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Resumo: A tensdo entre nostalgia e inovacdo se manifesta de maneira tnica em Gagaku, o quarto movimento de Sept
Haikai, de Olivier Messiaen. A religiosidade de Messiaen representa uma forma de nostalgia para a vanguarda intelectual
francesa. Messiaen considera o senso de ritual e de estase como expressdes musicais do sagrado. Através da comparacédo
da estrutura do Gagaku de Messiaen (analisado & luz de seus proprios escritos sobre os seus métodos composicionais)
e da estrutura da musica tradicional japonesa gagaku, este artigo mostra de que modo o senso de ritual e de estase
constitui o elemento estético comum existente independentemente em ambas as formas musicais. A existéncia de um
elemento comum entre a “fonte" ndo-ocidental e a composicdo ocidental inspirada por esta fonte prové a condicdo
necessaria para a transformacédo de nostalgia em inovacéo. O conceito de écriture tem um papel importante na dialética
de passado/futuro desta transformacéo, causando estrutura e estilo a se diferenciarem baseados no principio da ndo-
imitacdo, e afirmando-se como o elemento formativo que faz de Gagaku uma peca distintamente francesa.
Palavras-chave: Olivier Messiaen; vanguarda musical; influéncia ndo-ocidental; musica japonesa tradicional; religiao;
estética musical.

Messiaen's Gagaku

Abstract: The tension between nostalgia and innovation is uniquely manifested in Olivier Messiaen's Gagaku, the
fourth movement of his 1962 composition Sept Haikai. Messiaen's religiosity represented a form of nostalgia to the
intellectual French Avant-Garde. Messiaen considers the sense of ritual and stasis as musical expressions of sacredness.
By comparing the structure of Messiaen's Gagaku (analyzed in the light of his writings about his compositional methods)
and that of ancient Japanese gagaku court music, this paper will show how this sense of ritual and stasis constitutes
the aesthetic common ground existing independently in both forms. The existence of common elements between a
non-western “source” and the western composition inspired by that source provides the necessary condition for the
transformation of nostalgia into innovation. The concept of écriture plays an important role in the past/future dialectic
of this transformation, causing structure and style to differ based on the principle of non-imitation and asserting itself
as the shaping element that makes Gagaku a piece of distinctly French music.

Keywords: Olivier Messiaen; music avant-garde; non-western influence; traditional Japanese music; religion;
musical aesthetics.

de pierre, no. 3: Yamanaka-Cadenza, no. 4: Gagaku, no.
5: Miyajima et le Torii dans la mer, no. 6: Les oiseaux de
Karuizawa. Respectivamente, eles se referem ao parque

1 - Messiaen e o Haiku japonés
Gagaku é o movimento central de Sept Haikai, composto
para orquestra por Olivier Messiaen (1908-1992) em

1962 apo6s uma viagem de lua de mel e, a0 mesmo
tempo, tournée concertistica, ao Japao. Messiaen falou
em entrevistas sobre esta viagem e esta composicdo de
um modo natural e despretensioso, que ligava a obra
firmemente a sua vivéncia pessoal e turistica. Ele viu no
Jap&o um paraiso, “um pais onde tudo é nobre" (SAMUEL,
1986). Sua fascinacdo pelo lugar, a cultura e o povo
inspiraram-no a compor uma pega em sete movimentos
curtos no espirito de ilustracdes ou cartdes postais. A
evidéncia disto sdo os titulos de cada movimento, que
sdao nomes de lugares que Messiaen visitou. Enquanto
0 primeiro e o ultimo movimentos sdo intitulados,
respectivamente Introduction e Coda, os outros tem os
seguintes titulos: no.2: Le parc de Nara et les lanternes
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de Nara com suas lanternas de pedra, ao lago Yamanaka,
a execucdo ao vivo da musica de corte gagaku, a ilha
de Miyajima com seus pdrticos no mar, e Karuizawa, um
resort de montanha aos pés do vulcdo Asama. O subtitulo
"esquisses Japonaises" enfatiza a despretensiosa natureza
de esboco da obra.

