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RESUMO

Este trabalho discute a aproxima¢ao do compositor Karlheinz Stockhausen a tradigdo musical
japonesa, presentificada na obra DER JAHRESLAUF (1977), detendo-se sobre alguns
aspectos da tradi¢do nipdnica incorporados a peca e discutindo a maneira como foram
abordados pelo compositor alemao.

O estudo apresenta uma sinopse da produgdo tedrico-composicional de Stockhausen, bem
como um breve apanhado acerca da musica gagaku, e ¢é elaborado a partir de uma base
metalinguistica, a qual sdo acrescentados topicos de intratextualidade e narrativa, com vistas
a tratar do processo de leitura e interpretac¢ao de informagéo estética.

Por fim, segue-se uma analise da obra DER JAHRESLAUF, localizando os topicos apontados e

discutindo suas implicagdes musicoldgicas e simbdlicas.
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ABSTRACT

This research discusses composer Karlheinz Stockhausens approach to Japanese musical
tradition, as presentified in the work DER JAHRESLAUF (1977), focusing on some of the
aspects incorporated to the piece from the Japanese tradition and debating the manner by
which they were approached by the German composer.

The study presents a synopsis of Stockhausen’s productions, both theoretical- and compositional-
wise, as well as an overview on gagaku music. It develops from a metalinguistic basis, to
which were added topics on intratextuality and narrative, in order to deal with the process
of reading and interpreting aesthetic information.

Finally, there follows an analysis of the piece DER JAHRESLAUF, identifying discussed topics

and debating their musicological and simbolic implications.
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INTRODUCAO

Desde crianga, demonstrei interesse e curiosidade pela musica japonesa. Sua sonoridade,
absolutamente diferente daquilo que ouvia em meu dia-a-dia, foi meu primeiro contato com
um universo musical que tem a apreciagdo do timbre de seus instrumentos como elemento
central. Anos mais tarde, ao ser admitido no programa de graduagao em composigdo e regéncia,
comecei a estudar o idioma japonés com a inten¢do de pesquisar, como compositor, relagdes
entre a tradigdo musical oriental e a musica de inven¢do contemporanea. Durante esse periodo,
descobri diversos compositores que ja haviam explorado diferentes nuances dessa relagao:
autores nipdénicos como Toru Takemitsu, Minoru Miki, Toshiro Mayuzumi e Toshi Ichianagi,
e ocidentais influenciados pelo pensamento e pelas artes orientais, como John Cage, Olivier
Messiaen, Henry Cowell e La Monte Young, dentre outros.

No entanto, minha maior surpresa foi descobrir que nao apenas havia uma relagdo entre
Karlheinz Stockhausen e a cultura japonesa, como saber que essa era extensa e profunda.
Dentre os compositores da chamada Escola de Darmstadt, poucos me intrigavam tanto quanto
Stockhausen, cuja musica causava, em mim, um duradouro estado de duvida: se, por um
lado, me atraiam a estruturacao formal e a relagdo estabelecida entre aspectos de nivel micro e
macro em suas obras, por outro, a superficie actstica de seus trabalhos muitas vezes me repelia.
Parecia-me dificil e mesmo improvavel conjugar um estilo composicional denso, tdo amparado
em calculos e serializagdes, com as amplitudes de espago sonoro da tradi¢ao japonesa.

Assim, apo6s ter estudado brevemente algumas das pecas do compositor alemio em
que ¢ possivel vislumbrar diferentes graus de aproxima¢do com a musica do oriente (como
em TELEMUSIK, MANTRA e INORI), tive noticia de uma obra composta para instrumentos
niponicos. DER JAHRESLAUF, escrita em 1977 por comissdo do Imperial Gagaku Ensemble,
incorpora caracteristicas da tradigdo musical japonesa — em particular aquela do gagaku, a
musica da corte niponica — as técnicas e poéticas composicionais da vanguarda europeia de
meados do século XX EC!, da qual Stockhausen foi importante representante. Posto que a peca
apresenta muitos dos aspectos composicionais que me interessam como musicista e pesquisador
- em especial, a incorporagao das nog¢des de tempo e espaco do pensamento musical e artistico
japonés, bem como uma relacdo intrinseca entre seus elementos sonoros em escalas micro
(notas e grupos de notas) e macro (forma e textura) — decidi estuda-la mais a fundo, tornando-a
objeto de pesquisa de meu mestrado.

O primeiro capitulo desta dissertagdo trata da produgdo de Stockhausen, discutida a
partir dos diversos autores que ja a abordaram em seus muitos e distintos aspectos, e visa
estabelecer o contexto em que DER JAHRESLAUF se insere. Dos autores consultados, Barry
Bergstein e Michael Kurtz concentram-se sobre informagdes biograficas. Cornelius Cardew,

Alcedo Coenen, Jonathan Cott, James Ingram, Robin Maconie, Flo Menezes e Ivanka

1) Em fungéo da constante referéncia a marcos cronoldgicos ocidentais e niponicos, adotaremos, neste trabalho, as
siglas AEC e EC (respectivamente, “Antes da Era Corrente” e “Era Corrente”).
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Stoifanova discutem aspectos biograficos e técnicos do compositor, em diferentes graus de
aprofundamento analitico. John Backus e Adriaan Fokker levantam questionamentos acerca
da maneira, erronea em seu ver, com que Stockhausen incorpora termos e ideias cientificas
em suas teorizacoes e modelos composicionais. Peter Britton, Paul Jackson, Jerome Kohl e
Marcos Mesquita apresentam questdes técnicas de sua produgao, discutindo sua relagdo com
a cena dramdtica (Britton), suas estruturas composicionais fractais (Kohl) e aspectos de sua
no¢do de tempo musical (Jackson e Mesquita). Por fim, Joscelyn Godwin, Bjorn Heile e
Hannah Higgings discutem temas especificos: a relagao do compositor com o misticismo, sua
nocao de Weltmusik, suas interagdes com o grupo Fluxus. Todas essas referéncias foram postas
em contraste com os (ndo poucos) escritos do proprio compositor, de forma a tentar balancear
sua parcialidade.

Grosso modo, a bibliografia sobre Stockhausen divide sua produgdo em trés fases:
musica serial e eletronica (década de 1950); muisica intuitiva (década de 1960); e muisica por
formula e super-formula (a partir de 1970). Essa divisdo, calcada nos aspectos técnicos
predominantes de seu estilo composicional, ndo enfatiza uma informagéo, importante a meu ver,
e que virtualmente todas as fontes referenciam ou discutem, qual seja: o compositor desdobrava
suas ideias, conceitos e teorizagdes. Como afirma Coenen, é possivel ver um continuum na
producdo do compositor, em que toda obra desdobra as descobertas composicionais alcancadas
pelo préprio processo de cria¢ao dos trabalhos que a precederam.

A questdo, entdo, parece ser em direcdo a qué esse continuum se desloca: Britton entende
que o crescente interesse de Stockhausen por elementos de natureza cénica e/ou dramatica
indicam um caminho em diregdo a épera, que culminaria no ciclo LICHT. Stoianova, por outro
lado, entende que a dire¢do é tedrico-composicional, e descreve um movimento de condensagao
de ideias que encontrariam sua realizagdo na técnica de super-formula. Para mim, permanecia
também a pergunta: o que teria impulsionado tal deslocamento? Godwin afirma que a crescente
incorporagao, por parte do compositor, de um pensamento mistico, gndstico, seria o principal
motivador. Heile (e, indiretamente, Cardew) entendem que a tentativa de incorporar em si
a musica do mundo todo seria um catalizador para a criagdio do compositor, que teria entdo
buscado maneiras diferentes de incorporar mais e mais elementos dentro de sua criagao.

O que encontrei, de maneira geral, foram analises e estudos gerados a partir de apenas
um dos aspectos da vida e da obra do compositor: a série; a formula; o cientificismo;
0 misticismo; o egocentrismo; o generalismo cultural; a musica pura; a montagem cénica.
Embora todos esses extremos devessem fazer parte de um estudo sobre o compositor,
parecia-me faltar a conexdo entre eles, um elemento que mediasse os extremos de atuagao.
Em meu entender, tal conexdo poderia estar na influéncia da cultura niponica sobre o
compositor, que lhe apresentara diferentes maneiras de pensar e que impactaram
profundamente sua vida e obra. No entanto, nenhum outro autor que ndo o proprio
Stockhausen discute o impacto de seu contato com a cultura japonesa como um elemento

relevante a sua carreira composicional.
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O segundo capitulo aborda justamente tal cultura musical tradicional. O paradigma
estético niponico - discutido no contexto de sua tradicdo por Donald Keene e Joan Stambaugh,
e num contexto musical contemporaneo por Charles Haarhues, Minoru Miki e Toru
Takemitsu - é amplamente debatido, por diversos autores, em sua relacido intrinseca
(ou seja, a arte ou a musica japonesa em relacio ao Japdo, quer historico ou atual).
Porém, no contexto de minha pesquisa, era necessario também buscar entender a relagdo
extrinseca, do Japao para fora (ou vice-versa), para tentar compreender se o impacto de tal
experiéncia, em Stockhausen, poderia de fato ter sido o agente catalizador que faltava.
Embora Takemitsu também discuta sua visdo das relacdes entre ocidente e oriente, entre
tradicdo e contemporaneidade, fez-se necessario compreender melhor que tradigdo ¢é
essa que se pde em didlogo e contraste com a atualidade. E nesse contexto que os trabalhos
de Robert Garfias, Janos Karpati, William Malm, Francois Rose & Jaroslaw Kapuscinski,
e Alison Tokita & David Hughes integram esta pesquisa.

O tratado de Malm sobre a musica e os instrumentos musicais tradicionais japoneses,
embora compilado nos anos 1950, ainda ¢é respeitado como uma das melhores fontes sobre o
tema, em particular se pareado com o texto de Miki sobre a composi¢do para instrumentos
niponicos. Tais leituras, acompanhadas dos textos de Rose & Kapuscinski (uma analise técnico-
histérica do gagaku, com destaque para as nogdes de tempo e espago musical) e Tokita &
Hughes (sobre a tradigdo musical nipdnica e seu lugar nos séculos XX e XXI, com destaque para
sua recepgdo pelas culturas ocidentais), permitiu um aprofundamento de aspectos técnicos e
tedricos da musica tradicional japonesa e, em particular, a musica da corte japonesa, no que
foram complementadas pelo estudo dos textos de Garfias — que apresenta algumas das
modificagdes que a introdugdo do pensamento moderno ocidental causaram a tradigdo do
gagaku no século XX - e Karpati - que discute questdes sobre modalidade e tonalidade no
sistema musical japonés.

Tornaram-se claras, entdo, uma série de semelhancas entre o pensamento de
Stockhausen e a filosofia e estética nipdnicas, todas centradas na questdo da percepc¢do
do tempo - um fator que intrigava o compositor desde cedo, como revelado por muitos de
seus textos tedricos, dos quais ..wie die Zeit vergeht... seja, talvez, o mais conhecido.
As co-incidéncias - penso no termo inglés overlapping - sao mais evidentes em certos
topicos, tais como: o conceito de forma-momento que, por si so, ja contém grande semelhanca
com a nogao budista de impermanéncia; o uso de gradagdes e serializagdes entre extremos (como
por exemplo os diferentes cromatismos temporais entre as marcagdes de 60 e 120 bpm, exploradas
pelo compositor em diversas obras), criando, na pratica, uma série de estados de transformagao,
ou naru; o enfoque dado ao timbre como suspensdo temporal e construto orquestral
(no sentido de conjunto de instrumentos, independente de se uma orquestra wagneriana
ou um pequeno ensemble) — ou, como quer Takemitsu, o entendimento de que a percep¢ao do
timbre é a percep¢ao de movimento dentro do som, sendo, por natureza, um fenémeno tanto

espacial quanto temporal.
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Posto que pouco foi dito a respeito de DER JAHRESLAUF - o que foi escrito trata
muito mais de sua incorporagdo como primeiro ato da opera DIENSTAG aus LICHT e,
dentre os autores consultados, apenas Kohl, Maconie e Stoianova (além, claro, do préprio
Stockhausen) a abordam como pe¢a independente -, nosso foco analitico, neste estudo,
converge quase exclusivamente sobre o material musical instrumental; as atuagdes de
dangarinos, atores ou cantores sdo comentadas apenas como complemento ou para
contextualizagdo do leitor.

Ademais - e em consonéancia com o pensamento oriental aqui discutido - este estudo se
propde a ser menos uma dissecagdo da obra e mais uma espécie de guia de escuta, apontando
os pontos centrais da narrativa tecida pelo compositor e as relagdes por ele estabelecidas
com o repertorio oriental. Como tal, fez-se necessario considerar a alta carga de simbolismos
presente na obra. Para que fosse possivel atingir algum grau de compreensao da escritura
musical de Stockhausen nesta peca, a analise necessitava incorporar informagdes para além
da obra em si ou do repertério com o qual ela dialoga: os processos de interpretacio e
leitura de repertérios tao distintos (por parte do compositor), bem como de apreensdo das
informacoes dispostas (por parte do intérprete) também foram integrados ao estudo.

Para esse fim, apresentamos, no terceiro capitulo, uma discussdo acerca do conceito
de metalinguagem, com base nos trabalhos de Haroldo de Campos e Samira Chalhub.
Profundamente esclarecedora, tal leitura propés um ultimo desdobramento, pertinente nio
apenas as questdes simbolicas como também aos processos mesmos de emissao e recepgio de
informacao. Assim, a partir dos textos de Roland Barthes, Harold Bloom, Sandra Cavalcante, Julia
Kristeva e Marcio Renato Pinheiro da Silva, e amparados pela leitura de Kevin Korsyn e Martin
Scherzinger, o capitulo também discute a nogao de intratextualidade como o processo pelo qual
o ouvinte interpreta a obra, por meio das relagdes intrinsecas e extrinsecas que o texto oferece.
Por outro lado, os trabalhos de Brian Boyd e David Herman, complementados pelas pesquisas
de Stephen McAdams e Trevor Wishart, apresentam a nog¢ao de narrativa como elemento central
a elaboragdo e transmissao de contetido por parte do emissor (quer compositor, quer intérprete).

Ao optar por discutir a obra como um guia de escuta, busquei apontar, neste trabalho,
as maneiras pelas quais as técnicas composicionais de Stockhausen (apresentadas e discutidas
no primeiro capitulo) se manifestam na partitura de DER JAHRESLAUF. Busquei, também,
identificar a presenca de alguns elementos caracteristicos do gagaku e da musica tradicional
japonesa (discutidos no segundo capitulo). Em vista das informagoes discutidas, proponho
uma organiza¢do da produc¢do musical de Stockhausen em uma unica linha continua - talvez
fosse mais apropriado falar de uma onda -, subdividida em duas fases cujo ponto pivotal de
articulacdo é a obra aqui analisada. Proponho, também, a experiéncia da cultura niponica,
por parte do compositor, como agente catalizador de tal mudanga.

Ademais, propus-me a discutir a natureza metalinguistica da obra e de alguns dos
simbolismos nela presentes e, ao discutir a composi¢ao musical como um processo narrativo

e intratextual, busquei diferenciar as proposicoes do compositor — sejam elas musicais ou
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simbolicas — das percepgoes e leituras dos intérpretes, indicando a maneira como, em meu
entender, a obra pode ser simultaneamente singular e plural.

Ainda assim, este trabalho deixa uma série de questdes inconclusas.

Do ponto de vista analitico-musical, parece-me que seria interessante discutir qual a
relacdo de DER JAHRESLAUF com a técnica de composi¢do por férmula — e, por extensao,
como se da a incorporagao da obra na 6pera DIENSTAG aus LICHT -, bem como aspectos
harmonicos e melddicos da pega. Seria de igual interesse desvelar o possivel uso de outros
recursos técnicos e estéticos da tradicdo japonesa que talvez estejam presentes na obra,
aprofundando a relagdo aqui explorada. A relagdo entre a tradi¢do musical oriental e a musica
de inven¢do contemporanea, presente nas obras de outros compositores, também merece
pesquisas mais aprofundadas, em particular no contexto da academia brasileira. No que tange
exclusivamente a obra DER JAHRESLAUF, ainda cabem pesquisas que discutam a relagdo das
atuacoes de dangarinos e atores dentro do contexto da obra.

Partindo de um viés perceptivo, parecem-me igualmente atrativas as questdes pertinentes
a rela¢do entre compositor e ouvinte: seria ela sempre mediada pelo performer? Quem, na
percepcdo do ouvinte, seria o emissor, o compositor ou o performer? Existe uma relacdo entre
publico e compositor, ou ha apenas a relagao entre publico e obra (ou, quem sabe, publico-
performer-obra)?

Todas essas questdes continuam vivas na convivéncia do publico - especializado ou nao -
com a musica contemporanea, e carecem de estudos e pesquisas que aprofundem a apreciagao e

o debate acerca desse idioma musical.
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CAPITULO 1

KARLHEINZ STOCKHAUSEN

Neste capitulo, apresentamos um panorama do compositor alemao Karlheinz Stockhausen
(22 deagosto de 1928 - 5 de dezembro de 2007), reconhecido como um dos maiores compositores
do século XX EC. Sua produgao abundante (370 obras independentes') se ampara na constante
reavaliagdo e aprofundamento de suas proprias teorizagdes acerca do tempo musical e do
processo composicional, revelando uma linha de investigacao continua desde seus primeiros
trabalhos na década de 1950 até suas ultimas obras ja na primeira década do século XXI.

Este capitulo se subdivide em duas partes: na primeira (intitulada “Compositor e Obra”),
oferecemos um panorama da obra do compositor, destacando algumas composi¢des de
seu catdlogo que nos parecem mais significativas em sua produ¢ao; na segunda (“Processos
tedrico-composicionais”), detalharemos as investigagdes teéricas do compositor, destacando
algumas das maneiras como elas se manifestam em sua obra musical. Neste trabalho,
nos concentraremos na producao de Stockhausen até o ano de 1977, ano em que o autor
cria. DER JAHRESLAUE obra analisada nesta pesquisa. Embora ocasionalmente fagamos
referéncia a sua produgdo posterior, em fun¢ao da incorporagio de DER JAHRESLAUF
a 6pera DIENSTAG aus LICHT, explicitamos que nao discutiremos o referido ciclo operistico

ou a técnica de super-formula nele utilizada pelo compositor.

1.1 — CoMPOSITOR E OBRA

O corpus da obra de Stockhausen pode ser subdividido de muitas maneiras.
Flo Menezes (MENEZES, 2006: p. 269-271) separa a obra do compositor alemao
em trés periodos: o primeiro (1950-1960) compreenderia o periodo do serialismo
integral e dos primeiros trabalhos com a musica eletronica; o segundo (1960-1970),
no qual o compositor se debruga sobre a musica intuitiva (a qual Stockhausen
também se referia como “plano processual”); e o terceiro (1970-2007), pautado pelo
resgate da melodia por meio da composi¢do por formula. No entanto, ao adotarmos
um olhar referenciado pela “metafora luminosa” descrita por Ivanka Stoianova
(STOIANOVA, 2004), entendemos que ¢é possivel subdividir a producio do
compositor em  dois periodos, organizados por  caracteristicas  distintas:
enquanto o primeiro, iniciado em 1950, ¢ caracterizado pela busca de
uma sintese  tedrico-composicional ~que lhe permitisse criar obras  cujos
componentes sonoros e formais fossem organizados pelos mesmos parametros,

o segundo periodo, que se inicia em 1977 e perdura at¢é o fim de sua vida,

1) Todos os dados referentes ao catalogo de obras, tais como datas de composigio, formagéo instrumental e numero
de obras no catalogo foram retiradas da lista completa de obras disponivel no site do compositor: <http://www.
karlheinzstockhausen.org/complete_list_of_works_english.htm>.
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¢ regido pela aplicagio da técnica encontrada pelo compositor, a super-formula,
que unificaria e efetivaria, em seu entender, a aplicagao das diferentes técnicas pesquisadas.

A partir de Stoianova, consideramos que o primeiro periodo de produc¢iao do compositor
alemao se pauta pelo bindmio controle x liberdade como principio composicional, subdividindo-
se em duas etapas: de 1950 a 1966, e de entdo a 1977.

Na primeira etapa, encontramos desde obras calcadas no serialismo integral até criacdes
de plano processual. Nesse periodo, Stockhausen parece direcionar sua pesquisa para a
natureza dos eventos sonoros no tempo: partindo da ideia de um modelo composicional
que apresenta diferentes objetos sob a mesma “luz” — um conjunto de propor¢des que estruture
todos os parametros sonoros da obra (no¢do que orientaria toda a criagao tedrico-composicional
de Stockhausen, como veremos adiante) - o compositor experimenta com distintos niveis
de liberdade musical nas etapas de composicao, interpretacdo e performance, com obras que
vao do controle extremo do serialismo integral eletrénico a intuitive Musik>.

Caracterizamos a segunda etapa do primeiro periodo pela influéncia do pensamento
oriental, em especial o niponico, na produgdo do compositor. Em janeiro de 1966,
Stockhausen viaja a Toquio pela primeira vez, para cumprir com uma encomenda da
empresa estatal japonesa de transmissdo de radio e televisio NHK®. Aqui comecaria
uma influéncia que, por um lado, culminaria na obra DER JAHRESLAUF, analisada
neste trabalho; por outro, geraria os elementos que permitiriam a transicao das técnicas
composicionais até entao utilizadas por Stockhausen - pontos, grupos e momentos -
para formulas e, eventualmente, super-formulas.

Esse periodo se estenderia até 1977, ano em que o compositor elabora o plano estrutural
e composicional por tras de seu grande ciclo operistico LICHT. Esse segundo periodo ¢
caracterizado pela composi¢do a partir de super-formulas e a criagio de grandes conjuntos
de obras auténomas organizadas em conjuntos dedicados a ciclos temporais naturais: LICHT
(1977-2003), sobre os sete dias da semana; e KLANG* (2004-2007), sobre as horas do dia.
Durante este periodo, o compositor aplicou sua técnica composicional de maneira a gerar obras
de distintas caracteristicas, mas que pudessem ser incorporadas a totalidades maiores — de
certa maneira, estendendo a nogao composicional do micro (pontos, grupos, momentos, formulas
etc.) ao macro (pegas individuais que se somam em Operas, Operas que se integram em um
ciclo). Como bem o definiu o musicélogo Joscelyn Godwin:

Apés embarcar em LICHT, Stockhausen ainda necessitava fazer de seu

ganha-pdo a aceitacdo de comissdes de diferentes tipos, e ele fez com que
todas tivessem seus lugares como partes de uma ou outra 6pera. Embora cada

2) Tipo de musica processual proposto por Stockhausen, onde a improvisagdo musical pode ou nio ter regras
estabelecidas, e onde o uso da notagdo musical é substituida por instru¢des verbais ou graficas, com uso de ideias e
conceitos que orientem o instrumentista.

3) NHK (HA G 2%, Nippon Hoso Kyokai): Corporagdo de Radiodifusdo Japonesa, empresa publica que oferece
servicos de radio e televisdo no Japao.

4) A criagdo deste conjunto de obras foi interrompida pela morte do compositor, em 5 de dezembro de 2007, ainda
quenos trés anos que se dedicou a ela, Stockhausen tenha conseguido criar 21 das 24 composi¢des projetadas.
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peca seja tematicamente encaixada no sistema de formulas que permeia o ciclo
como um todo, elas ndo poderiam ter formado dperas dramaticamente integradas,
mesmo que Stockhausen assim o quisesse. Assim, sua concep¢do de Opera se
assemelha ao tableaux de um baile de madscaras renascentista (incluindo sua
cosmologia Hermética), mais do que as estruturas dramadticas e climaticas dos
ultimos duzentos anos.> (GODWIN, 1998: p. 354, grifo do autor)

Mais uma vez ressaltamos: neste trabalho, nao discutiremos a produ¢do do compositor
posterior a 1977, mas nos concentraremos apenas no primeiro periodo, com especial énfase
na segunda etapa (caracterizada pela influéncia niponica e oriental). Como se vera ao longo
deste capitulo, embora cada um dos periodos apontados tenha produzido obras cujo carater e
sonoridade sejam absolutamente distintos, hd uma linha de pensamento tedrico e composicional
por tras delas que ndo apenas unifica o corpus da produgdo musical de Stockhausen: ha, também,
uma constante indagac¢ao sobre a natureza do tempo musical e de nossa percepgao deste, além
de um crescente interesse na unificacdo do material composicional através de dispositivos que

relacionem os aspectos de nivel micro (como o material sonoro) e macro (como a forma).

SERIALISMO X LIBERDADE: 1950 ~ 1966

As composi¢des mais antigas de Stockhausen a permanecerem em seu catdlogo sdo
fruto de seus estudos na Hochschiile fir Musik Kéln. CHORE FUR DORIS (para coro
a cappella e regente), DREI LIEDER (para contralto, orquestra de cdmara e regente),
CHORAL (para coro a cappella e regente), e SONATINE (para violino e piano), todas
obras de 1950, marcam publicamente o inicio da carreira do compositor, embora tenham
sido publicadas apenas em 1971.

Apos sua primeira visita aos cursos de verdo de Darmstadt, em 1951, sua produgido
se volta a escrita atonal, caracteristica que se aprofundaria durante seus estudos em Paris
com Olivier Messiaen no ano de 1952. