de 1965), « colagem-
complexa » compostas de vdrios fragmentos (trechos de discos de jazz em Imaginary
Landscape n. 5 de Cage — 1952), a « anti-colagem » que consiste em tomar um detalhe de
um todo e disseca-lo (Tactil de Kagel de 1970), a « colagem narrativa » que possul um
sentido dramético e a « colagem-testemunha » (Ramaut-Chevassus : 1998, p.50).

Ramaut-Chevassus (1998) analisa a colagem e a citagdo como espécie de marca
registrada da P6s-Modernidade. Como apresenta na introducao de seu livro, a musicologia
abordou a expressdo Pés-Modernidade de forma reticente, desconfiada e indiferente, mas
0s escritos sobre o assunto foram abundantes em outros dominios artisticos, particularmente
na arquitetura e filosofia. A expressdao Pos-Modernidade, difundida desde final da década
de 70, apresenta sentidos multiplos « um estado de realidade estética e social », « um
conceito » (Jean-Jacques Nattiez), « uma atitude » (John Réa), « menos um tema que uma
ocorréncia em um certo ndmero de discurso, um sintoma talvez » (Alain Lhomme)
(Ramaut-Chevassus : 1989, p.3). Ao que tudo indica, a ligacdo entre musica e pos-

modernidade nao parece ter sido reinvidicada por compositores, o termo ficou sempre a
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margem de suas escolhas e decisdes, o que a autora quer dizer com isso é que nao houve
uma atitude pés-moderna como houve por exemplo com o futurismo, em suma, o pds-
modernismo para ela ndo € um movimento compardvel aqueles do inicio do século.

Essa questdo musicolégica sobre as ligagdes entre musica e pds-modernidade ¢é
legitimada por um conjunto de tendéncias, surgidas desde fim dos anos 60, caracterizada
por ela como o momento de declinio das vanguardas, rachadura dos sistemas totalizantes,
heterogeneidade dos elementos, dentre outros. Esses elementos adquirem coeréncia se 0s
consideramos como manifestacdes estéticas da pds-modernidade. Segundo Ramaut-
Chevassus, se por um lado temos os descendentes da Segunda Escola de Viena como
representantes da chamada miusica contempordanea atonal, outros compositores,
admiradores de Stravinsky, Bartok, Debussy e Satie dentre outros, defendem e escrevem
uma outra musica cujas caracteristicas desenvolveram-se de maneira diferenteo. Entretanto,
podemos observar atitudes pés-modernas nas duas tendéncias. Desta forma, a questdo da
p6s-modernidade torna-se mais vasta do que apenas identificar um corpus ou tipos de
musica, tratando-se de observar, através dos repertdrios e tipos de musicas diferentes,

gestos e tendéncias que revelam algum parentesco com a sua problemdtica.

2. Pés-Modernismo

Para refletir sobre as relagdes entre Pds-Modernismo e musica Ramaut-Chevassus
toma como referéncias J.F Lyotard (1983), G. Vattimo (1991), J. Clair (1983), L. Ferry
(1990) e Compagnon (1985). A expressdo « Pdés-Modernismo » aparece no dominio
publico e torna-se de uso frequente na Europa a partir de 1979 com o livro de Jean-Frangois
Lyotard La condition postmoderne, que € inicialmente um relatério sobre a condi¢do do
conhecimento nas sociedades mais desenvolvidas. Neste texto, o autor indica alguns pontos
relevantes para situar a génese do termo, afirmando que pés-modernismo estd em uso nesta
época no continente americano, sendo ja utilizado por sociélogos e criticos. Salienta ainda
que € possivel estabelecer uma equivaléncia entre as sociedades pds-industriais e as
culturas da era chamada pds-moderna. A ambiguidade inicial do termo apresenta acepcoes

diversas em seu enfoque. Inicialmente Lyotard acredita que o pds-moderno faz parte do
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moderno e assim compreendido, o pds-modernismo ndo é o fim do modernismo mas
modernismo em estado de nascimento.

Um outro significado muito corrente, no qual deteve-se Ramaut-Chevassus, considera
pos-modernidade como um retorno global a tradi¢@o, esta considerada como heranga e que
o opdem assim ao modernismo. Este significado reinvidicado entre outros, de modo
ofensivo e polémico, inicialmente surge no discurso sobre a arquitetura para em seguida
estender-se a outros campos. Nao designa somente obras mas uma época, o espirito de um
tempo. Um de seus tracos fundamentais € o ecletismo. Uma outra acepcao € defendida pelo
filosofo Habermas, a qual adere Luc Ferry. Esta apresenta a pds-modernidade como um
estado que ultrapassa o modernismo : forma de repensar a filosofia das Luzes, como uma
« impulsd@o no sentido de um ultrapassar da razdao » (Ramaut-Chevassus : 1989, p.7).

Ao considerar-se pds-modernidade como movimento que vem Se Opor ao
modernismo € necessdrio localizarmos o limite deste dltimo. Situamo-nos no dominio da
arte, no fim das « vanguardas chocantes » a partir dos anos 70. Seu fim representaria o fim
do modernismo na musica, inicio do pds-modernismo. Depois destas vanguardas, estariam
as criacdes pds-modernas caracterizadas por Ferry (1990) como « obras de arte tornadas
modestas » na medida em que elas ndo procuram mais, ndo chegam mais a suscitar o
escandalo, ou onde elas ndo sdo mais baseadas em grandes projetos estéticos (Ramaut-
Chevassus : 1989, p.8). Para situar a modernidade Ramaut-Chevassus localiza uma
passagem de Jean Clair (Clair : 1983) que analisa 0 movimento da seguinte maneira :

« a estética da modernidade, considerando que foi uma estética de

innovatio, parece ter esgotado as possibilidades de sua criacdo. No
interior dela mesma, o desenvolvimento nos anos 10, depois a
institucionalizagdo acelerada nos anos 50 de uma vanguarda que
exasperou e acelerou as tendéncias (...) trouxe-lhe o golpe de
misericordia » (in Ramaut-Chevassus : 1989, p.8).

As vanguardas teriam sido pegas em contradi¢do, a busca exclusiva de novidade e de
expressdo inédita as conduzem a um gesto vazio € a uma inovagao indcua. A tradicao de
ruptura desfaz-se de seu contetdo para existir como gesto mecanico. Para nossa surpresa,
qual a imagem utilizada por Ferry para analisar este ciclo ? O tridangulo de Kandinsky.

Desta forma, analisa as vanguardas tomando a imagem do tridngulo que Kandinsky
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apresenta em seu livro Do Espiritual na Arte e tudo o que este autor denominou de « vida
espiritual ». Partindo da imagem tridngula, na base larga que se direciona ao 4pice singular
temos uma visao centrada sobre o elitismo, o individualismo e o historicismo. O elitismo
estd ligado ao estado de soliddao do artista s, na ponta do tridngulo. E para ilustrar este
ponto cita uma passagem de Schoenberg quando relata uma experiéncia pessoal em 1913 :

« Eu precisava brigar para que fosse admitida cada uma de minhas

criacdes, eu havia sido insultado da maneira a mais ultrajante pela
critica (...) Eu permaneci s6 face ao mundo hostil » (in Ramaut-
Chevassus, 1989, p. 9).

O individualismo esta ligado a expressao do eu e privilegia todos os meios técnicos e
artisticos sustentando as manifestacdes da personalidade. O historicismo esta ligado ao
avangar do triangulo pois a elite serd cedo ou tarde incluida, reconhecida em seu papel de
mensageira e de instauradora da ruptura como o Unico motor de avanco. Esses trés
caracteres dominantes — elitismo, individualismo, historicismo - formam uma espécie de
negativo da pés-modernidade, sendo que é exatamente neste ponto que ela transgride.