Devido ao termo haikai no titulo, o ouvinte se prepara
para buscar elementos do haiku japonés tais como
brevidade, surpresa, simplicidade, estrutura silabica, e
uma ligacdo com a natureza. Em vez disto, o ouvinte
se depara com algo bastante diferente. A duracdo dos
haikai de Messiaen varia de um minuto e meio a cinco
minutos e meio. Embora a sensacdo de tempo em
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musica seja mais psicoldgica do que cronométrica, tais
duracdes, prolongadas para um haiku e curtas para um
compositor como Messiaen, nem sempre transmitem
o sentido de brevidade do haiku. A linguagem musical,
fria e inexpressiva, sem lugar para o elemento surpresa,
consiste em blocos estaticos de textura intricada e densa
que levam o ouvinte a vivenciar complexidade em vez de
simplicidade. A estrutura tradicional do haiku, com seu
modelo de trés linhas cada uma com 5, 7, e 5 silabas,
tampouco tem consequéncia nas pecas de Messiaen,
embora este fato encontre um precedente na escola de
poetas japoneses Soun, que praticava uma forma livre de
haikai curtos (STRYK, 1981). Apesar das sempre presentes
transcricbes de cantos de passaros, a ligacdo com a
natureza permanece inaccessivel, exceto aqueles ouvintes
capazes de reconhecé-las como cantos de passaros,
ou aqueles que tem um conhecimento prévio do amor
de Messiaen pela natureza. De fato, os seus processos
composicionais, ou melhor, a escrita musical de Messiaen
(écriture) ' e sua estética musical sdo incompativeis com
as caracteristicas do haiku acima mencionadas.

2 - Messiaen e a nostalgia

Esta falta de conexdo com a estética do haiku parece
indicar que Messiaen nunca deixou realmente o seu
proprio mundo - o da musica europeia - e nunca deixou de
estar centrado em si mesmo. Ou serd que existe escondida
uma intencdo mais profunda? A maior parte dos escritos
musicologicos sobre Sept Haikai raramente vdo além
de relatar a viagem de lua de mel como sendo a Unica
inspiracdo e razao de Messiaen para compor esta musica.
A historia parece nos dizer que os Sept Haikai nasceram
claramente de um impulso nostdlgico em que a cultura
e estética de um Japdo exdtico e longinquo representam
a condicdo sublimada e romantizada a qual Messiaen
forte e saudosamente deseja retornar ou se conectar. E
esta conexao € apenas momentanea, como uma breve
visita turistica, quase acidental, pois Sept Haikai é a
primeira e Unica referéncia ao Japdo em toda a grande
obra do compositor. Exceto, talvez, na épera St. Francois
d’Assise, no modo pelo qual 0 anjo se move: 0 movimento,
baseado no lento caminhar do ator do teatro N6, busca
intencionalmente despertar no expectador a sensacdo de
estranheza, de algo que ndo pertence a este mundo?

Entretanto, um novo modo de compreender o inteiro
grupo de sete haikai nos € dado pelo movimento central,
intitulado Gagaku. Este € o haiku onde Messiaen transcende
o0 impulso nostalgico e redime a sua inteira obra “japonesa”.
Messiaen consegue isto através da religido.

Em 1950, a carreira de Messiaen ja tinha se estabelecido,
solidamente firmada na tradicdo musical francesa e
fortemente imbuida da teologia catolica. Desde uma de
suas primeiras obras orquestrais, Les Offrandes Oubliées,
de 1930, Messiaen tencionava “levar a ideia da liturgia
catolica para fora dos edificios de pedra para os quais
este género de mdsica tinha sido destinado” (PERIER,
1979). Ele colocou a sua musica a servico das verdades

eternas da fé catolica. Esta missdo permeia sua inteira
obra até sua ultima composicdo, exceto durante o
intervalo de treze anos que poderia ser chamado de "os
anos de vanguarda”, que vao de 1949 a 1962, como se
vera mais adiante.

Aos olhos tecnocraticos da vanguarda europeia do pds-
guerra - que na Franca das décadas de 1950 e 1960 se
tornara a corrente prevalente de pensamento - Messiaen
teria sido o compositor nostalgico par excellence, ja que
a visao de arte da vanguarda, com seu carater cientista
e anti-metafisico, ndo favorecia muito um assunto como
a religido. O que poderia ser mais nostalgico do que a
religido, que significa religar-se a Deus? O que poderia
estar em maior contradicdo com o espirito positivista
do ultra-modernismo? Como poderia ndo ser nostalgica
a tentativa de religar-se a algo que estava morto desde
a proclamacdo de Nietzsche a respeito de Deus? Para
a vanguarda, nostalgia ¢ uma forma de fraqueza, um
impulso reacionario, que ndo impele o artista adiante em
direcdo ao progresso e ao futuro, mas sim para tras, em
direcdo a algo que a vanguarda considerava inalcancavel
e ilusério. O lugar de Messiaen na vanguarda mostra um
exemplo Unico na dialética entre nostalgia e inovacéo.
Como poderia um compositor de musica teoldgica
tornar-se aceito pela vanguarda ateia?

3 - Messiaen e a vanguarda

A abertura de Messiaen para com as tradi¢des musicais
ndo-europeias valeu-lhe a fama de excéntrico entre os
académicos do Conservatoire de Paris. Esta mesma abertura
também fez com que ele se interessasse ativamente pelas
ideias das novas geracdes de compositores. Messiaen
ensinou quase todos 0s mais importantes compositores de
vanguarda nascidos na década de 1920 e tornou-se o mais
prestigioso professor de composicdo da Europa desde 1942
até um pouco depois de 1980. Os "anos de vanguarda”
de Messiaen registram uma intensa troca com os
compositores mais jovens € um interesse mais acentuado
em novos métodos e técnicas de composicdo. Com a
primeira execucdo de Réveil des Oiseaux no Festival de
Donaueshingen de 1953, Messiaen tornou-se oficialmente
um membro “senior" do movimento de vanguarda, como
observou GRIFFITHS (1995).

