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Introdugdo

conceito de evolu¢io em misica abarca processos que se desenrolam sem in-

terrup¢do: permanéncia e continuidade (e também rupturas), transformagdes
e, acima de tudo, admissibilidades. Para exemplifica-los, sendo para demonstra-los, o
discurso sobre evolu¢io em musica deve seguir mais a liberdade formal da rapsédia do
que a direcionalidade estrutural da sonata. Assim, aqui se avancard e se retrocederd no
tempo, para novamente avangar e, uma vez mais, retroceder, num percurso nio linear
de exemplificacdo aparentemente escolhido ao acaso. O discurso ater-se-a em periodos
especificos — as vezes, em obras especificas — deixando de lado outros tantos periodos
e obras. Com essa acdo, pretende-se indicar que os processos da evolu¢io em miusica
tém — eles préprios — a sua constincia especifica para construir uma linha continua de
pensamento e investigacao.

A primeira se¢do do discurso repousa sobre Josquin e sobre Dufay, sobre os ele-
mentos estruturantes da polifonia e suas conota¢des. Em seguida, a segunda se¢do
avanca até Monteverdi e seus contemporineos, de modo a verificar o que se trans-
forma, o que permanece, o que se passa a admitir. A terceira parte dd um salto quase
circense e vai encontrar a musica ja em meio ao século passado, com sua ideologia
de “comecar do zero”, confirmando um processo de sucessivas admissibilidades que
afasta a musica do que ela teria sido para fazé-la como ela é. Tanto rompendo quanto
prosseguindo, é inevitavel entdo avangar, na quarta parte, para as décadas finais do
século e suas rupturas por meio da reintegragdo, processo que se soma aos demais na
construcio de um modelo de evolu¢io em miusica. O discurso conclui, retrocedendo
no tempo, na quinta se¢do, com um encontro incontornavel com Beethoven e, nele,
com o centro do préprio pensamento composicional.

A nio linearidade rapsédica deste texto tem o propdsito de evitar a monotonia pro-
porcionada pelo desfile das ideias ordenadas metodicamente umas ap6s as outras. Serve

também ao propésito de, por meio de saltos aparentemente despropositados, demons-
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trar constancias, recorréncias e divergéncias em um percurso que, mesmo quando tri-
lhado para diante e para tras, possibilita vislumbrar o que seja a ideia da musica — e de
seus criadores — no tempo. A nio linearidade n3o implica saltos conceituais nem quebra
de rigor; na verdade, buscou-se descrever, dentro dos limites impostos pelo texto, a per-
manéncia da coeréncia, potencializada quando os processos s3o vistos a maneira cubista.

O conceito de evolu¢io em miusica, se de alguma maneira for aplicavel, é uma
sequéncia de processos de diferentes ordens. Nesse sentido, a evolu¢io em musica —
como se verd — desenha uma teoria de transformacoes, admissibilidades, permanén-
cias, rupturas e reintegracdes. E isso que descreve o discurso que se inicia agora e que
conta com a cumplicidade do leitor para que ele se deixe convencer pelos argumentos.
Se, ao fim, o leitor encontrar em sua bagagem o conceito de evolu¢io em musica exem-

plificado, sendo demonstrado, a rapsédia do discurso terd acertado o alvo.

O discurso
I

Em 1505, Ottaviano Petrucci publicou o segundo livro de missas de Josquin’, con-
tendo a Missa Hercules Dux Ferrariae? na qual as vogais do nome do patrono (e-u-e-u-
e-a-i-e) sdo transformadas em linha melédica por meio da solmizacao (ré-do-ré-do-ré-
fa-mi-ré), servindo de elo integrador das seis partes do Ordinario da missa colocadas
em musica polifénica por Josquin. Fosse algumas décadas antes, e a musica estaria no
dominio do nlimero como principio estruturante. Fosse o moteto Salve flos Tusce gentis
de Guillaume Dufay, e seriam as rela¢des numéricas — implicando durac¢do de segdes,
delineando desenhos ritmicos, determinando velocidades — os elementos estruturais
principais a dar solidez a composi¢do. Também em algum outro moteto de Dufay,
digamos o Ecclesie militantis, outro elemento estrutural conviveria com o ntimero — a
presenca da melodia pré-existente, nesse caso, vinda do repertério do canto gregoria-
no, fornecendo o alicerce para a polifonia, possibilitando que as vozes mais agudas
alcassem voo em velocidades maiores e desenhos meldédicos mais amplos, a medida
que a melodia extraida do repertério devocional dos muitos séculos precedentes se de-

senrola nas vozes mais graves.
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Em Dufay, a fronteira estabelecida entre o repertério gotico e o repertorio renas-
centista é definida pela supremacia do niimero e a permanéncia do repertério dos
séculos precedentes como elementos estruturantes. Ao mesmo tempo, a gradativa li-
bertacdo das vozes superiores em relagdo as vozes mais graves comeca a deslocar a
importincia das proprias vozes mais graves, intimando a sua obsolescéncia. H4, ain-
da, um outro elemento de coeréncia em Dufay, também remanescente de repertérios
anteriores: a finalizacio das se¢des se d, estatisticamente mais do que menos, sobre
o intervalo simultineo da quinta justa — e seu gémeo, a quarta justa — contido dentro
do intervalo simultineo da oitava. Até ai chegam os indicadores de finaliza¢do de uma
musica ou se¢do: bastam os intervalos que, ja nas primeiras teorizacdes sobre musica,
foram destacados como consondncia perfeita e, como se dizia, os que mais rapidamen-
te chegariam aos ouvidos de Deuss.