E desta forma que o pensamento de Gianni Vattimo (1991) é introduzido. Justamente
quando afirma: « a maneira a mais geralmente difundida de caracterisar a pOds-
modernidade consiste em considera-la como o fim da histdria » (in Ramaut-Chevassus :
1989, p. 9). O fim da histdria quer dizer fim do historicismo, ou seja, fim do sentimento de
um tempo percebido como um caminho orientado por sucessdes de novidades. Mas sair
deste tempo como se fosse um erro ou de um limite a ultrapassar € inscrever-se mais uma
vez na légica da modernidade. Vattimo recorre a Heidegger para designar a relacdo entre
moderno e pds-moderno que ele associa ao ultrapassar da metafisica : « (...) relacdo que
aceita e retoma o moderno, trazendo os tragos nele mesmo, como de uma doenca, dos quais
nés seremos ainda os convalescentes e que a prolonga, mas submetendo a uma distor¢ao ».
N3ao se trata de uma aventura a mais no prolongamento do espirito moderno mas de uma
outra atitude que se atém a esta distor¢do. A idéia de ruptura tem lugar na cultura pds-
moderna a uma importancia crescente acordada a rememoracdo, a retomada de elementos
do passado, mas ela instaura uma relagdo com o passado que € livre e nao constrangedora,

nao hierarquizada, que abdica a idéia de uma novidade necessdria. Esta atitude,
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particularmente manifesta em arquitetura e em musica, também foi lida como sinal de
reacdo ou de conservadorismo.

Uma outra consequéncia do Pés-modernismo segundo a autora seria o fim dos meta-
discursos', idéia esta recuperada de Lyotard. Pode-se entender por meta-discurso toda visio
globalizante que legitima um saber. No dominio das artes que, segundo Ramaut-Chevassus
nao é nem saber, nem discurso, podemos fazer aproximacdes por metaforas. As visdes
globlizantes tornam-se as linguagens e graméticas comuns, os estilos, formas e fungdes ou
todo outro sistema, tal como o serial, pds-serial que visa a uma coeréncia total e as vezes
totalitdria. Essas visOes globalizantes se dispersam em nuvens de elementos de linguagens
de diversas naturezas. A idéia no que concerne a musica € aquela de uma heterogeneidade
pragmética, fazendo referécia a uma totalidade, mas que continua a ser produtiva. A pds-
modernidade pratica também a pluralidade de estilos. E para concluir a idéia, a autora
apresenta uma andlise de Compagnon : « contra os dogmas de coeréncia, equilibrio, de
pureza que fundaram o modernismo, o pés-modernismo reavalia a ambiguidade, o multiplo,

a pluralidade dos estilos» (Compagnon in Ramaut-Chevassus : 1989, p. 10)

3. Pos-modernismo e misica

Para uma andlise da p6s-modernidade, a autora considera basicamente a atitude com
relacdo ao passado e o gosto pelo ecletismo. Inicialmente, a vontade de escapar ao
historicismo é muito forte e por isso mesmo ela se traduz por uma nova relacio com o
passado, em suas palavras « uma rememoracao livre implicada pelo ultrapassar de uma das
primeiras condi¢cdes da modernidade » (Ramaut-Chevassus: 1989, p. 11). Essa
rememoracdo livre coloca o exercicio artistico apto a todas dire¢des temporais e espaciais.
Um dos sintomas da alteracao ou do abandono do espirito moderno é entdo, em arquitetura
ou em musica a pratica da citacdo. Trata-se de uma re-evocagdo do espirito de tdbua rasa.
Esse confronto com a tradi¢do realiza-se de maneiras multiplas mas a evocacao do passado,
a citacdo de elementos emprestados faz-se de maneira aberta, ndo hierarquizada, ndo

orientada linearmente. Tudo estd disponivel e pode ser utilizado sem constrangimento de

" A palavra original é « métarécits » que traduzimos por meta-discurso.
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coeréncia cronoldgica ou temporal. Para elucidar esta reflexdo, toma as palavras de
Umberto Eco: « A resposta pés-moderna ao moderno consiste em recohnhecer que o
passado, sendo dado ndo pode ser destruido porque sua destrui¢do conduz ao siléncio, deve
ser revisitado : com ironia, de uma maneira nao inocente » (Eco in Ramaut-Chevassus :
1998, p.12). As vérias modalidades dessa nova atitude com relagdo ao passado manifestam-
se na arte pelo gosto do ecletismo. Esse ecletismo nos coloca o fato da pés-modernidade ser
incrédula ao olhar das visdes globalizantes, mas que entretanto, ela ndo rejeita, pois ela os
fragmenta, os distorce.

Também associado ao pds-modernismo, aparece a idéia de acabar com um certo
elitismo ou hermetismo. A vanguarda, segundo Ramaut-Chevassus teria se esvaziado,
caminhando para a arte conceitual e assim privou o publico ou limitou-se a um publico de
iniciados muito restrito, e lugares fechados. Este fim de elitismo e o desejo de uma arte ou
musica comunicdveis segue por um percurso de simplicidade, de representacdo, de
realidade, uma superacdo das querelas entre escolas que niao sdo mais representadas como
diferentes polos incompativeis, nem junto aos ouvintes, nem junto aos autores, arquitetos,
compositores da jovem geracdo. A autora cita o exemplo de Umberto Eco que, ao analisar o
caso da literatura para exprimir essa vontade de retornar ao publico com uma obra
comunicavel, abordavel, fala de um «encontro com a amabilidade ». Como afirma
Ramaut-Chevassus : « o escindalo ou a incompreensdo ndo sao mais a prova da validade de
uma obra » (Ramaut-Chevassus, 1998, p.16).

O inicio do pdés-modernismo em misica durante a década de 60, pode ser
acompanhado através do trabalho de compositores que, inicialmente eram seriais e que
voltaram-se para « objetos novos», sem contudo renegar o passado. Stockhausen e
Pousseur, entre outros, seriam testemunhos europeus explicitos deste procedimento. E a
partir deste momento que comecam a integrar em suas obras ndo apenas novos objetos
sonoros mas também objetos musicais encontrados em outras épocas e paises. O exemplo
mais elucidativo € Hymnen (1966-67) de Stockhausen, onde realiza uma simbiose entre as
musicas € 0S povos.

Temos um relato muito elucidativo sobre o tema, da colagem e citacdo em Pousseur.

Vejamos uma entrevista de 1989, a respeito de sua dpera « Votre Faust » :
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«Em torno de 1959 eu tinha nostalgia de certos elementos
tradicionais (...) Eu sempre continuei a escutar e a tocar a musica
antiga, mas eu me proibia de empregar qualquer elemento que
pudesse parecer com ela, era uma espécie de divisao da
personalidade mas que ndo parecia mais necessario de continuar.
(...) Nao via mais razdo de proibir isso. Toda essa nostalgia e essa
memoria eram reutilizdveis. (...) Eu construi pouco a pouco meus
sistemas. O trabalho com a citagdo era um primeiro método,
fazendo constelagdes de pedacos de memorias chegava-se a alguma
coisa » (Pousseur in Ramaut-Chevassus : 1989, p.24).

O espirito poés-moderno estd também presente em Berio em sua Sinfonia (1968),
através de colagens e cita¢des, dentre outros recursos. Esta obra de sintese, como o proprio
Berio a denominava, é vista como o emblema do espirito pds-moderno por Ramaut-
Chevassus. Sinfonia compreende 5 movimentos onde no primeiro reune textos de Lévi-
Strauss, especialmente os extraidos da simbologia dos mitos brasileiros sobre a origem da
agua. No segundo, faz uma homenagem a Martin Luther King utilizando os sons que
constituem seu nome. O terceiro movimento trabalha sobre textos de Samuel Beckett, que
por sua vez faz um grande numero de referéncias e citagdes cotidianas e também sobre
Mahler. O quarto movimento utiliza ainda Mahler como citacdo. O quinto recapitula,
desenvolve e completa os precedentes dando continuidade aos fragmentos. O depoimento

de Berio sobre esta obra destaca :

« A terceira parte da Sinfonia pede um comentario mais detalhado
porque € talvez a musica mais experimental que ja escrevi. Trata-se
da homenagem a Gustav Mahler (cuja obra parece as vezes trazer
sobre 0 ombro o peso da historia da musica desses ultimos dois
séculos) e, em particular, o terceiro movimento de sua Segunda
Sinfonia (« Ressurei¢do »). Mahler estd na totalidade da musica
desta segunda parte como Beckett estd na totalidade do texto. O
resultado é uma espécie de Viagem a Citera realizada exatamente a
bordo do terceiro movimento (0 « scherzo ») da Segunda Sinfonia.
O movimento mahleriano € tratado como um gerador do qual
proliferam um grande nimero de figuras musicais que vao de Bach
a Schoenberg, de Brahms a Strawinsky, de Berg a Webern, a
Boulez, a Pousseur e a mim mesmo. (...)» (Berio in Discografia :
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1986)

O poés-modernismo iniciado a partir dos anos 60, constituido por vérias correntes
musicais, cuja principal caracteristica € o abandono do espirito moderno, segue seu curso
histérico até os anos 90 e segundo Ramaut-Chevassus, « nada permite ainda afirmar que
tenham passado de moda e que constituem uma das tendéncias obsoletas » (Ramaut-
Chevassus : 1998, p.20).

A técnica da colagem e da citacdo apresenta um percurso bastante significativo dentro
da miusica para suporte eletronico. Podemos citar inicialmente Pierre Henry, com sua obra
La Dixieme Symphonie de Beethoven (1979) composta a partir de células tomadas das nove
sinfonias de Beethoven. Os movimentos desta peca levam os seguintes subtitulos :1)
« Presto », 2) « Faintaisie I1», 3) « Rondo », 4) « Faintaisie II », 5) « Scherzo », 6)
« Allegro Molto », 7) « Allegro con brio », 8) « Larghetto », 9) « Finale ». O que Pierre
Henry faz é recortar e colar trechos os mais variados das sinfonias de Beethoven,
encadeando-os de uma maneira diversa. Sete anos apds esta composicdo, dedica-se a uma
outra obra, que tem a mesma idéia, porém com mais distor¢des e novos sons incluidos, € a
10a Remix (1986). Cada um dos movimentos recebe novos titulos : 1) « Marche dans le
temps », 2) « Pas Perdus », 3) « Beethoven Seul », 4) « Fantaisie Flipper », 5) « Presto », 6)
« Enfants », 07) « Guerre », 08) « Aube », 9) « 1/2 Finale », 10) « Finale ». Cabe observar
que o proprio meio eletronico e as técnicas de estidio favoreceram para que o trabalho da
citacdo e da colagem se multiplicasse, visto que a técnica bdsica de estidio desde os
primeiros passos dos compositores concretos foram : gravacdo, recorte, colagem e
montagem.

Um outro compositor a destacarmos no terreno eletronico, que trabalhou
especificamente a colagem de elementos da histéria da miusica eletroactstica foi o francés
Christian Zanési (1952). (Pascal : 2004) Como principais obras destacamos : Eclisses
(1978) ; La Nuit rebis (1979) ; Trois Devinettes a écouter pendant l'orage (1980) ; D'un
jardin a l'autre (1982) ; Stop ! L'horizon (1983) ; L'Intime (1985) ; La Traversée (1986) ;
Profil désir (1988) ; Courir (1989) ; Grand bruit (1990) ; Intérieur nuit (1991) ; Cello
(1993) ; Arkheion, les mots de Stockhausen (1995) ; Arkheion, les voix de Pierre Schaeffer
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(1997) : Toto-Valse (1996) ; Jardin public (1997) ; Saphir, sillons, silences (1998) ; Voix

anciennes (1998) ; Un Portrait sans visage (1999).

Em Arkheion, les mots de Stockhausen (1995) e Arkheion, les voix de Pierre

Schaeffer (1997), temos um trabalho histérico de colagem e citagdo dos dois referidos

autores. Na primeira, utiliza registros de falas de Stockhausen, que dentre outros expressa a

riqueza dos sons industriais. Como exprime em entrevista dada em 2003 ao filésofo Jean

Pierre Lalloz, e a musicéloga Anne-Claude Iger (Zanési : 2003):

« (...) Um dia quando escutava uma entrevista de Stockhausen, tive
uma idéia. A entrevista, que durava 7-8 minutos, era constituida de
uma frase, de uma grande frase. Imediatamente eu vi uma
possibilidade formal, aquela de trabalhar em cruzamento retomando
nao o discurso inteiro mas as palavras de certa forma esparsas, que
a partir de entdo vao reconstituir o pensamento que havia expresso
na gravacao.(...) »

Zanési teve acesso aos arquivos sonoros da Radio France da época de Pierre

Schaeffer para realizar estas obras e ainda como antigo aluno deste, reuniu elementos

esparsos para sua composi¢cdo num misto de memoria pessoal e a histéria gravada. A

respeito de Arkheion, les voix de Pierre Schaeffer Zanesi escreve :

4. Pequenos Mundos

« Para Pierre Schaeffer que me € mais préximo (...) eu tomei aqui e
ali fragmentos descobertos ao acaso na massa consideravel dos
arquivos que lhe diziam respeito. Com esses fragmentos e as idéias
misturadas de minhas lembrangas, eu quis simplesmente falar de
seu olhar um pouco desabusado e surpreso (estranha contradi¢@o)
diante desta experiéncia, sempre atual, que ele propds a cinquenta
anos : fazer a musica com o som gravado. » (Zanesi : 2)html)

Pequenos Mundos € o titulo de uma série de 12 impressdes que Kandinsky produziu

em 1922 quando iniciava seu percurso no Instituto de Artes e Metiers Bauhaus em Weimar.

E uma importante obra da segunda metade de sua carreira e também dentro da producio da

Bauhaus. Ela traz elementos que vao desde o expressionismo da fase de O Cavaleiro Azul
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até o geometrismo da Escola de Bauhaus (Guerman: 1998, pp. 112-116). Pequenos
Mundos consiste em impressdes que utilizam técnicas diferentes, 4 litografias® , 4
xilogravuras, 4 pontas—secas3 , algumas a cores, outras em preto e branco. Nesta obra
trabalha a relacdo entre o pequeno e o grande de uma maneira poética e inusitada, como
descreve em suas proprias palavras: «o todo pode ser concentrado no &atomo, nas
particulas, pois a consciéncia nao é nem grande, nem pequena, e € apenas em seu seio que
os mundos existem » (Guermann. 1998, p. 112).

Algumas destas impressdes sdo coloridas entretanto reduzindo-se praticamente ao
amarelo, vermelho, azul e preto. Kandinsky modifica sua técnica, o figurativismo
desaparece completamente e encaminha seu estilo para um geometrismo mais severo. Tenta
estabelecer uma espécie de gramética de formas picturais, o ponto e a linha sdo explorados
num exercicio de variacdo constante. Cada imagem € um mundo unico e autdbnomo (Prat :
2001, p.148). O titulo Pequenos Mundos contém um paradoxo®, pois Mundo é por
defini¢do algo grande, imenso. Poderia o que € grande, imenso ser « pequeno » ? Guerman
tenta responder a esta pergunta através de uma reflexdo poética onde analisa essas
impressoes de Kandinksy:

« Os pequenos universos guardam a arte, as nogdes secretas sobre o

grande e o infinitamente pequeno, sobre o passado e o futuro, sobre
a possibilidade e a necessidade inevitdvel de conciliar na criacao os
tempos diferentes e as diferentes concep¢des do Belo » (Guerman :
1998, 112).

Essas impressdes sdo de cunho fortemente abstrato, apresentam uma profusdo de
formas e movimentos, seja através das cores ou do branco e preto. Elas fazem parte de um

periodo maduro de Kandinsky, foram feitas no ano em que inicia seu trabalho de professor

* A litografia é uma impressdo a partir de uma matriz de pedra ou zinco usando-se tinta 2 6leo. Foi
inventada em 1796 pelo alemdo Alois Senefelder buscando um sistema de impressdo barato para
partituras musicais e obras de teatro. (www.artemiranda.com)

? Ponta seca - neste caso, o instrumento usado é uma ponta de material duro e resistente como o ago
montado sobre um apoio. E utilizado como se fosse uma caneta. Sua extremidade ¢é fina e ele
"rasga" a superficie da placa, deixando neste ato uma fina rebarba de metal nas bordas do sulco
gravado, que resultard em uma linha impressa aveludada, caracteristica desta técnica. (Petrini :
2005)

* podemos também falar em paradoxo para o titulo das pecas estudadas no Capitulo 4 Poesia sem palavras
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na Bauhaus. Sdo ao mesmo tempo simples e complexas. Simples pois na esséncia utilizam
um ndmero limitado de elementos. Entre imagens coloridas ou ndo e técnicas diferentes,
guardam em comum a caracteristica de serem imagens completamente abstratas utilizando
alguns circulos, quadrados, tragos e pontos, sendo, ao nosso ver, a proposta formal a
unidade, o ponto de intersec¢do entre elas. Complexas pois € notdria a vocagdo para o
movimento dessas imagens. Elas apontam para situacdes diversas de concentracdo e
dispersdo de elementos num fluxo de idéias que causam movimento e a cada quadro, novas

solugdes de direcionalidade.

Apresentamos a seguir as 12 impressoes intituladas Pequenos Mundos :

Imagem 1 - Pequenos Mundos I

Fonte : Kandinsky,html

Imagem 2 - Pequenos Mundos II

Fonte : Kandinsky, html

174



Imagem 3 - Pequenos Mundos 111

Fonte : Kandinsky : html

Imagem 4 - Pequenos Mundos IV

Fonte : Kandinsky, html
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Imagem 5 - Pequenos Mundos V

Fonte : Kandinsky, html

Imagem 6- Pequenos Mundos VI

Fonte : Kandinsky, html
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Imagem 7 - Pequenos Mundos VII

Fonte : Kandinsky, html

Imagem 8 - Pequenos Mundos VIII

Fonte : Kandinsky, html
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Imagem 9 - Pequenos Mundos IX

Fonte : Kandinsky, html

Imagem 10 - Pequenos Mundos X

Fonte : Kandinsky, html
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Imagem 11 - Pequenos Mundos XI

Fonte : Kandinsky, html

Imagem 12 - Pequenos Mundos XII

Fonte : Kandinsky, html
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5. As composicoes

Abordamos duas composi¢des através da técnica da colagem/citacdo : Miisica para
Schoenberg para piano solo e Pequenos Mundos para suporte eletronico. Ambas primam
pela citacdo de Schoenberg de maneira clara e transparente, colando pedagos de suas obras,
repectivamente o opus 4, e o opus 19. Em Miisica para Schoenberg, ja abordada no
Capitulo 2, temos um processo composicional linear, num exercicio temporal que visa
apresentar sequencialmente elementos os mais diversos extraidos de Schoenberg. O
contraponto intrincado que pode ser visto em algumas se¢des do opus 4 ndo encontram
espaco na composicdo para piano solo, que previlegia sobretudo o perfil melddico-
harmonico. Ja em Pequenos Mundos a opg¢ao foi trabalhar um contraponto complexo
envolvendo timbres diversos, contrariamente ao opus 19 que tende para uma escrita mais
transparente em cada uma das 6 pecas.

Pequenos Mundos segue a idéia de aforisma, o que nos fez avancar em nossa
pesquisa sobre a concisdo da forma, iniciada anteriormente em Poesia sem Palavras,
buscamos concentrar as 12 impressdes em uma unica pe¢a musical. Apresentamos no
Capitulo 3 um breve histérico do aforisma. Dentro dos mesmos conceitos explicados
anteriormente, desenvolvemos a composicdo ora analisada. De forma sintética, o aforisma
na literatura privilegia sobretudo a atencao sobre o conteudo do texto, o aforisma musical,
segundo D’Allonnes, valoriza de maneira original a duracdo, « o cardter pontual do
instante » (D“Allones : 1992, p.56). Procuramos criar uma composi¢do sobre suporte
eletronico que representasse essa concepg¢ao : do instante sublinhado.

Tomando o titulo paradoxal que Kandinsky deu as suas impressoes, fizemos uma
peca com pequenas partes extraidas de mundos diferentes. A cole¢do de sons que fizemos
antes de elaborar a composi¢do foi bem maior que a peca finalizada. Esse processo é, por
sua vez, o mesmo processo pelo qual um poeta ou um filé6sofo pode chegar em um
aforisma. Muitas histdrias, muita reflexdo e contetdo, as vezes muitos anos, estao por tras
de uma frase aforistica, curta e concisa.

Pequenos Mundos, a musica, tem 3m31s. Ela foi elaborada num programa de musica

denominado DP em uma montagem de 9 pistas, que foram posteriormente mixadas. Consta
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basicamente de duas se¢des. A primeira vai até minuto 2 :15 e tem o cardter fragmentario.
Esta secdo € feita com o motivo das tercas da tereceira peca do opus 19 de Schoenberg que
sdo cortados e colados em diferentes disposi¢des. Como pano de fundo temos os sons do
sintetizador Oberheim. Neste caso o opus 19 funciona como elementos bordados sobre o
fundo sonoro sintetizado. A partir do minuto 2 :15 temos uma mudanga na textura com
volume maior de informagdo. Os trechos escolhidos do opus 19 aqui s@o mais extensos e
tem um perfil contrastante com os da primeira parte. Esse « Tutti » aparece também com
um som pedal no grave e glissandos no agudo do sintetizador. Aqui temos entdo trés
camadas distintas : 1)som pedal (sintetizador), 2)piano, 3)sons agudos (sintetizador) que
foram feitas por uma reunido de vdrias outras camadas internas. Isso pode ser visualizado
na Imagem 1 que anexamos neste Capitulo. Em seguida temos a cadéncia final. A cadéncia
final € feita a partir de um motivo da primeira peca do opus 19. Ela ¢ uma articulagdo
discreta e simples.

Esta composicdo € para suporte eletronico, sua difusdo num Acousmoniom é de
grande eficdcia pois, no conjunto dos alto-falantes, o jogo entre as vdrias camadas, o
didlogo entre piano e sintetizador é enormemente valorizado.’

« Os mundos » dos quais colhemos materiais para nossa composi¢do foram: 1) O
Sintetizador Oberheim, 2) As 6 Pequenas pecas para piano opus 19 de Schoenberg, 3) A
Gravacao de Glenn Gould. Esses trés mundos tdo ricos de significados nos possibilitou
criar, como nas pecgas para piano Poesia sem palavras, uma cadeia de inter-relagdes. Esses
recortes que fizemos sdo uma espécie de homenagem aos sujeitos envolvidos, uma espécie
de tributo ao passado musical, a0 mesmo tempo que um exercicio de composi¢ao.

A idéia da técnica da impressao que Kandinsky utiliza ndo nos passou despercebida e
o canal eletroacustico foi pensado aqui como a matriz que imprime no ar a imagem sonora.’
Uma mistura da proposta da musica acusmética e da musica concreta, na medida em que o
ouvido € convidado a «olhar » para a referéncia histdrica, seja Schoenberg, Gould ou o

sintetizador Oberheim.

> Nio aconselhamos a escuta em aparelhos de som comuns.

® Aqui cabe uma pequena referéncia ao compositor Pierre Henry que afirma fazer « cinema sem
imagens ». Henry, Pierre. www.pastis.org-jade-juillet-pierrehenry.html
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6. O Sintetizador Oberheim

Para a composi¢do de Pequenos Mundos utilizamos trechos da gravagdo histérica de
Glenn Gould do opus 19 de Schoenberg e um instrumento eletronico, o sintetizador
Oberheim. Destacamos aqui em linhas gerais o desenvolvimento histérico dos
sintetizadores para abordarmos aquele instrumento, como € constituido e o que podemos
obter dele. Um sintetizador é um instrumento musical capaz de gerar e manipular sons
eletronicamente através de osciladores eletronicos produzindo formas de ondas que se

modulam através de ajuda de técnicas especificas.’