O periodo que vai de 1949 até 1962 poderia ser chamado
de “os anos de vanguarda” do compositor, pois ndo existe
no Messiaen deste periodo, uma dedicacdo exclusiva aos
temas religiosos.* De fato, nota-se uma preponderancia
de temas nao religiosos nas composicdes a partir de
Cantéyodjayd e Quatre Etudes de Ritme (1949), e uma
énfase na musica baseada em cantos de passaros a partir
de Le Merle Noire, de 1952. Certamente, durante os “anos
de vanguarda" ele ndo abriu mado completamente da
religido, pois a natureza e a ornitologia ainda pertencem,
para Messiaen, ao ambito da teologia. O significado
mistico dos passaros como equivalentes na terra aos
anjos do céu completam esta conexdo. Couleurs de la
Cité Céleste, de 1963, marca o retorno as composicoes
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de conteudo catodlico. Esta € uma forte indicacdo de que,
com a finalidade de permitir que ocorresse um ulterior
progresso na sua escrita, os interesses religiosos de
Messiaen tiveram que, temporariamente, abrir caminho
para uma abordagem quase exclusivamente tecnoldgica,
interessada em métodos composicionais novos e mais
complexos baseados na sua pesquisa de ritmo e cor, € no
canto de passaros.

Gragas a esta manobra tecnoldgica Messiaen estabeleceu-
se no movimento de vanguarda renovando sua criatividade
e seu papel profissional como compositor. Seu proximo
passo foi retornar a teologia catolica, agora revigorado
pela inovacdo composicional que o dialogo com a nova
geracéo lhe inspirou e proporcionou. Na qualidade de bem-
amado professor de seus alunos e colegas vanguardistas,
Messiaen gozou do raro privilégio de ndo sofrer ataques
da parte deles por causa das tendéncias nostalgicas e dos
conteudos extra-musicais de sua obra.

Além dos passaros, Gagaku é o elo perdido entre positivismo
e teologia. Sept Haikai, de 1962, dos quais Gagaku é o
quarto movimento, € a Ultima composicdo dos “"anos de
vanguarda", e se coloca entre Chronochromie, de 1960 e
Couleurs de la Cité Céleste, de 1963, que marca o retorno a
teologia catolica. Sept Haikai adota alguns dos materiais de
Chronochromie e continua a exploracdo altamente complexa
e sistematica de sua técnica envolvendo cores e duracdes
(JOHNSON, 1975). Entretanto, os dois anos de pausa na
atividade de composicdo que separam Chronochromie e
Sept Haikai refletem um novo passo no caminho artistico
de Messiaen e uma mudanca importante na sua vida
pessoal. A atmosfera deste novo momento composicional €
o de um novo comeco de vida, uma atitude mais relaxada
concernente a composicdo, a intencdo de re-usar novas
descobertas em vez de buscar outras ainda mais novas, uma
abertura a permitir-se gozar do "paraiso exético” do Japao,
e um retorno explicito a religido. Ainda que ndo se trate
de uma peca religiosa, Sept Haikai mostra que a mente do
compositor tinha se aberto a aceitar este outro paraiso com
tal intensidade que ele decidiu homenagea-lo.

A obra contém, em Gagaku, uma revisitacdo da
teologia num novo cenario, o do Xintoismo, no lugar do
Catolicismo, embora Messiaen tenha tratado de deixar
bem claro, numa entrevista com Claude Samuel (SAMUEL,
1986), que ele “reproduziu a atmosfera estatica, hieratica
e sagrada do gagaku enquanto, a0 mesmo tempo,
tentou dar a ela uma dimenséo crista". Tal observagdo
demonstra qudo importante era, para ele, ndo colocar
em duvida seu proprio catolicismo: ela renuncia qualquer
possibilidade de identificacdo que Messiaen poderia ter
pessoalmente com o xintoismo, ao revelar uma atitude
quase missionaria, pois, "dar uma dimensdo cristd" a
atmosfera sagrada (xintoista) do gagaku parece pretender
“corrigi-la" de algum modo, e substitui-la pela tnica "fé
verdadeira”, a catolica. Infelizmente ndo é mais possivel
perguntar ao compositor o que exatamente ele quis dizer
com isto, ou como ele teria conferido esta dimensdo crista.

Uma tentativa de resposta a este como, porém, podera
ser abordada mais a frente, ap6s a introducdo da ideia
de "transcricao estilizada". Por ora, € preciso considerar
outras observacdes mais felizes de Messiaen, que provam
a existéncia de alguma afinidade musical e estética que
permitiu a aproximacao destas duas religides na obra de
um compositor que ndo tinha a menor necessidade de
associar-se a uma religido diferente da dele prdprio.

4 - Messiaen e o gagaku japonés

Messiaen estava consciente da afinidade estética que liga
a sua musica com o gagaku japonés. Numa entrevista
com Claude SAMUEL (1986) ele diz:

"A musica japonesa € estatica, € eu sou um compositor estatico
porque acredito no invisivel e no além; eu acredito na eternidade.
Agora, 0s orientais estdo em termos muito mais préximos com
0 além do que nos estamos, e € por isso que a musica deles ¢
estatica. A musica escrita por mim, um crente, é igualmente
estatica. Isto sem duvida explica a minha atracdo pelo Japdo.”

E, na mesma entrevista, falando sobre como os japoneses
percebem a sua musica, ele diz (SAMUEL, 1986):

"Eu acredito que os japoneses compreenderam o papel da cor na
minha musica, mas também - embora eles ndo sejam cristdos
- o sentido de ritual, pois eles desenvolveram este sentido
em si proprios através da pratica do culto aos ancestrais... 0s
japoneses vivem uma realidade febrilmente agitada, até mesmo
descuidadamente perigosa, mas, ao mesmo tempo, eles cultivam a
esfera do sagrado, do invisivel, do estatico.

Nestas palavras pessoais, informais e quase naive,
Messiaen da a sua resposta pessoal a questdo da dialética
entre nostalgia e inovacdo. Como foi mencionado
anteriormente, seu objetivo original era o de trazer
a musica liturgica catdlica para dentro da sala de
concerto. Gracas a sua sélida compreenséo da tradicdo do
cantochdo, acrescentada ao seu trabalho de organista na
liturgia catolica na igreja de La Sainte Trinité em Paris,
Messiaen era profundamente imbuido do sentido de estase
e ritual contidos na musica sacra crista. A esta experiéncia
acrescentou-se a influéncia de Claude Debussy e Igor
Stravinsky, e a linguagem musical de Messiaen tornou-
se fortemente ndo-dialética e estatica. Nem toda a sua
musica € estatica, mas, enquanto esta qualidade foi
amadurecendo e encontrou novo impulso e expressao
através dos seus “anos de vanguarda”, ela se transformou
numa caracteristica do seu estilo até mesmo nas obras que
ndo fazem referéncia teologica e que foram compostas
por meio de consideracdes puramente estruturais.

De que modo a musica transmite o senso de ritual
e estase? Existe uma enorme discrepancia entre os
estilos do gagaku japonés e Gagaku de Messiaen. Mas,
uma vez que se a ultrapassa € possivel mesmo ouvir
as semelhancas musicais entre os dois, tanto que ja se
viu nelas um ato de imitacdo (GRIFFITHS, 1995), e de
“falsificacdo simpatizante" (WATKINS, 1995)*. Entretanto,
considerando os procedimentos composicionais de
Messiaen como um todo, € o conceito de transcricdo
estilizada, e ndo o de imitacdo, que realmente se aplica a
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este caso. A transcricdo estilizada € uma marca registrada
na escrita musical de Messiaen, como a exemplificam
as suas transcricdes orquestrais de cantos de passaros
ou de cantos gregorianos, a adogcdo de metros gregos
e de células ritmicas (degi-tdlas) do tratado musical
de Sarngadeva, as transcricdes destes ritmos e suas
justaposicdes e sobreposicdes criando novas estruturas
ritmicas, e a estilizacdo dos sons do gamelan da Indonésia.

Em Gagaku, ndo ha transcricdo nota por nota, mas uma
transcricdo do papel de certos instrumentos no conjunto
instrumental ou, em outras palavras, a transcricdo da
funcdo de certas partes musicais na textura; e, finalmente, a
“transcricdo” da atmosfera da musica ritual japonesa. Estas
partes musicais sdo, portanto, “re-escritas”, transcritas/
assimiladas no/pelo estilo de Messiaen, resultando em
melodias e harmonias completamente diferentes. Messiaen
(MESSIAEN, 1966) escreve na partitura de Sept Haikai:

“Gagaku € a musica nobre do Japdo do século VII, ainda
praticada hoje pela corte imperial. Aqui aparecem os dois
timbres principais desta musica: o Sho (6rgdo de boca),
substituido por um conjunto de oito violinos, e o Hichiriki (oboé
primitivo), substituido pelo trompete.”

Que o hitiriki seja um "oboé primitivo” € uma concepcao
comum, mas equivocada e eurocéntrica, baseada na
ideia de que um processo evolucionario global encontra
o0 seu ponto culminante na cultura ocidental. Ao mesmo
tempo em que Messiaen compartilhou desta percepcao
ultrapassada, ele ndo deixou de perceber a alta sofisticacao
da musica instrumental gagaku, especialmente a da
categoria togaku, que se originou na dinastia Tang da
China. O fato de que o 6rgdo de boca syd é empregado
apenas no conjunto togaku e ndo nos conjuntos das outras
duas categorias de gagaku contemporaneo (TERAUCHI,
1998) indica que o interesse de Messiaen se voltou para
a musica fogaku, embora ele ndo mencione este termo
mais especifico. As outras categorias sdo, a propdsito,
komagaku, de origem coreana, e o conjunto misto vocal
e instrumental, mikagura, de origem autdctone japonesa.

Retomando a questéo que ficou em aberto um pouco acima,
sobre de que maneira Messiaen teria dado uma dimensao
cristd a atmosfera sagrada do gagaku, € possivel especular
que, talvez isto tenha sido feito através da transcricdo
estilizada, que teria emprestado ao modelo japonés uma
vestimenta ocidental, a da técnica composicional e de
orquestracao do proprio Messiaen, que tinham estado ja ha
tanto tempo associadas, em sua musica, ao cristianismo.
Messiaen teria, entdo, emprestado "o seu som" (catolico)
ao som do gagaku. Mas isto s6 foi possivel porque o sentido
de ritual e estase ja estava presente em ambos.

5 - Circularidade no gagaku japonés

0 modelo de conjunto instrumental togaku para execucdo
musical na corte e nas ceriménias dos templos combina
sopros (trés sy6 ou "drgdos de boca", trés oboés hitiriki,
trés flautas rydteki), cordas percutidas (dois biwa e dois
koto), e instrumentos de percussdo (um de cada dos

seguintes: tambores kakko e taiko e o gongo sydko). O
termo gagaku significa “musica elegante” (MALM, 1959).
Eis, em sequida, uma breve descricdo - baseada no mais
famoso exemplo do repertorio kangen®, a composicao
Etenraku (MARETT, 1990) - de como o gagaku japonés
transmite estase e ritual.

A linha melddica é distribuida heterofonicamente em
todos os instrumentos de sopro, com os sy provendo,
com seus dezessete tubos de bambu, clusters ou blocos
sonoros de cinco ou seis notas como acompanhamento.
Esta harmonia tem uma funcdo unicamente coloristica, e
seu conteudo intervalar € do tipo pentatonico.

A linha melddica basica é apresentada pelo hitiriki com
inflexdes microtonais e glissandi, enquanto o rydteki
prové uma sofisticada ornamentacdo. As unidades
estruturais que a constituem repetem-se ao longo de toda
a peca, e, embora possam ser reconheciveis como motivos
que ndo se transformam, parecem flutuar em torno das
mesmas notas, dando a sensacdo de uma invariancia que,
ao mesmo tempo, ndo permite a identificacdo do que €
invariante. N&o se forma um processo sonoro narrativo,
que seria caracterizado por uma estrutura inicial, uma
estrutura final, e as transformacdes continuas que levam
da primeira a ultima (STOIANOVA, 1976)%. As duragdes
na melodia sdo moderadamente longas e parecem ser
organicamente governadas pela respiracdo. O ouvinte
percebe um ritmo melodico e uma pulsacdo elementares
e fluidos mas solenes e, ao mesmo tempo, ndo tem tanto
a sensacdo de ritmo no sentido tradicional do termo, mas
sim uma sensac¢do de duracdes.

Os arpejos periodicos dados pelos instrumentos de cordas
percutidas produzem um acento agogico lento, da mesma
maneira que os padrdes ritmicos basicos do tambor
kakko e os lentos golpes individuais no gongo sy6ko e no
tambor grave taiko. Embora os tremoli do kakko comecem
lentamente e se acelerem gradualmente, ndo ha neles
nenhum senso de transformacdo, gradual ou ndo. Os
tremoli neste padrio lento/rapido se repetem sem produzir
nenhum senso de direcdo ou mudanca na agogica em geral.

Embora repetitiva, a musica, considerando a textura
em todos os seus componentes, nunca se repete de
modo idéntico. A falta de mudanca produz um efeito de
tempo suspenso: a musica € estatica. Ndo ha teleologia,
nenhuma direcdo proposital num processo sonoro de
transformacdo. Também ndo ha desenvolvimento. O
dinamismo que existe entre os componentes da textura
- a linha principal e suas derivacbes heterofonicas,
a harmonia/timbre dos syd, os acentos e tremoli da
percussdo - uma vez estabelecido, ndo se altera, e se
prolonga durante toda a duracdo da musica, sem que os
componentes se alterem fundamentalmente ou troquem
de funcdo. Nao existe climax dramatico.

Eudenominoeste conjuntode caracteristicas circularidade,
pois a musica produz a sensagado de permanecer em torno
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de um estado de coisas ou clima sem comeco nem fim,
exceto por ter-se iniciado arbitrariamente, e terminado
por simplesmente deixar de proceder adiante, cessando
de continuar num ponto onde o ciclo - que de outro modo
continuaria - parece permitir um senso de conclusdo.
Circularidade produz um falso movimento e, portanto,
um movimento estatico.

6 - Circularidade no Gagaku de Messiaen

0 Unico objetivo desta breve andlise de Gagaku de
Messiaen € o de demonstrar a circularidade dos
processos composicionais, e de que modo ela realiza o
sentido de estase e ritual. Portanto, nao pretende ser
uma analise exaustiva.

A peca tem quatro camadas de textura sobrepostas. Na
primeira, a melodia principal é tocada pelo trompete,
dobrado em unissono por dois oboés e um corno inglés,
correspondendo ao papel do hittiriki japonés. A segunda
camada ndo tem um elemento correspondente no
"modelo"” japonés, embora Robert Sherlaw Johnson a tenha
comparado com o papel do rydteki (JOHNSON, 1975). A
meu ver, a heterofonia do modelo japonés se perde na
transcricdo, quando Messiaen opta por uma polifonia
entre as duas camadas. Esta segunda camada consiste
em intervalos dissonantes de ritmo homofdnico tocados
pela flauta piccolo e por um clarinete em Mi bemol, em
contraponto com a melodia principal da primeira camada.
Na terceira camada, oito violinos recebem a tarefa de tocar
harmonias "quase desagradaveis” (MESSIAEN, 1966), sul
ponticello, sem vibrato, e forte. Isto corresponde a parte do
o6rgao de boca syd, mas aqui os blocos sonoros pentatonicos
se transformam em clusters cromaticos de oito sons
diferentes. A quarta camada consiste numa polifonia a
quatro vozes, cada uma designada a um percussionista.
Trés deles tém, cada um respectivamente, um conjunto
diferente de metais cromaticos: sinos de vacas, crétalos,
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e carrilhdo orquestral. O quarto percussionista toca sete
instrumentos de metal: dois pratos turcos, dois gongos,
um prato chinés, e dois tam-tams.

Do mesmo modo que os outros movimentos de Sept Haikai,
Gagaku € um tempo circular, contido em si préprio, ndo-
dramatico, ndo-narrativo, ndo-teleoldgico e estatico,
comparavel aquilo que Karlheinz Stockhausen cunhou de
“moment form" (forma-momento) aplicado a sua propria
musica. Kramer considera Chronochromie, e Couleurs de la
Cité Céleste, as duas composicdes adjacentes a Sept Haikai
na cronologia das obras de Messiaen, como composicdes
em forma-momento ‘“praticamente puras” (KRAMER,
1988). Em seu todo, mas também em cada movimento
isoladamente, Sept Haikai pode ser qualificado do mesmo
modo, embora recaia na forma mais antiga de composicdo
ou suite em varios movimentos.

A écriture de Messiaen constrdi o tempo suspenso e
estatico de Gagaku através da sobreposicdo e coordenagao
de trés camadas melodico-harmonicas de musica num
Unico bloco formado por trés secoes: A, com 4 compassos,
B com 9 compassos, € C com outros 9 compassos, no
seguinte arranjo simétrico: ABCAB. Embora isto ndo crie
uma unidade tdo fechada em si mesma quanto um dos
ritmos nao-retrogradaveis tipicos que Messiaen teria
criado, tal como ABCBA, ainda assim, o arranjo gera um
forte senso de fechamento. As repeticdes de A e B ocorrem
de modo praticamente idéntico, diferenciando-se apenas
por detalhes de ornamentacéo. As secées nao se distinguem
claramente ao ouvido. A distincdo que existe entre as secdes
na melodia principal é como que “embacada” pelo uso de
motivos muito similares uns aos outros irregularmente
justapostos, de modo muito semelhante a linha principal
de Etenraku (Exemplo 1). A melodia flutua em volta dos
mesmos tons, Fa# e Sol# no registro mais baixo, e Re e Mi
(ou Do#) no registro mais alto.
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Ex.1 - Linha melddica principal de Gagaku.
Com permissao de Alphonse Leduc et Cie., Paris, Franca.

A B c

abca,6 defadab, ehijk
—— ——

A B

hijkelmf abca defgadabc
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Ex.2 - Ordem dos acordes/cores de Gagaku.
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0 modo como os acordes da camada dos violinos se sequem
uns aos outros também esta a servico da ndo-linearidade
e da ndo-progressio (exemplo 2). Existem treze diferentes
acordes/clusters/cores pré-fabricados, que representei
nesse exemplo pelas letras minusculas de “a" a "m". Como
eles também se articulam em trés secdes paralelamente
a camada melddica na disposicdo ABCAB mencionada
acima, o resultado é uma consecugdo de acordes/cores,
harmonias/timbres errantes, que nio tem senso de direcio.

Note-se que a repeticao de A ¢ idéntica, enquanto que
a de B € quase idéntica, contendo apenas a insercao do
acorde “"g" entre "f" e “a" e sua finalizagdo com o acorde
“c". Quanto a C, unidade central, constitui-se de duas
ocorréncias da sequéncia "e-h-i-j-k" seqguidas de uma
diferente, "e-I-m-f"

Estes acordes “pairam" acima da melodia “como o céu
esta acima da terra”, no dizer dos japoneses, conforme
observa Messiaen (SAMUEL, 1986).

A camada da percussao € bastante complexa em si mesma.
O compositor atribui a cada um dos trés conjuntos de
instrumentos cromaticos de metal um diferente ciclo de
permutacdo de duracdes que vao, cada uma, de uma fusa
a trinta fusas. Estes ciclos sao as permutacgdes nos. 19,
20 e 21 da tabua de trinta e seis ciclos de permutacdes
de duracdes que Messiaen criou para Chronochromie. A
parte do quarto percussionista difere das outras trés tanto
estruturalmente como em dinamica, pois ndo se utiliza
das permutacdes de duracdes em fusas adicionadas e tem
uma intensidade piano, enquanto as partes dos outros trés
estdo em pianissimo. A quarta parte consiste em tocar
os sete instrumentos em sete notas sempre na mesma
ordem (dois pratos turcos, seguidos por dois gongos, prato
chinés, dois tam-tams) cinco vezes, porém, com ligeiras
irregularidades ao longo da parte, e sempre com um modo
ligeiramente diferente de retardar o ritmo a cada vez.

Devido a sobreposicdo das camadas melddicas, de
harmonias/timbres e de percusséo, a textura das trés
primeiras linhas de percussdao ndo chega a se separar
da quarta linha do mesmo modo como se destacaria
se 0 ouvinte pudesse escutar apenas a percussao,
isolada das melodias. A percepcdo desta polifonia
a quatro partes de sonancias metalicas € de tipo
global. O ouvido as integra num campo estatistico de
klangs e reverberacdes, como uma massa sonora de
sinos ao longe. Trata-se, portanto, de um fendmeno
timbrico, semelhante ao fendmeno dos oito violinos. A
combinacao dos instrumentos melddicos e de percussao
€ uma musica continuamente errante dentro da sua
propria esfera de movimento ou falso-movimento.

Enquanto a musica de Messiaen tinha pouca ligacéo
com a estética do haiku, ela estava bastante préxima dos
principios centrais do gagaku. Isto consiste no senso de
estase e ritual transmitido por ambas as formas musicais,

a japonesa e a do compositor francés. Quanto aos outros
movimentos de Sept Haikai, eles também sdo todos
estaticos, mas somente Gagaku ¢ “"hieratico, estatico, as
vezes religioso e nostalgico, com um andamento lento
e implacavel”, conforme MESSIAEN (1966) descreve o
carater geral da peca na partitura.

Cabe perguntar: por que os outros movimentos ndo
transmitem o mesmo senso de ritual que Gagaku
transmite, apesar deles também serem compostos na
mesma linguagem musical estatica, repetitiva e ndo-
dramatica? Talvez seja apenas por causa da forca da
sugestdo no titulo, trazendo a imagem de ritual a
mente do ouvinte. Talvez seja por causa do andamento
lento e do sentimento de procissdo produzido por
ritmos lentos e simples, e pelo fato de que, em
Gagaku, o ouvinte sente uma pulsacao que, nos outros
movimentos ndo é tdo perceptivel. Talvez seja uma
consequéncia da transcricdo estilizada, que, de modo
indeterminado, consegue transpor o devir solene do
ritual do modelo japonés.

Seja por que for, a forma-momento, a circularidade, e a
nado-teleologia produzem em musica a vivéncia de menos
movimento, tornando-a mais préxima de algo que se coloca
fora do tempo, algo absoluto a priori do tempo do mundo
dos fendmenos, o “além”, conforme Messiaen colocou. Mas
a musica € fendmeno e tempo, e s6 pode "fingir" que ndo
€..., ou melhor, s6 pode produzir um simbolo daquilo que
esta fora do tempo. Quando a musica expressa fixidez e
falta de movimento, ela esta mais proxima da ideia de
eternidade, e carrega nossa imaginacéo para fora do mundo
do devir e dos fenémenos relativos. A tendéncia espiritual
- enquanto oposta a tendéncia materialista, mecanicista e
intelectual -, a vivéncia do Sagrado, € expressa em musica
pela estase produzida por uma linguagem musical circular
e ndo narrativa.

7 - Conclusao

Vimos como a existéncia, no nivel da estética, de um
elemento comum entre o gagaku japonés e o Gagaku
de Messiaen garantiu a condicdo necessaria para a
transformacdo de um impulso inicialmente nostalgico em
um impulso inovador. Este elemento comum € o senso
de estase e de ritual, presente no gagaku e ja presente,
independente e anteriormente, na musica de Messiaen.
Sem este elemento, Messiaen nunca teria superado o
impulso nostalgico.

Vimos também que os elementos superficiais, estilisticos
- mais especificamente, os materiais musicais e 0s
papéis funcionais das partes instrumentais, mas também
a linguagem de alturas, as duracdes, a textura - do
gagaku passaram por um processo de transcricdo que
imediatamente os transformou em elementos estilisticos
de Messiaen, aquilo que chamei de transcricdo estilizada.
O efeito de "semelhanca” com o gagaku japonés ficou
onipresente, mas dificil de se apontar com precisao.
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Portanto, além daquele elemento estético comum, surge
a escrita de Messiaen desempenhando um papel decisivo
e ativo nesta transformacdo de nostalgia em inovacao.
Ativo porque nela reside o poder do conhecimento e dos
meios materiais para a concretizacdo: o uso de técnicas -
ja enumeradas acima - de manipulagao destes signos da
escrita, uso consciente dos resultados que elas produzem.
A escrita age aqui como um filtro, transformando os
materiais japoneses do passado nos materiais “do futuro”
ou, melhor dizendo, da vanguarda, impedindo que eles
tivessem sido simplesmente imitados ou copiados.

Esta relacdo ndo-imitativa da composicdo Gagaku com
0 "modelo” japonés cancela todo desejo de “tornar-se
japonés" - que, de fato, Messiaen parece nunca ter tido - ou
de retornar ao passado. Tais desejos teriam somente fixado
0 nostalgico e incorreriam numa perda de autenticidade
artistica e de comportamento. E esta ndo-imitacio que faz
de Gagaku uma peca tipicamente francesa ou, num sentido
mais amplo, europeia. Dizendo isto, ndo pretendo aqui
individuar o que ha de francés na composicédo ou no estilo
de Messiaen, mesmo porque, neste periodo, a composicao
europeia era um fendmeno internacional mais do que
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Notas

1 0 termo écriture, muito usado na Franca, e igualmente na Italia (scrittura), refere-se a escrita musical do compositor. Embora também em uso na
lingua portuguesa, o termo escrita nao é usado em musica, no Brasil, tdo frequentemente quanto em literatura e, nos meios musicais brasileiros,
nédo parece ter o mesmo peso que tem nas linguas francesa ou italiana. Mantenho o uso do termo em francés neste artigo ndo por preciosismo,
nem por simplesmente querer honrar o fato de Messiaen ser um compositor francés, mas porque o termo écriture conota enfaticamente a escolha
tecnoldgica e racionalista da cultura europeia, que submete o ouvido ao olho, e retine em si varios aspectos da criacdo musical ocidental, que
vao desde a notacdo e as técnicas de manipulacdo dos signos que formam o texto musical a estética e filosofia que lhe dao suporte, passando
também pelo estilo. De fato, a escrita musical do compositor ndo se resume a caligrafia, nem a notacdo musical, nem tampouco aos processos
composicionais ou a sua linguagem musical. Trata-se do conjunto de atitudes, principios e procedimentos criativos e formativos de que se serve
0 compositor no processo poiético, abrangendo a notacéo, as técnicas, os procedimentos de estruturacdo, a estética, a linguagem, as associacées
interdisciplinares e inter-artisticas. A escrita tampouco se resume no estilo. Este € um resultado da escrita; através do estudo do estilo podem-se
acessar alguns elementos da escrita de um compositor. Para uma historia e filosofia da escrita na musica europeia ver DUFOURT, 1991.

2 Este ponto referente 8 movimentagdo do anjo me foi trazido por Christopher Dingle, especialista em Messiaen, em conversa pessoal durante o
simposio no qual apresentei este artigo.

3 As Unicas composicdes teoldgicas do periodo de 1949 a 1962 sdo Messe de la Pentecoste (1949), Verset pour la féte de la Dedicdce (1960), e Livre
d'orgue, (1951-1952), todas para orgéo solo. Esta ultima redne pecas de uso liturgico, mas que estdo escritas numa linguagem mais “abstrata” do
que a das outras duas.

4 ".eelesimpatizando com a musica japonesa, falsificou um ensemble de corte Gagaku em fila com um catalogue des oiseaux miniatura no seu Sept
Haikaide 1962" (WATKINS, 1995) (minha traducdo).

Kangen é o repertério togakuquando executado sem danca.
Stoianova chama as estrutura inicial e final de "entidades” (STOIANOVA, 1976).
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