Tomando a Missa Hercules dux Ferrariae como ponto focal, ouve-se que em Josquin
algo se transforma. Passou-se a admitir que o repertério gregoriano deixe de ser o
elemento melddico estruturante, e que, portanto, o divino possa ser substituido pelo
temporal, Deus como ouvinte substituido pelo patrio como financiador. Em seguida,
as vozes se homogeneizam em velocidades e desenhos melédicos. Passa-se a admitir
que quatro vozes possam se reduzir a duas (como no Sanctus), sem que isso implique
ruina estrutural. Se a contri¢io do texto litlirgico assim o inspirar, as quatro vozes po-
dem ser ampliadas para seis vozes (como no Hosana), e, mesmo assim, o gigantismo
da sonoridade n3o embaralhard a coeréncia polifénica. A melodia obtida das vogais
e-u-e-u-e-a-i-e assim o possibilita. Sempre presente, ela é um fio condutor ténue, mas
resiliente, um material estrutural rarefeito, mas rigoroso a ponto de suportar cargas e
esfor¢os polifénicos paradoxais a sua leveza+.

Ao fim de cada subsecdo e de cada parte da Missa, as vozes repousam sobre uma
simultaneidade de sons que preenche a oitava, além da quinta e da quarta, com a terga
— e seu gémeo, a sexta — cobrindo o vazio de intervalos nio imantados — as quartas,
as quintas e as oitavas que n3o necessitam levar para lugar nenhum, nem sequencial-
mente nem simultaneamente — e tornando o repouso final semelhante a ranhura entre
as pedras que d3o solidez as paredes de uma construgio, e pela qual nada pode passar,

nem a finura da folha de papel.
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O ntimero, por sua parte, deixa de ser estruturante ritmico e de velocidades. Outro
artificio o substitui: a imitacdo melddica entre cada uma das vozes que cantam, com
duas consequéncias imediatas. As vozes passam a compartilhar fragmentos melédicos
entre elas, sempre sequencialmente, sempre com um intervalo de tempo entre uma e
outra para que se clarifique a natureza da imitacao — “eu fago, vocé faz em seguida” —
criando assim a coeréncia interna do todo; a identidade compartilhada entre as vozes
que faz com que elas sejam igualadas, que suas individualidades sejam absorvidas no
todo; todas elas participam da solidez estrutural, sem que umas precisem restringir-se
a funcdo de alicerce para que outras possam alcar voos de melodia e ritmo.

O tempo entre o Salve flos Tusce gentis, ou mesmo o Ecclesie militantis, e a Missa
Hercules dux Ferrariae é de menos de oitenta anos. Nesse tempo, procedimentos foram
transformados. Admite-se que aos procedimentos de Dufay se junte, como elementos
de transformacdo, o que se ouve em Josquin e que ja nio é mais Dufay, datando-05. A
passagem de tempo entre contextos musicais subsequentes vai tratar de admissibili-
dades e de transformacdes, de transformagdes por via de sucessivas admissibilidades.

No dmbito da textura (definida como quantas coisas soam ao mesmo tempo, como
soam, e por quanto tempo), ha a percep¢io da inevitabilidade do cantar a um ntme-
ro fixo de vozes — o que faz prender a respira¢io auditiva quando, no Salve flos Tusce
gentis, o elemento estrutural do canto gregoriano tarda em aparecer, mas, em seguida,
admite-se que o niimero de vozes do tecido polifénico possa ser variavel, sem compro-
meter a estrutura e magnificando a diversidade textural. O relacionamento predomi-
nantemente imitativo entre as vozes, na Missa Hercules dux Ferrariae, faz o elemento
melddico pré-existente (as vogais do nome do patrdo) aparecer repentinamente nio
nas suas vozes de habito, o tenor e o contratenor, mas, em alguma outra voz, como no
inicio do primeiro Kyrie. O material melddico estruturante pré-existente perde a sua
higidez estrutural, ja tendo perdido a sua origem epistémica, pois nio se localiza mais
no repertério gregoriano. A imita¢do entre as vozes possibilita, ao mesmo tempo, que
a textura se reduza e se alargue conforme as circunstancias o exijam.

No dmbito da harmonia (entendida como sons em simultaneidade e ndo como con-
junto de regras de organizac¢do simultinea e sequencial de alturas), os espacos sdo fecha-

dos, os intervalos n3o imantados s3o preenchidos e, em decorréncia, solidificam-se. A fi-
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naliza¢do do cantar é sinalizada pela chegada a intervalos simultineos nio cogitados por
Dufay, mas que em Josquin s3o admitidos como corretos e, expressivamente, como sa-
tisfatérios®. Vale lembrar que textura e harmonia, em Dufay e em Josquin, s3o entidades
separadas apenas quando se escreve sobre elas. Na realidade do processo composicional,
elas s3o indissociaveis e n3o sio tratadas como entidades que necessitem ser separadas.

De qualquer forma, no discurso sobre musica, é possivel agrupar as consideracoes
de estrutura e as consideracdes sobre o que é admissivel para que uma obra sonora
seja eficaz, como se fosse uma poética da poética. No fato sonoro, as considerac¢des de
sonoridade, a exemplo da dimensio estésica em amplia¢do (a inclusio da terca) por
preenchimento (a oclusdo dos intervalos nao imantados), podem ser entendidas como
se fossem uma poética da estética. Em ambos, discurso e fato, o que costuma acontecer
é uma ampliacio de admissibilidades, uma cole¢do de transformagdes. Mais do que
falar em evolug¢do em musica, melhor supor uma teoria de admissibilidades e trans-
formagdes que dé conta das estruturas e das expressividades, as vezes dispondo-as cro-
nologicamente em sequéncias, as vezes observando-as ocorrer concomitantemente.

Simultaneamente, enfim, como as vozes polifonicas de Josquin.

|

Cem anos adiante da publicacio da Missa Hercules dux Ferrariae de Josquin por
Petrucci, o entendimento sobre as contingéncias da musica serdo outros nessa época
de Monteverdi e da nova musica, aquela que se aparta da Igreja e da polifonia para bus-
car outros locais de producio e outras ferramentas de expressio. Ha a necessidade de
cantar as paixdes humanas com vozes individuais, indo além das coisas do espirito e
da exalta¢o do divino que podem e devem ser cantadas coletivamente nas vozes da po-
lifonia. Para que as paixdes humanas sejam cantadas, o individuo se destaca da textura
sonora e vem para o primeiro plano. O texto, no vernaculo, mostra a totalidade do seu
significado semantico e, por meio da metafora musical, o compositor desdobra esse
significado e, mirando o ouvinte, pretende que o proprio ouvinte ressoe internamente
o afeto de voz, texto e muisica.