Figura 1 — Sintetizador Modular Oberheim, versdo 8 vozes

Fonte : sintetizadores, html

O sintetizador modular Oberheim que utilizamos teve sua fabricacdo entre os anos
1976-79. Ele é dotado de um teclado com 49 ou 61 teclas, em versdao a 8 vozes (existe

também a versdo a 6 vozes). Sua principal caracteristica € a polifonia. Contém 2 osciladores

7" Para estudo detalhado dos sintetizadores, bem como desenvolvvimento histérico, ver
bibliografia.
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por voz. As formas de ondas s@o varidveis indo do dente de serra ao retangulo. Também sdo
possiveis de se obter o portamento, o vibrato e o ruido branco. Suas possibilidades sao
vastas mas, por este motivo pedem muita paciéncia do utilizador. E preciso, por exemplo,
afinar inicialmente todas as 8 vozes (ndo nos esquecamos que sio 2 osciladores por voz). E
este ponto que vai chamar a atengio do compositor Jean-Etienne Marie®, (a quem pertenceu
o instrumento por nés utilizado) e que vai dedicar anos de trabalho sobre ele, explorando a
micro-afinacgdo.

Nao € um instrumento comodo de se usar, € de dificil dominio e sua abordagem ¢é
complexa. Em contrapartida possui um som especial, um timbre datado e unico, uma
« alma de instrumento ». O apogeu na constru¢do dos sintetizadores foi no inicio dos anos
80, em seguida uma baixa na producdo coincide com a chegada do protocolo MIDI. Com
este novo protocolo muda-se ndo apenas o sistema, mas também os timbres. Um som de um
sintetizador Oberheim ndo € substituido pelos sons MIDISs.

O Oberheim enquanto sintetizador permite teoricamente a realizacdo das sinteses
supra-citadas - aditiva, substrativa e FM - mas salientamos que seu principal desempenho e
interesse, para sua época, foi o fato de ser um instrumento que possibilitou a polifonia. O
que até entdo ndo era comum nos sintetizadores.

Nosso interesse pelo Oberheim foi tudo aquilo que o constitui Ginico no cenério
eletronico : a qualidade de seu som e as possibilidades polifonicas que ele apresenta.
Enquanto sintetizador modular, porém dotado de um teclado, pareceu-nos um mundo

fascinante para dividir o espaco de uma composi¢do ao lado de Schoenberg.

¥ Jean-Etienne Marie (1917-1989) - em 1949 funda o Cercle Culturel du Conservatoire e organiza
uma primeira série de concertos de mdusica contemporanea na Sorbonne com alunos do
Conservatério. Em 1968 funda os Semindrios de Miisica contempordnea de Orléans e o Centro
Internacional de Pesquisa Musical (CIRM) e em 1979 Les Musiques Actuelles de Nice cote d Azur
(MANCA). Durante 26 anos especializou-se na retransmissao de festivais de musica contemporanea
e foi o primeiro a misturar fita magnéfica e instrumentos ou orquestra e fitas na Franca. Seu
dominio de pesquisa foi sobretudo os micro-intervalos e o estudo das relagcdes entre som e imagem.
(Ballif : html)
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7. Glenn Gould

A gravacio’ do opus 19 utilizada neste trabalho foi feita pour Glenn Gould entre 29-
30 de junho de 1964, e 28 -29 de setembro de 1965 no « 30th Street Studio, New York
City ». Ele ndo segue a risca as indicacdes de Schoenberg para separar claramente uma
peca da outra com uma pausa. Ao contrdrio, ele quase as emenda. Estdo separadas por um
suspiro, ou uma breve respiracdo. Ainda podemos ouvir Gould cantando alguns trechos e o
ranger de sua famosa cadeira, acompanhando seus movimentos e sua musica.

Este outro « mundo » em que nossa composi¢cdo toca, ndo poderia deixar de ser
comentado. E o pianista Glenn Gould, ele mesmo. Glenn Gould é um pianista muito
particular. Nascido em uma familia de miusicos, tornou o piano a interface para se
comunicar com o mundo, deixando uma marca registrada no cendrio musical de nosso
século. Suscitou muitas polémicas, mas sua musicalidade, ao nosso ver, dd provas de uma
autonomia e uma forca inventiva inigualdveis. Entre as vdrias polémicas que levantou, sua
interpretacdo dos musicos da Segunda Escola de Viena € uma delas, apontada como uma
leitura ndo fiel. Como veremos a seguir, sua admiragdo por Schoenberg foi ndo apenas
registrada em som - suas gravagdes - como largamente registrada em seus escritos.

Glenn Gould nasceu em Toronto — Canada, em 25 de setembro de 1932. Estudou
piano inicialmente com sua mae, depois com o maestro chileno Alberto Guerrero. Com 7
anos inicia a Royal College of Music. Em 1946 apresenta-se pela primeira vez em publico
como pianista. Aos 20 anos alcanga uma projecao nacional, realizando concertos por todo o
Canada.

Estréia nos Estados Unidos em 1955, causando sensacdo. O diretor da Columbia
Masterwors (que torna-se mais tarde Sony Classical) lhe propde um contrato de
exclusividade. Inicia-se entdo uma carreira internacional com concertos nos Estados
Unidos, Europa e Russia.

Esses primeiros concertos lhe ddao a reputacdo de um dos maiores pianistas € 0 mais

inovador de sua geracdo. A critica da época fala de sua « musicalidade associada a uma

? The Glenn Gould Edition. Sony Classical, DDD. Austria :1994
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técnica invertida ». (Lange : 2006) Muitos se seurpreendem de suas interpretacdes pouco
ortodoxas de Bach. Sua interpretacao das Variacoes Goldberg, propagam-se pelo mundo
todo constituindo um impulso importante em sua carreira. (Lange : 2006)

Em 1964 no apogeu de seu sucesso, Glenn Gould coloca fim em seus concertos para
se consagrar basicamente a gravacdes em estidio. Ele desaparece totalmente do cendrio
publico. Nenhum musico célebre ousou tal atitude antes. Entretanto, essa op¢ao nao lhe
prejudica a popularidade e seus discos continuam a serem muito vendidos.

A partir dessas gravacdes em estidio, Glenn Gould torna-se uma verdadeira lenda.
Virios elementos, fatos e escolhas que Gould faz vao tonando-se pouco a pouco motivo de
uma acusagdo de excentricidade e extravagancia. Por exemplo, Gould colocava suas maos
até o cotovelo de molho na 4gua quente, vinte minutos antes de tocar, para isso pedia uma
pilha de toalhas para secar suas maos. Pedia também duas grandes garrafas de 4gua mineral
para si. Ingeria cinco espécies de pilulas diferentes, com as indicacdes as mais variadas.
Usava um par de luvas longas até o ombro para nadar no verdo. Sofria de insonia. Utilizava
também uma cadeira especialmente feita para ele, cujo ranger caracteristico torna sua
marca musical. Era exigente quanto a temperatura da sala onde deveria estar e que deveria
estar sempre constante. Costumava abrigar-se bem — cachecol e boina, mesmo com o clima
ameno da primavera. Mas ele rebatia as criticas dando a cada uma de suas escolhas uma
justificativa e concluindo : « Escutar as pessoas dizerem que sou excénctrico, isso me faz
rir ». Gould : 1986, p.15-35)

Glenn Gould vem a falecer em 4 de outubro de 1982 logo apds fazer 50 anos.
Deixou-nos um legado de mais de 50 horas de gravacdo entre musica, emissao de radio, tv,
além de algumas composig()es.lo Também através dele ficamos com algumas das criticas
musicais mais intrépidas do fim do século XX, como também escritos sobre musica,
musicos, midias e gravacdes sonoras. (Lange : 2006)

Seu primeiro encontro com a musica de Schoenberg — segundo as lembrangas de seu
colega de estudos John Beckwith — parece ndo ter sido tdo boas: « Em 1947 ou 1948 seu
professor Alberto Guerrero lhe mostra durante um curso as pecas para piano op.11 e 19.

Sua primeira reacdo foi de repulsa a Schoenberg e a atonalidade » (Stegeman : 1994, p.16)

10 Slaugterhouse-Five (1972) et The Wars (1982) — musica para filme ; Quarteto de Cordas Opus 1.
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Mas logo em seguida houve uma conversdo de Gould com relagdo a Segunda

Escola de Viena. Em um questiondrio (Gould : 1986, pp.220-224) que a radio canadense

CBC lhe submeteu em janeiro de 1952, ele fazia de Schoenberg (e de Webern) os maiores

compositores do século XX, em razdo de :

« uma concep¢io de possibilidades musicais que lhes permitiram
de uma parte de ser os continuadores 16gicos da grande linhagem da
musica cldssica e romantica alema (...), e conjuntamente de
restaurar, colocando-as em pratica na miusica do século XX muitos
dos ideais da arte da Renascenca e do Barroco que, desde muito
tempo, tinham sido relegadas a sombra. Deste ponto de vista, ndo é
um dos menores méritos de Schoenberg de ter uma compreensao
muito clara do problema da polifonia cldssica : em sua musica, nds
encontramos pela primeira vez ressuscitada a ciéncia do
contrapontopuro que, ndo hd davidas, jamais existiu num grau tao
intenso em outra musica desde a de Bach » (Gould in Stegemann,

p.16)

Arnold Schoenberg era para Gould o compositor do fim de uma época, um viajante

entre dois séculos e dois mundos, entre as ultimas manifestacdes da tonalidade tradicional

dominada pelos modos maior € menor e as primeiras tentativas por substitui-la por um novo

sistema que ndo seria mais tonal. Em seus inimeros textos, Gould fala constantemente do

« atonalismo » de Schoenberg, segundo Stegemann, sem saber que este havia rejeitado esta

no¢ao durante toda sua vida''.

Na conferéncia Arnold Schoenberg — A perspective realizada no « Corbett Music

Lectures » na Universidade de Cincinnati, Gould tenta colocar em evidéncia as fronteiras

moéveis ente a tonalidade e o que Schoenberg havia chamado de «emancipacdo da

dissonancia ». Gould sabia que Schoenberg nao havia feito a organizacao e determinagao

total do material musical de maneira sistemdtica como os serialistas que o sucederam :

« Eu fiz um real esfor¢o para distinguir o tedrico do compositor e
de ndo confundir a légica nem sempre perfeita das teorias de
Schoenberg e o julgamento de valor que tenho sobre suas obras. »
(Stegemann, p. 19)

11 ~ ~ . .
Lembramos que Schoenberg argumentava que a expressdo « amusch » ndo tinha sentido para as

artes.
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Ele comenta ainda que a publica¢do de sua conferéncia sob forma de livro era apens
um esboco preparatério para uma obra mais importante que lhe encomendaram para o ano
seguinte (1966). Este projeto, infelizmente, ndo se realizou mas suas idéias se repercutiram
nas emissdes de rddio em dez partes sobre Schoenberg, pela CBC em 1974.

O interessante é que Gould pronuncia-se contra Schoenberg-tedrico e a favor de
Schoenberg-compositor. Segundo Stegemann, por exemplo, o fato, da quinta peca do opus
23 ser apontada como a primeira composicao serial no senso estrito do termo, para ele é
apenas uma estatistica, « pois a todos outros olhares, esconde-se um processo de
composi¢do prodigiosamente inventivo » (Stegemann : 1994, p.19)

Segundo Michael Stegemann em suas interpretagdes, Gould procura destacar o perfil
de Schoenberg como um «revolucionario conservador », uma qualidade a qual ele da
sempre a prioridade sobre o elemento puramente construtivo ; o que atraiu a reprovagao de
numerosos puristas da musica serial. (Stegemann : 1994, p. 16)

Gould em seus escritos e entrevistas, d4 mostras de um conhecimento musical amplo
e profundo. No Ato IV de sua Videoconferéncia faz uma interessante abordagem de
diferentes compositores, seguindo uma linha cronoldgica que vai da musica Renascentista
até aquela do inicio do século XX. Nesta longa entrevista, ao falar de Monteverdi lanca o
seguinte paralelo :

« De uma certa maneira, Monteverdi se assemelha a um compositor
de nosso século, Arnold Schoenberg. Como Schoenberg, ele
escolhe rejeitar a tradi¢do na qual ele era um dos metres supremos,
e isso de maneira audaciosa, tdo arbitraria, poderiamos dizer, que
ele o faz de uma maneira impossivel de voltar atras. Ele torna-se o
prisioneiro de sua propria inveng¢do. No caso de Schoenberg, a
inveng¢do era a técnica dodecafonica, que 1a ao encontro de todas as
no¢des de tonalidade e de cromatismo, e que ele proclama ser o
caminho do futuro. No caso de Monteverdi, era a tonalidade, e ela
foi efetivamente, o futuro. » (Gould : 1986, p. 191)

Mais adiante o entrevistador (Bruno Monsaingeon) lhe pergunta como ele via a
relacdo entre os trés compositores Berg-Webern-Schoenberg, pois ele teria falado menos de
Webern ou de Berg e muito sobre Schoenberg, revelando assim sua predilecdo por este.

Gould d4 uma resposta longa e refletida, fazendo um balan¢o da chamada Segunda Escola
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de Viena. Destacamos aqui sua visao de Schoenberg:

« Eu vejo Schoenberg como uma espécie de furioso, um colosso
biblico profetisando a todos os ventos, um personagem quase
beethoveniano em sua veemémcia a propdstio de si proprio,de seu
papel e suas obras. » (Gould : 1986, p.211)
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Consideracoes Finais

«(...)D’un point de vue littéral, "composer" c'est "mettre
ensemble". Mais que met-on réellement ensemble ? Des sons bien
sir et il faut imaginer des lois ou des systemes pour faire
fonctionner la construction ; mais on oublie généralement qu'une
part de soi se trouve dans cette polyphonie — et c'est peut-€tre le
plus important. Il y manifestement quelque chose de celui qui
compose, ou plus généralement qui crée, qui est passé de l'autre
coté. C'est la partie mystérieuse, au sens ol je ne sais pas
I'expliquer — mais c'est absolument tangible, c'est a la fois banal et
merveilleux. On peut vivre cela comme un acte de folie au sens ou,
pour atteindre ce but, il faut se couper résolument du monde et
donc s'éloigner des autres. Mais on peut dire d’autre part et
paradoxalement que c'est la condition pour aller vers les autres.
D'une certaine maniere mon travail n'est intéressant que s'il est
personnel. L'auditeur a son tour va créer des liens pour rendre cette
hétérogénéité entre "lui" et "moi" homogene. On est donc a
I'opposé de la folie. » (Zanési : 2003)

O trabalho ora aqui apresentado procurou associar a pesquisa em musica a sua
producdo, como ja expusemos na Introdugdo. A pesquisa transitou pelo que podemos
chamar de terrenos da 1) musicologia, 2) da histéria e 3) da andlise técnica de exemplos
musicais. A pritica musical utilizou-se de vdrios materiais e grande variedade de temas e
inspiracdes, chamados de forgas diretivas e motoras. O objetivo de nosso trabalho era de
conseguir conciliar pesquisa e experimentos priticos com algum nivel de coeréncia. Nos 5
experimentos € em nossa pesquisa, desenvolvemos uma tese? Hid em seu conjunto uma
originalidade que pode defini-los como tese de doutorado? Acreditamos que ndo possuimos
uma tese como as desenvolvidas na Fisica ou nas Ciéncias Humanas. Uma tese em
composi¢do tem suas particularidades. Todavia, hd muito de comum entre os modelos de
outras dreas e a drea de criacdo musical. Tinhamos hipéteses e teses, parciais e conclusivas.

Qual era a nossa hipétese inicial? A de que Schoenberg € a chave para a musica que

189



produziriamos em nosso “laboratério”. Em seu desenvolvimento, encontramos outras sub-
teses que nos ajudaram a reforcar nossa convicgdo. O argumento de Malherbe de que
Schoenberg agiu por negacio, negacdo ao tonalismo, foi transformado por nés como uma
negacdo em série, ou melhor, uma negacdo em cadeia, de um conjunto de caracteristicas da
Pratica Comum. Aqui podemos afirmar ao menos uma originalidade de nossso trabalho.
Existiriam outras?

Como nossa tese ndo foi desenvolvida em musicologia sistemdtica, o argumento da
“negacdo em série” por Schoenberg é apenas pano de fundo de nosso trabalho, um de seus
alicerces. A originalidade, se hd, encontra-se na forma como as musicas-experimento foram
articuladas. Articulacdo que se produziu na pratica, presente em nosso segundo tomo, como
na abstracdo das principais idéias que possibilitaram a realiza¢do musical, incluidas af até o
elemento intuitivo. Este exercicio de abstracdo, que integra o presente volume, extracdo de
modelos presentes nas musicas realizadas, para nés € a face da dupla comunicagdo que se
estabelece numa tese de composi¢do. Paralelamente a comunicagdo musical, hd a
comunicacdo do texto escrito. Nele, reproduzimos e desenvolvemos outros argumentos aqui
destacados. O papel do conceito de Necessidade Interior na visdo de Kandinsky sobre a
relacdo entre artista e obra de arte e a presenca de uma “religiosidade laica” unindo-os. A
religiosidade de Schoenberg é a chave para compreensao de seu conceito de Idéia e a sua
Idéia central, extra-musical. A amizade entre ambos cria um paralelo entre seus respectivos
trabalhos de inovacdo, onde o atonalismo teria seu representante na pintura, representado
pelo abstracionismo.

Ao final, a junc@o do conjunto de forcas criativas em cada um dos experimentos, ja
expressas em nossa Introdugdo e detalhadas no decorrer dos capitulos. Cada uma destas
realizacOes € uma pequena tese que, em seu conjunto, formam o resultado final de nosso
trabalho de composi¢do num programa de Doutorado em Musica, na sub-drea de Processo
Criativo.

Cabe-nos ainda ressaltar que este trabalho lanca muitas questdes que podem vir a
ser desenvolvidas, do ponto de vista composicional ou tedrico. Para citarmos apenas poucos

exemplos:
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1. A relacdo entre desconstru¢ao da musica tonal culminando no dodecafonismo e a
desconstru¢do na pintura figurativista culminando no abstracionismo.

2. A idéia de forca motora e diretriz transposta para outros elementos do século XX.

3. O estudo sobre a espiritualidade nas artes.

Este trabalho também apresenta uma dupla contribuicdo para o universo académico
musical: 1)as composi¢des musicais originais que, além de ja terem sido executadas em
concerto publico’, estdo a disposicdo de intérpretes, através de suas partituras e gravacdes,
no caso das musicas mista e eletroacustica. Elas sdo exemplos de pecas contemporaneas,
vindo desta forma a aumentar o repertério de pianistas, percussionistas e musicos
eletroactsticos. 2)a pesquisa encerra uma proposta metodoldgica clara, apresentando
resultados concretos no terreno da tedrico da miusica no século XX. Destacamos aqui
basicamente o estudo sobre atonalismo, aforisma, improvisacdo-acaso, citacdo-colagem e
p6s-modernismo.

Como Zanési afirma na epigrafe acima, “compor € colocar lado a lado”, ou ainda,
colocar junto elementos que pedem por sua vez, a criagdo de leis ou sistemas para que essa
construcdo funcione. Encontramos em nosso trabalho esta idéia, expressa de maneira
sintética e muito clara por Zanési. A pesquisa vista como uma forma de composi¢cdao
também pode ser constituida por “idéias reunidas”. Ao longo de nosso trabalho, colocamos
lado a lado vérios elementos que podem a primeira vista causar estranheza ou a sensacao
que estdo em excesso, mas ao chegarmos nas Consideragdes Finais, no balanco sobre todo
o processo e resultado desta pesquisa, acreditamos que a constru¢do mantém-se em pé, que
as leis criadas para que este sistema funcionasse deram certo.

Por outro lado, as composi¢des apresentadas podem ser encaradas separadamente,
ou mais objetivamente, ndo € preciso que os musicos ou o publico saiba da pesquisa que as
fundamentam para usufruirem e realizarem a musica. O mesmo podemos dizer da pesquisa
apresentada em texto escrito, para os leitores e pesquisadores interessados no assunto pode
se configurar ndo apenas como fonte de informag¢do, mas como um deleite que dispensa a

escuta da musica.

' Vide Anexo: Relacdo de Concertos.
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Concertos

Concertos realizados com as miusicas compostas durante o doutorado :

1) Miisica para Schoenberg
Aula Magna do Politecnico
Piazza Leonardo Da Vinci
Milano/IT, dezembro de 2003.

2) Enchainement
Aula Rogers do Politecnico
Piazza Leonardo Da Vinci
Milano/IT, dezembro de 2004

3) Quadros de uma improvisacdo : Ponto, Linha, Superficie

Eglise Saint-Cannat Les Précheurs
Ensemble Symblema
Marseille/FR, 30/04/2004

Teatro Procépio Ferreira
Grupo de Percussao da Unesp (PIAP)
Tatui/SP, 17/09/2004

Eglise Saint-Frangois de Paule
Ensemble Symblema
Nice, 10/11/2004

Auditério do Sesc Vila Mariana
Grupo de Percussao da Unesp (PIAP)
Sao Paulo, 01/10/2004

Aula Rogers do Politecnico
Milano/IT, dezembro de 2004

Espaco Cachuera

Rua Monte Alegre, 1094

Grupo de Percussao da Unesp (PIAP)
Sao Paulo, 12/03/2005

5) Poesia sem Palavras
Auditério do Conservatoire de Région de Nice
24, Boulevard Cimiez
Nice/FR, 24/06/2005
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6) Pequenos Mundos
Auditério do Conservatoire de Région de Nice
24, Boulevard Cimiez
Nice/FR, 24/06/2005
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Correspondéncia trocada com o Grupo PIAP' a respeito de « Sdo Jorge »

14/06/2005

John Boudler escreve colocando as questdes de dois membros do PIAP:

14/06/2005
Daniele responde :
Oi John,

Quem me dera sempre tivesse que responder perguntas assim, sinto-me muito motivada a
respondé-las.

Aqui respondo as de Rafael:
1) Rafael
Instrumental

a. No contexto geral da obra, ha alguma espécie de tambor que deve ser priorizada nas
escolhas? (ex: tambores com pele animal?)

De fato pensei em tambores com pele de animal, mas depende da disponibilidade de
vocés. Nao é uma exigéncia absoluta.

b. Que tipo de baqueta deve ser priorizada? As que produzem mais harmdnicos ou as que
realgcam a nota fundamental dos instrumentos?

Depende do trecho. Em "primitivo" e "tribal" gostaria de salientar mais a nota
fundamental. Nos outros trechos podem escolher e mesmo misturar tipos diferentes de
baquetas.

! Estas correspondéncias foram efetuadas por e-mail.
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c. Além dos instrumentos designados para cada executante, hd a possibilidade de inclusao
de alguns intrumentos adicionais no set? Caso a resposta seja afirmativa, esses instrumentos
podem ser comuns aos que foram designados a outros executantes ou devem ser
instrumentos com outras peculiaridades?

Podem ser adicionados outros instrumentos. Podem ser também instrumentos
comuns aos que foram designados aos outros. Ndo me ocorre agora instrumentos com
outras peculiaridades, mas podem testar, quem sabe...

d. Ha sempre discussdes a respeito de quais sdo as caracteristicas de cada tipo de gongo. O
que voce considerou como um gongo chinés? Descrever.

Quando escrevi Gongo Chinés pensei naquele instrumento de metal que fica
suspenso e que é tocado no centro, parece-me que é levemente sobressalente no centro. De
toda forma é um som grave, o mais grave possivel e bastante ressonante.

e. Em relacido aos pratos, hd algum tipo que deve ser utilizado predominantemente sobre
outros? O prato "china" deve ser evitado devido ao uso do gongo chinés?

Nao conhego o prato "china", mas ndo precisa ser evitado. Ndo gostaria de ouvir
aqueles pratos que nos dd a impressdo de um som rachado e abafado, desculpe-me a forma
de falar um tanto subjetiva, mas ndo sei o nome dele. Penso nos pratos com muita
ressondncia, o que poderia também ser associado ao tridngulo, e afins.

f. E necessario o uso de um crondmetro?

Nao, de jeito nenhum o crondometro. O tempo é uma no¢do extremamente
importante nesta pegca para ser aprisionado pelo cronémetro. E o tempo mitico, o tempo
psicologico e dramdtico que deve ser privilegiado.

Obra

a. Além de uma luta entre o bem (Sdo Jorge - timpanista) e o mal (6 executantes) qual foi a
historia formada quando o quadro foi observado e que serviu posteriormente como base
para composicao desta peca? Talvez as caracteristicas de cada movimento (ex: tribal,
nervoso e perturbante,...) ndo permitam uma precisa interpretacdo!

E o que é uma interpretagao precisa? Uma interpretagdo por definicdo é uma visdo
de mundo e a natureza de uma visao de mundo estd ligada ao repertorio, a cultura e a "n"

fatores do sujeito que a "reliza’.

A historia formada quando o quadro foi observado, ndo foi uma tnica, mas
resumidamente, privilegiei a narrativa de que um heroi - S. Jorge - enfrenta um dragdo e o
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mata. O quadro reproduz apenas S.Jorge atacando o dragdo, mas para traduzir isso em
miuisica precisei abrir o quadro no "tempo". Entdo ai o dragdo é apresentado, existe uma
ambientagdo, apresenta-se S. Jorge, e a disputa e por fim a morte do dragdo.

As cores sdo importantissimas pois sdo provenientes de uma tradi¢do de
camponeses da Baviera, o que torna o quadro "naif". Isso tudo estd contido na escolha das
baquetas e dos instrumentos. Aqui estd nas mdos do "intérprete"!

b. Existe alguma performance corporal ou facial que possa ser feita pelos executantes ou
pelo timpanista para clarear as informagdes a serem codificadas para o publico?

Nao pensei nisso. Acredito que a concentracdo da execucdo trard naturalmente a
performance adequada.

c. A minutagem de cada movimento deve ser aproximada. Porém em alguns movimentos, o
tempo de duracdo acarreta notas de duragdo muito longa que tradicionalmente sdo escritas
com figuras de maior valor. Por exemplo: no movimento "primitivo", cada seminima tem o
tempo aproximado de quatro segundos para que ao final sejam atingidos os trés minutos. O
mesmo acontece no movimento "A morte do dragdo". Estd correta essa interpretacdo da
partitura ou hé alguma outra idéia implicita?

Aqui, de fato, talvez tivesse que reescrever em notas de valores mais longos, ou
colocar uma fermata nas seminimas, ou escrever em cima da linha do nimero 7:
"Maestoso", pois queria mesmo dar uma caracteristica mais solene e pomposa para o
percussionista numero 7, que é S.Jorge!

Vale dizer o mesmo para "a morte do dragdo" - é tudo mais lento, ressonante, mais
longo, como se houvesse fermatas.

d. Para os movimentos "nervoso e perturbante" e "primitivo" sdo escritos varios modulos.
Todos devem ser executados?

Podem ate nao ser executados, mas ndo deve ter um siléncio absoluto.

e. No movimento Tribal, qual € a frequéncia de intervencdes que devem ser feitas na base?
Escassas ou muito frequentes? Qual seria o andamento da base?(metronomo)

Imagine uma cena de disputa em um filme. Para criar a ambiéncia, o duelo é
apresentado através de golpes gradativos. Se apresentar todos os golpes no primeiro
segundo jd ndo prende mais a ateng¢do do expectador e acabou. Aqui, para se criar
interesse, neste movimento, sugiro intervencoes escassas e depois gradativamente, muito
[frequentes. Vou mesmo anotar isso na partitura.
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f. No movimento "Allegro", o que deve ser mais demorado, as treze notas ou as fermatas
com pausas entre cada grupo? Por que foi escolhido o nimero treze?

Aqui cuidado: 12 colcheias e 1 semicolcheia ndo tem o mesmo valor aproximativo
aue uma pausa de seminima com fermata.

As pausas sdo importantissimas para a ressondncia, o tal tempo da narrativa!

Nao pensei que alguém ia notar o niimero 13, mas tem sim uma forte significacdo.

Ele representa a morte no Tarot!

g. A tdltima nota da peca deve ser tocada pelos dois executantes ou somente por um? Existe
a possibilidade de posicionar esse(s) gongo(s) na frente do palco, ao invés de permanecer
no set em seu lugar original?

Sobre posiciond-los na frente ndo parece nada mal, experimentem, vejam como fica
no todo.

E possivel tocar a ultima nota pelos dois? Imaginei so 1, mas também teriam que
testar.

Rafael: obrigada por suas perguntas me ajudou também na revisdo.
Se alguma coisa ndo ficou claro, ndo hesite em me contactar.
Abragdo
Daniele
14/06/2005

Oi John,

Agora as respostas para o Piero:

2) Piero
1.Até que ponto os tempos tem que ser respeitados?

O tempo na peca é importante do ponto de vista narrativo, psicologico, como jd
disse ao Rafael. Vocés vdao contar um drama, tem que ter o minimo de desenvolvimento
temporal, por isso a anotacdo aproximada da minutagem. E mais importante manter a
coeréncia interna das idéias. Por exemplo, se estd marcado 3 minutos mas o grupo percebe
que precisa de mais "minutos" ou menos, ok, sem problemas, isso é mesmo previsivel.
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2.Baquetas para Timpanos?

De fato, aqui gostaria de estar ai, ao vivo e a cores para escolher junto as
baquetas. Adoro timpanos! Mas vai ficar ao bom gosto de vocés a escolha delas em funcdo
aos diversos momentos da peca. S6 peco uma coisa, deixem os timpanos no lugar que
merecem: em destaque!
3.0s solos free de timpanos podem ser usados cabos da baqueta, aros, cipula, etc...

Sim, sim, sim e DEVEM usar tudo que puderem, até mesmo melhorar o que estd
escrito!

4. Onde ndo ha ritornelos realmente ndo se repete?

Pode ser repetido onde ndo hd ritornelos. Mas procure o equilibrio e a
musicalidade.

5. (Na parte "tribal" , timpanos "Vivo" ) neste parte quem inicia este evento? O timpano ou

a percussao?

A percussdo. Talvez esteja mal indicado, vou acrescentar isso a partitura.

6 A dinamica se equilibra entre os excutantes ou varia entre o timpanos e percussao?
Depende do trecho. O eauilibrio sempre deve ser almejado, mas existe nuances
muitas vezes diferentes nas partes (cresc., decresc., forte, piano, etc). Uma vez que a idéia

da narrativa estd clara interpretem como julgarem melhor.

Obrigada Piero por suas perguntas, se por acaso algo ndo ficou claro, é so me
dizer.

Até mais,
Abracdo
Daniele

15/06/2005
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Bom dia John,

Pensei melhor e queria falar sobre o crondmetro. E uma opg¢do que pode ser muito
util. Ndo sei como estdo fazendo com a coordenacdo do grupo para a execuc¢do, mas acho
que ndo tem tanto problema usarem o crondometro, e ndo tenho o direito de dizer que o
cronometro fica fora. Talvez para mim que jd tenho uma visdo do todo, ndo precisa - se eu
estivesse ai e fosse reger a peca, por exemplo.

Também faltou o andamento da "base" no movimento Tribal. Testei com o
metronomo e cheguei a colcheia mais ou menos igual a 192.
Se lembrar de mais alguma coisa, escrevo depois.

Bom dia a todos!
Daniele
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