As mussicas novas dos anos iniciais dos 1600 propdem mecanismos nio de pronto

admissiveis — o erro de contraponto, como efeito retérico, para que com ele se sublinhe
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os pontos cruciais na expressdo do texto que se deseja magnificar; a ilustracio musical
de alguma palavra-chave, decorando-a, ornamentando-a, tornando evidente aos ouvi-
dos o que a partitura também revela aos olhos; a textura, parte escrita, parte improvi-
sada, da relevo a voz individual como portadora de significado semantico (mesmo que
cantada por dois ou trés cantores simultaneamente, como as vezes acontece, sempre
como metafora musical de algo que o texto indica) e a sustenta com uma linha sdélida,
em registro grave, a fornecer alicerce, como a corda que permite a pipa o voo expressi-
vo no ar e as acrobacias imprevisiveis, mesmo estando ligada a terra, com a solidez e a
seguranca da coeréncia.

Essa nova musica guiada por apelos poéticos muito peculiares” também exigiu
prudéncia para que tantas novidades simultdneas fossem assimiladas, ultrapassando
a repulsa dos tedricos e o enquadramento pelo patrdo. Assim como a musica se torna
especifica para representar circunstincias emocionais especificas, o discurso teérico
que a acompanha se mostra preciso para rebater, ponto por ponto, cada um dos pontos
de inadmissibilidade que se levantasse®. Talvez seja esse um dos momentos em que
musica e teoria mais necessitem estar juntas como elementos de resisténcia e de mu-
danca, com o efeito de ampliar o campo das admissibilidades em musica.

N3o é necessario ir muito mais longe do que o Laetatus sum das Vésperas de 1610 de
Claudio Monteverdi, para ouvir — tanto quanto ver — a nova musica em exemplificacdo.
Um fiapo de canto gregoriano surge de tempos em tempos na textura dessa composi-
¢do, dando-lhe coeréncia. Ele é tanto um aceno ao patrono quanto uma prova de que os
antigos procedimentos estruturais ainda eram dominados por quem fazia a nova musi-
ca®. A metafora musical aparece inimeras vezes — ha a movimentacdo sobre a palavra
“illuc” e sobre a palavra “propter”, e ha também o estaticismo em “stantes erant pedes
nostrus” e, na doxologia final, as linhas descendentes de “secula seculorum”.

Outra caracteristica individualiza o Laetatus sum. A textura a seis vozes sustentada
pelo continuo instrumental revela novidades mais internas, talvez mais estruturais. A
interacdo entre as vozes — vozes vocais e vozes instrumentais — é tio fechada que nio
permite que se ouga tudo no momento mesmo da audi¢do. Ou seja: é como se o tempo
da musica, transformado em realidade sonora — fosse mais rapido, talvez muito mais
rapido, do que o tempo da audi¢do. Ou, em outro enfoque, que a densidade da textura

nem sempre deixa escapar a audicio todos os seus pormenores. N3o deve ser coinci-
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déncia que esse fenémeno ocorra mais notadamente sobre o texto “et in abundantia
diligentibus te”. Nesse caso, a metafora musical ultrapassa a fronteira do audivel — é
musica que mais se entende vendo do que se compreende ouvindo.

Os limites ultrapassados se referem ao centro da matéria musical, complexificando
a musica, afastando-a da funcdo de contentar-se em tornar audivel o texto colocado
em som, como nas décadas (ou séculos) precedentes. Aqui, a compreensio do texto
ultrapassa a semantica e vai firmemente em dire¢do a sinonimia sonora, a qual nao se
restringe a ilustra¢do audivel, pois a transformagdo do texto, ou da palavra, em musica
perpassa todos os niveis composicionais, atingindo a prépria audibilidade do exemplo,
caso essa seja — como em “abundantia” — a ideia musical que melhor ilustre o texto.

Para exemplificar outra ampliagdo na musica, o erro de contraponto — e, por exten-
sdo, a libera¢do da dissonincia — ha que procurar em outro lugar. Nio é necessario ir
longe — o T se’ morta do Orfeo ou algum madrigal do livro oitavo do mesmo Monteverdi
servem de exemplo e prova. No fragmento de Orfeo, a separacio entre dois amantes
seccionados pela morte é representada pela dissonancia entre a voz, portadora do tex-
to, e a linha instrumental que a sustenta. Em um madrigal do livro oitavo, como em
Ohimeé, dov’é il mio ben, e também num do livro quarto, bem anterior, como Ah! Dolente
partita, a separagdo, supde-se que forcada em um e desejada em outro, é denotada pela
dissonancia que aparece como recurso expressivo de aumentacio do texto e ndo deve
escapar ao observador que, nesses madrigais, sejam duas as vozes a cantar os textos ab-
solutamente individuais nas emo¢des que descrevem e que a musica corporifica. Mas
como descrever melhor a dor de quem se separa do que a de dividir a alma em duas,
ganhando com isso a vantagem de ter a dissonincia ja no dmbito das vozes, numa
varia¢do da dissonincia entre voz e instrumentos no Orfeo?

O pensamento de Monteverdi e daqueles que se encontraram na sua 6rbita estilis-
tica (adentrando inclusive a musica luterana com Heinrich Schiitz e langando a rede
mais longe, o teatro francés de Lully) admite que a misica deve ser argumentada pelo
lado do ouvinte para alcancar os seus resultados mais eficazes. E a favor do ouvinte, em
busca de sua compreensio emocional do que se esta passando em texto e musica, que
os mais diversos — e mais novos — argumentos musicais s3o postos em pratica, numa
busca verdadeiramente estésica. A dissonancia liberada, erro de contraponto que tanto

assustou Artusi, ocorre por razdes de busca expressiva, tornando audivel em som mu-
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sical o que o texto intui, potencializando o contetido emocional que, do contrario, talvez
permanecesse escondido na semantica do texto. A dissondncia e a sinonimia sonora da
palavra como metafora musical sdo as faces mais visiveis e audiveis dessa miisica nova.

E por vias do texto e de sua colocacio em som, mirando o ouvinte, que a musica
passa a admitir processos nio cogitados em tempos anteriores, num processo que é
menos evolutivo do que pratica de ruptura e também de continuidade, de diferen-
ciagdo entre o hoje e o ontem, entre o procedimento musical do agora e o de antes,
reconhecendo, a0 mesmo tempo, o antes e o agora. A permanéncia muito rarefeita do
canto gregoriano, mais como homenagem do que elemento estruturante indispensa-
vel, di conta da continuidade, construindo elos, estabelecendo nexos. As rupturas sio
teorizadas e discutidas em discurso para prevenir o ouvinte de que ele estara diante de
novidades. O patrono é tanto prevenido por Schiitz quanto advertido de que é isso o
que se faz nos ambientes mais modernos™. Busca-se a cumplicidade do patrono para
que, em sua homenagem, as rupturas sejam admissiveis como prova do seu esclareci-
mento intelectual e de seu acerto na op¢ao de patronato artistico.

Assim, sdo trés os niveis de metifora musical, representativa da transformagao sono-
ra daqueles tempos, através dos quais opera a nova musica: a sinonimia musical utiliza-
da como elemento de estrutura¢io da musica e de conexdo emocional entre som e texto
por meio da ornamentacio / ilustragio da palavra; a liberagdo da dissonincia, admissivel
toda vez que seu aparecimento estabelecer paralelismo com a emocionalidade do texto;
o0 obscurecimento da textura e mesmo a sua inaudibilidade — por acimulo de elementos
— se isso servir para dar sentido global ao texto. Com esses procedimentos sistematicos

de ruptura, a musica assume para si novas admissibilidades e delas nao retrocede mais.

11

De transformagoes, admissibilidades e rupturas se constrdi uma musica, constroi-se
amusica. Momentos de ruptura tio definidores quanto o de Monteverdi e das novas mu-
sicas s30 0s momentos sucessivos que desmontam e remontam a musica a partir de me-
ados do século vinte. O primeiro deles acontece em torno de 1955, um pouco antes e um
pouco depois, e se aglutina em torno de obras seminais. O que se torna admissivel neste
momento também afeta a questio musical em seu centro. Em le marteau sans maitre de

Boulez, hd uma miusica de aparentes negagdes no estabelecimento de uma poética ndo
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ouvida previamente. Por um lado, as sonoridades passam no tempo sem que o tempo
seja levado adiante por vias melddicas, harménicas ou de sucessdo de pulsa¢cdes. Mesmo
o texto surrealista de René Char, ja na origem com reduzido nexo semantico, é, em le
marteau, fracionado para que a voz o rompa em fonemas, menos do que em silabas. O
resultado n3o é destrutivo, entretanto: a nova maneira de dizer o texto é apenas o simbolo
da negacio as décadas precedentes, elas proprias ja repletas de rupturas.

Le marteau sans maitre nao deve ser reduzido a proporcio de simples experimento.
A peca de Boulez pde em pratica preceitos composicionais especificos: todos os eventos
se originam de uma superestrutura de pensamento, uma engrenagem oculta que, em
movimento, cria suas sonoridades proprias e seu sentido particular. O sentido ideolégico
de afirmacio da musica europeia que vao além dos desastres da guerra, sobrevivendo-
os, funciona como subestrutura da obra; a medida que essa ideologia vai se apagando,
a medida que essa nova musica nova vai sendo deixada para trds por transmutagdes
sucessivas, a peca de Boulez revela sua permanéncia como investiga¢io de pensamento
composicional e expressividade sonora™. Se expectativas de melodia, harmonia, ritmo e
contraponto s3o negadas para colocar em seu lugar uma mdusica em que o tempo segue
adiante através de eventos desorganizados na aparéncia, no seu interior todos os eventos
sao governados pela solidez de um pensamento do pormenor, da coeréncia e da coesao.

Em O canto dos adolescentes de Stockhausen, a demanda é ainda de outra natureza.
Se Boulez ataca o cerne da questido musical numa poética de negacio de expectativas,
Stockhausen cria sonoridades que, por um lado, nunca haviam sido ouvidas e, por ou-
tro, esconde os seus instrumentos geradores, ocultando a fonte dos eventos sonoros.
Também aqui hd uma poética de negacio que deve ser entendida, tanto quanto em
Boulez, como uma poética da ultrapassagem. A questio musical deixa de tratar do aten-
dimento de expectativas sonoras comuns e gira sobre si mesma para intimar a cria¢io
de expectativas ainda n3o cogitadas. A confronta¢io com sons criados a partir do zero
é parte delas, e esse “a partir do zero” coincide com a ideologia daqueles tempos™. Ao
contrrio de confrontar-se, em tanta nega¢io, com uma nio musica, ha a necessidade
imperiosa de confrontar-se com a musica que ultrapassa a expectativa do que é musica.

E nesse sentido que O canto dos adolescentes ocupa, em seu tempo, posicao aniloga
aquela que os madrigais de Monteverdi ocuparam em sua vez. Também aqui ha texto,

mas, mais do que em Boulez, a semintica é levada para o outro lado do zero, interfe-
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rindo na natureza do fonema, encontrando nele outra gama de possibilidades. Tanto
quanto em Monteverdi, ha um sentido preciso de emocionalidade em O canto dos ado-
lescentes, que logo se apresenta como peca musical de profundo teor cristdo, como numa
cerimonia litrgica semelhante as de Monteverdi; também em Stockhausen a palavra
é maximizada por meios da ilustrago, da sinonimia, da reitera¢io, da transformacio.
Apenas que, em Stockhausen, a ruptura se da mais por for¢a de uma investiga¢do de
meios, colocando a disposi¢io do pensamento composicional elementos nio pronta-
mente entendidos como composicionais; mais do que em Monteverdi, em quem os
meios se transformam, erram, dizem. Seja como for, o meio eletroactstico, ainda nas-
cente, equaliza-se com as miusicas novas dos 1600 e se compara a elas.

O canto dos adolescentes é peca tecnoldgica, mas também a sua tecnologia se clas-
sicizou e se tornou antiga. Restou dela a investiga¢do de sentido. Também nela, como
em Boulez, ha uma superestrutura de pensamento que orienta — para nio dizer gover-
na — os episédios que se sucedem, construindo o tempo da obra. E nesse sentido que
O canto dos adolescentes e le marteau sans maitre s3o pecas convergentes entre si, mas ha
mais do que coincidéncia cronoldgica e concordincia ideolégica no seu aparecimento
quase simultineo. Ambas compartilham a recria¢io da musica e a reinvencido do so-
noro, como sempre ocorre com as transformagdes sucessivas que marcam os momen-
tos de ruptura que sdo, em musica, momentos de impulso para adiante. Nessas duas
obras radicais, antes e depois, hd um grupo numeroso de compositores trabalhando
esse mesmo impulso de investiga¢do, propagando a mesma ideologiza¢io da misica a
partir do zero, pretendendo fazé-la hegeménica®.

O ciclo de investiga¢do se replica, em seguida, nos anos 1960 de Gyorgy Ligeti.
Virando as costas para a tecnologia e fazendo a musica retomar os meios tradicionais
de producdo — tradicionais no sentido de que, diante deles, nio ha prontamente a ne-
cessidade de perguntar “mas isso é musica?” — a investigacdo sonora agora transporta
os resultados sonoros e expressivos da nio musica imediatamente anterior para os
meios de produgio reconheciveis na sua aparéncia visual, mas cuja emissio de som é
ainda imprevista e impossivel de ser antecipada. Esses s3o o Ligeti dos anos 1960 e os
compositores que se pdem em movimento por meio de investigacdes composicionais
idénticas. Nesses dois sistemas gravitacionais quase contemporineos — a ndo musica

e a retomada de sua sonoridade por meios tradicionais —, as condi¢des expressivas de
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meados do século se concretizam, buscando sempre os elementos mais eficientes para
a representacdo de textos, texturas e tempo, para a idealiza¢do da ideia composicional
como investigacio pessoal e contributiva para um todo musical em transformacio que
n3o se interrompe e nem se rompe.

As hegemonias musicais dificilmente duram mais do que algumas geracdes, des-
de o momento em que, no decorrer do século quinze, a polifonia — o cantar das vozes
superpostas em coeréncia — substituiu definitivamente a monofonia — o cantar a uma

s6 voz (sem que seja relevante considerar quantas vozes cantam essa uma sé voz...).

IV

Também nos 1950/1960, a hegemonia dura pouco. Nesse sentido, a convivéncia
de elementos dispares numa mesma obra, como se ouve na Sinfonia (1968) de Lucia-
no Berio, é o inicio de uma linha desestabilizadora — porque abraca o hibridismo — de
investigacdo que comega ali e cuja progenitura sonora prossegue até hoje. O terceiro
movimento da Sinfonia, certamente o seu momento mais vistoso de empilhamento
de intertextualidades, ndo é o inico a propor essa desestabiliza¢do. O primeiro movi-
mento, apoiado no texto de Claude Lévi-Strauss, é o que mais pontualmente delineia
um novo momento de inflexao das admissibilidades, fazendo retornar ao sonoro os
elementos atenuados, até anulados, em obras anteriores: as consonincias, a compre-
ensibilidade do texto — para isso Berio retorna a voz falada — e o tempo levado adiante
por ondas de dindmicas e ataques verdadeiramente ritmicas™.

Em mais uma demonstracio de que as aparentes coincidéncias de ocorréncias sio,
em musica, tanto um compartilhar de ares sonoros quanto investiga¢des concertadas
e ideologicamente centradas, surgem, neste mesmo momento e de diversas dire¢oes,
obras de ruptura radical com o dogmatismo da ndo musica. Ha a musica de bairro
e avassaladora como musica de periferia, o0 minimalismo nova-iorquino, com o seu
tempo musical construido pela nega¢do do desenvolvimento da ideia musical, pelo
actimulo das repeticdes além do admissivel — sendo essa a sua identidade mais saliente
e, por isso, mais redutora —, pela reiteracdo de consonincias, de intervalos nio iman-
tados, delineando um ritmo harménico desesperadoramente lento e um ritmo ritmico

de empuxo rapido.
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Na sua fase mais ortodoxa, o minimalismo propde as bases da misica dos anos se-
guintes, no que se refere a revalidacio da consonéncia e do ritmo inequivoco. Quando
acontece a retomada da melodia pelo minimalismo®, ja estd em operag¢io a emergéncia
da musica espectral e da tintinabulagdo de Arvo Pirt. Nos espectralistas, fixa-se a con-
sonincia entendida como produto da série harmoénica explorada em toda a sua exten-
s30'%; em Pirt, o conceito de consonincia é reinterpretado de maneira peculiar. Em
ambos, espectralistas e Pirt, o efeito é semelhante em contetido, mas em aparéncia as
identidades nio se misturam. Na musica espectralista, o passar do tempo rememora
a (ou da prosseguimento a) n3o linearidade das novas musicas dos 1950; em Pirt, o
passar do tempo se da pela aparente imobilidade.” Em um e em outros, a variedade
exuberante de timbres preenche qualquer frustracio que a expectativa possa ter diante
da imprevisibilidade de um ou de outro parametro.

Esses momentos de coincidéncias — minimalismo melédico, espectralismo, tinti-
nabula¢io — s3o menos de rupturas e muito mais de reintegracdes, de restaura¢io de
admissibilidades. Neles, a permanéncia de elementos de gera¢bes precedentes carac-
teriza a continuidade, mesmo que na aparéncia ela seja ténue. Os elementos harmé-
nicos e contrapontisticos que resultam da retomada de sistemas de consonincias e
dissonancias é suficientemente marcante para aplainar as imprevisibilidades formais
e ritmicas. Ao mesmo tempo, a recusa a continuidade do dogmatismo da nao mdusica,
restaurando consonincias e ritmos e reafirmando a exuberincia timbrica do sinfo-
nismo descritivo do século dezenove, fornece elementos suficientes de ressignificagio
nessas transformacdes do sonoro do final do século vinte.

Fornecer surpresa ao ouvinte, mas também conceder satisfa¢do instantinea: talvez
fosse isso que pretendesse a musica de Monteverdi e talvez seja isso também o que pre-
tendem os compositores e movimentos que coincidem na tltima parte do século 20, que
coincidem no que se poderia chamar de poética da restaura¢io. Com ela e nela, todas as
investigacdes de estrutura e de expressividade empreendidas neste tempo que vem de
meados do século se ajustam e se complementam.

De um lado, a sequéncia que leva de Boulez e Stockhausen a Berio; de outro, e em
seguida, os compositores que acorrem — e recorrem — aos contornos tonais, resignifi-
cando-os: os minimalistas, os espectralistas, os tintinabulistas. A complementaridade

reciproca desses dois lados da conta de boa parte da musica da segunda metade do
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século passado, bem definida em seus contornos e em suas conotac¢des, nesse percurso
continuo que vem desde sempre.

A poética da negagio, o reiniciar do zero que produz musica de densidade e de
imprevisibilidade é apenas uma das faces de um fenémeno que s6 se completa com a
restaura¢do de procedimentos, repensados intensamente, que pareciam ter sido aban-
donados em definitivo. A poética da negacio, como musica de ideologia, vem acom-
panhada de um arcabougo de manifestos e estudos teérico-analiticos, justificando sua
urgéncia e explicando sua ruptura com a musica precedente como sendo a prépria
garantia de sobrevivéncia do sonoro num contexto social em ruinas.’® A poética da
restaurac¢do repensa a validade de procedimentos formais, materiais musicais e temas
composicionais considerados esgotados, mas aos quais se di nova validade, mostrando
a viabilidade de sua permanéncia.

Se negacio e restaurag¢do s3o a continuidade de um e o mesmo processo, a aparén-
cia sensivel da musica resultante nio é idéntica. Uma audig¢do de Don, a primeira se¢io
de Pli selon pli de Pierre Boulez — obra exemplar dos anos 1950 — revela complexidade,
entendida como densidade de parimetros, da manipula¢io do texto de Mallarmé a or-
questragdo. S3o estas as suas palavras-chave: complexidade e densidade. Uma audi¢io
de Silentium, segunda secio de Tubula Rasa de Arvo Pirt — obra emblematica dos anos
1970 — mostra um tempo musical que se distende e se esvai na quase imobilidade e na
rarefacio de pardmetros — as palavras-chave sio rarefacio e imobilidade. Se Zeitmasse de
Stockhausen for contraposto a Talea de Gérard Grisey, se ouvir-se-a que a movimentagao
de uma se prolonga na outra, mas nio os seus contetidos. Ou se Selbstportrait de Ligeti e
um dos movimentos de Music for 18 Musicians de Steve Reich forem colocados em para-
lelo, a sonoridade de uma se prolongara na outra, mas n3o o contetido que, em Ligeti, é
tributario de investiga¢des anteriores do compositor e que, em Reich, é tanto o resumo
de procedimentos solidificados quanto a abertura de novos caminhos®. A proximidade
cronolégica entre Ligeti e Reich, nessas obras especificas, aproxima-as mais do que no
caso dos outros exemplos. Essa proximidade emoldura o argumento sobre esse jogo de
contraposi¢bes e continuidades, diferencas e permanéncias, dando-lhe consisténcia.

Na parte final do século 20, trés fendmenos da coloca¢io em musica se confir-
mam: ruptura de uma musica em relacio as musicas de um periodo precedente; conti-

nuidade de elementos a ultrapassar a no¢ao de ruptura; admissibilidades em rela¢do ao
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que deve — ou ndo — integrar o contetido de uma musica. Num momento, criar sonori-
dades a partir do zero, obscurecendo sua origem, é admissivel. Em seguida, admite-se
o retorno a referéncia tonal e ao arranjo ritmico que n3o permite imprevisibilidades.
Mas na oposic¢io evidente entre um e outro momento ha a continuidade que admite a
permanéncia de um elemento de uma musica em outra, confirmando que sucessivas
admissibilidades e inadmissibilidades integram a linha de pensamento que identifica

o que se chamaria evolu¢io em musica.

v

Entdo, é possivel retornar a 1505 e verificar naquele momento a ocorréncia desses
mesmos fenémenos de rupturas e continuidades, como se fosse possivel vislumbrar
uma macrocontinuidade que referenciasse Josquin em Stockhausen e Grisey em Mon-
teverdi. Mas como chegar a essa macrocontinuidade? Dando conta de Beethoven, evi-
dentemente, que estd no meio do caminho deste percurso.

Desde que os manuscritos de trabalho de Beethoven (esbogos, anotagdes, estudos)
se tornaram objeto de investigacdo®, foi possivel encontrar neles boa parte do seu
processo composicional, um processo de tomada de decisdes diante da multiplicidade
de caminhos que uma tnica ideia musical pode apresentar. Foi em decorréncia desses
estudos que se péde comprovar também uma alteragdo epistemologica no percurso de
admissibilidades, rupturas e continuidades em musica.

Quanto mais avancava em sua vida criativa, mais Beethoven anotava, produzindo
dezenas de paginas de observagdes em musica, antes que a ideia se solidificasse numa
obra reconhecida como tal, a ponto de ser numerada com namero de opus e de ser
dada a fruicio dos ouvintes. Precisamente nesse processo de insistentes anotacdes da
ideia sonora, submetendo-a a inimeras possibilidades de transformacdes, adaptacdes,
acréscimos e supressdes, completa-se a transformagdo do pensamento musical/pro-
cesso composicional iniciada mais longe, nos anos 1730, e representada pela sonata e
seus movimentos auténomos interligados por rela¢des indicadas pela racionalidade do
sistema tonal>.

Beethoven se inscreve nessa transformacio, na centralidade da sonata como for-
ma de organiza¢do do pensamento sonoro de seu tempo, e di o impulso definitivo

para a concretiza¢do de diretrizes para o processo composicional, diferentes daquelas
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de periodos precedentes. Em Beethoven se completa a transferéncia de um processo
composicional para outro — de um pensamento que fazia eventos locais (a imitagao, o
contraponto) determinassem a estrutura musical para um pensamento que faz a estru-
tura, por via das determinantes tonais, passar a determinar os eventos locais. Para isso
serve a sonata em Beethoven, e é essa a sombra que se alonga nas geragdes posteriores.

De todas as transformacdes do sonoro, talvez essa seja a mais dramatica das altera-
¢0es, ja que ela vai a raiz do processo composicional. E talvez seja a mais dificil de des-
crever, pois seus processos sdo entendidos integralmente apenas na leitura do manus-
crito musical e na sua transformagio em evento sonoro, sem que a verbaliza¢3o consiga
abarcar o todo do que ali ocorre. Essa ruptura em relacio as geracdes precedentes as re-
mete 2 posi¢do de arcaismos e também, e mais uma vez, no momento beethoveniano, é
pertinente falar em musica nova. No entanto, a diferenca é mais definitiva, mais radical,
por se tratar de uma intervenc¢do na maneira de configurar o proprio processo composi-
cional e, em consequéncia, de reconfigurar a construc¢io da obra musical, em estrutura,
em forma, em expressividade. Mais do que musica nova, o pensamento musical é novo.

E por isso que a sonata, como articulacdo de ideias, serve a tantos propésitos — serve
de arcabouco estrutural as formas mais publicas (a sinfonia, o concerto) e as formas
mais intimas (a sonata, a musica de cimara). Desse momento crucial de mudanga no
ha retorno a um estado de coisas anterior. Mesmo a musica atonal, cem anos depois,
segue processos beethovenianos de manipulag¢do das ideias, embora o texto poético pos-
sa substituir as fung¢Ges tonais por 6bvio ausentes. Naquele ponto, a incessante trans-
formacdo das ideias sonoras vai se tornar processo indispensavel em obras de grande
envergadura, como o poema sinfonico Pélleas et Mélisande de Schoenberg, mesmo que
ali a tonalidade seja praticamente uma abstra¢3o.

Esse é o pensamento que indica ao ouvinte o caminho até as musicas do fim do
século passado, nio sendo excessivo pensar em um processo composicional pré-bee-
thoveniano e em outro, pds-beethoveniano. Um abarca todos os processos fundados
sobre o contraponto, mesmo que se afastem dele paulatina e inevitavelmente. O outro
abarca todos os processos fundados no contetido harménico tonal e na transformagio
das ideias musicais, ultrapassando o mesmo periodo em que o tonalismo perdeu a va-
lidade temporariamente, indo encontra-lo do outro lado, na musica dos compositores

coincidentes de fim de século.
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No fim de sua vida criativa, Beethoven deu-se a barroquismos, sendo alguns dos
exemplos mais audiveis dessa sua nova pratica a Grande Fuga, op. 133, (1820) e a fuga
que encerra a pentltima sonata para piano, a op. 110 (1821). Nas duas ocasides, o retor-
no ao manejo do contraponto, que pode ser visto como arcaismo ou como derradeira
solidificacio das técnicas composicionais beethovenianas, convive com o dominio da
harmonia, sem desestabilizacoes e dentro do arcabouco formal da sonata®. Talvez um
outro exemplo, menos 6bvio, mas igualmente denotativo do barroquismo nesse Bee-
thoven tardio, seja o sotaque handeliano que impulsiona a abertura A consagragdo da
casa, op. 124 (1822).

Esses trés exemplos cercam, cronologicamente, a Missa solemnis, op. 123 (1823), a
obra que apresenta mais barroquismos, ja por tradi¢do e necessidade de texto. Isso pode
ser verificado no Credo, o movimento mais longo e o mais enigmatico dos cinco movi-
mentos, nos seus episodios que se sucedem por colagem, praticamente abrindo m3o das
areas de transic3o tdo identificadores do estilo de Beethoven, a dar-lhe individualidade.
No Credo é o texto que leva o movimento adiante, mesmo que momentos dramaticos da
narrativa litrgica sejam deixados de lado, pela velocidade com que Beethoven os resolve.

No Credo da Missa solemnis, ha inimeros exemplos nos quais, a maneira de Mon-
teverdi, a conexdo emocional entre som e texto se di por meio da ornamentac¢io e da
ilustracdo da palavra. Ha o mergulho ao grave, partindo do superagudo, em “descen-
dit”. Ha o seu contrario, o movimento escalar do grave rumo ao agudo, em “ascendit”.
H4 a flauta solo que esvoaca na secio “et incarnatus est de spirito sancto”, como no
Evangelho de Lucas e na iconografia da Anunciag¢do. E ha o obscurecimento harmoéni-
co por vias do cromatismo em “passus et sepultus est”.

Nenhuma metafora musical, no entanto, é tio poderosa quanto as 51 vezes em
que a palavra “credo” aparece, ultrapassando em muito a sua func¢io no texto litargico.
Aqui a metafora é menos 6bvia, mas igualmente significativa. Beethoven, o composi-
tor da afirmacdo da individualidade, afirma a necessidade de crer. Ndo importa crer
em que, desde que seja o individuo a crer e a colocar diante de todos o seu direito de
exercer a a¢do de crer, a proclamar insistentemente — quase a ponto de desmaterializar
a propria palavra — o seu poder de crenca.

Com essa afirmacio de individualidade composicional, assim simbolizada na Missa

solemnis, o argumento se encerra. A metafora musical barroca reaparece, é certo, mas
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nio mais para ressaltar a superioridade da musica ante o texto, como meio de expres-
sao emocional, e sim para sublinhar a crenca da musica nela mesma, o compositor
que acredita e confia profundamente em seu préprio processo composicional. E sig-
nificativo que isso aconteca em uma missa, pois ajuda a encerrar o ciclo do argumen-
to exposto neste texto. Numa teoria de transformacGes, admissibilidades, rupturas e
continuidades que percorre da Missa Hercules dux Ferrariae 2 Missa solemnis, e além,
admite-se que Beethoven coloque em misica o 6bvio — que a musica é criada ndo por
engrenagens autogeradas, mas pelo espirito humano, que conjura sons e cré. Nisso

esta, finalmente, sua ideia de evolucio.

Conclusdo

Josquin, Dufay, Monteverdi, Boulez, Stockhausen, Berio e Adams, Pirt e Grisey,
Ligeti e Reich, um retorno a Beethoven. O canto dos adolescentes e Salve flos tusce gentis,
L'Orfeo e Talea, A Missa solemnis e a missa Hercules dux Ferrariae. Nos progressos e re-
gressos do discurso, passou-se por esses autores e obras, exemplificando os processos
que constroem um possivel modelo de evolucio em musica. Se, ao invés de concluir,
o discurso recomecgasse o seu percurso deambulatério, investigando outros criadores e
confrontando outras obras, avancando e retrocedendo, provavelmente as constatacdes
seriam idénticas.

O que se descreveu aqui foi a constru¢do de uma constincia de processos poéticos
que, na sua repeti¢do ininterrupta, interferem diretamente e de maneira n3o retrograda-
vel na musica como realidade estésica. E possivel que, ao longo do tempo, a criagio da
misica nunca tenha sido diversa daquilo que aqui foi exposto, mesmo que se tratasse
de uma abordagem mais linear. Confiando nessa suposicio, o conceito de evolugdo em
musica pode ser desenhado por meio dos seguintes processos, ha pouco exemplificados:

- transformacdes de materiais e procedimentos estruturantes, em que o uso de um

sistema de materiais e procedimentos se transforma em outro, podendo atingir a

situacio limite de substituir um por outro e implicando, em todos os casos, trans-

formagdes evidentes na maneira de ouvir;

« admissibilidades que se referem, num determinado entorno sociomusical, a tor-

nar aceitavel que uma obra seja eficaz, mesmo diante de transformacoes radicais®,
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em comportamento composicional e busca expressiva, no manejo de meios e pro-

cedimentos ndo vislumbrados anteriormente (ou, pelo menos, nio totalmente vis-

lumbrados anteriormente), mas agora explorados intensivamente — intui-se aqui a

evidente admissdo de que a maneira de ouvir também se transforma;

- rupturas denotadas pela negac¢do a algum material ou procedimento precedente

ou, simplesmente, pelo seu abandono, remetendo o negado/abandonado a posi¢io

de arcaismo;

. continuidades que, ultrapassando a nog¢do de ruptura, apostam na permanéncia

de procedimentos e materiais, mesmo que rarefeitos a ponto de quase nio serem

mais reconhecidos como tais.

Como processos acessorios, especificamente na porg¢do final do século passado, ha
a restaura¢do de procedimentos e materiais, a sua reintegracdo ao pensamento com-
posicional e a sua busca expressiva, numa ruptura que é denotada, paradoxalmente,
pela retomada e pela revisdo. A interagdo dindmica entre esses processos, n3o raro
em condicdes de paralelismo mutuo e de convivéncia cronolégica, constréi o modelo
de evolu¢io em misica. Diferentemente de um processo cumulativo, a evolugio em
musica se delineia como uma espiral continua de processos que, como se viu, transfor-
mam, rompem, v3o e voltam. Para que essa evolugio seja apreensivel, hd que arbitrar
o seu inicio, tal como se fez aqui, apanhando o processo in medias res.

Com esse inventario final de possibilidades de processos, completa-se um desenho
possivel da evolugio em musica e termina o discurso. Outros discursos preencherio os
vacuos deixados por este que se encerra — ou refutario, de plano, suas hipéteses. Em
ambos os casos haverd uma vantagem evidente: a de que a musica terd continuado a
ser pensada e a ser confrontada por aqueles que sabem estar no meio de uma narrati-
va; por aqueles que supdem que, se hd muita musica a ser discutida no que ja foi, ha
muito mais musica que ainda nem foi cogitada e que exigird novo esforco para concei-
tuar suas transformacdes, instituir suas admissibilidades, chegar a concilia¢o tanto
com as rupturas quanto com as permanéncias e as restauracdes que estardo sempre a

postos. Inevitavelmente. (06/09/2014)
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Sugestoes de audicdo das obras mencionadas:

Josquin: Missa Hercules dux Ferrariae
https://www.youtube.com/watch?v=KM4gNMXESVk

Dufay: Salve flos Tusce gentis
https://www.youtube.com/watch?v=2SvEI7y32FU
Dufay: Ecclesie militantes
https://www.youtube.com/watch?v=uwF_Mz-4D1Q
Monteverdi: L'Orfeo
https://www.youtube.com/watch?v=MzgpYcG8iRo
Monteverdi: Laetatus sum
https://www.youtube.com/watch?v=I_FUxMDGJxA
Monteverdi: Ohime, dov'é il mio ben
https://www.youtube.com /watch?v=zxQDKoXzsxI
Monteverdi: Ah! Dolente partita
https://www.youtube.com/watch?v=2b-mQywLHFc
Boulez: Le marteau sans maitre
https://www.youtube.com/watch?v=7]IAVneYYoM
Stockhausen: O canto dos adolescentes
https://www.youtube.com/watch?v=3XfeWp2y1Lk
Berio: Sinfonia
https://www.youtube.com/watch?v=Z9Vhr-C1Efo
Pirt: Tabula rasa

https://www.youtube.com/watch?v=0XHsEU_WHnk

Boulez: Pli selon pli
https://www.youtube.com/watch?v=PyOAuxV27VM&list=PLkgrUj_MHNxGTGBIVAUdvoe8I-
tBYqF2PY

Grisey: Talea

https://www.youtube.com/watch?v=D1fTim7_loDc

Reich: Music for 18 Musicians
https://www.youtube.com/watch?v=ZX]JWO2FQ16¢

Ligeti: Selbstportrait
https://www.youtube.com/watch?v=Mfrnu2rxElE

Adams: Harmonielehre
https://www.youtube.com/watch?v=AUivojJlgzU

Beethoven: Missa solemnis (“Credo”)
https://www.youtube.com/watch?v=u1iMjD70ohsM
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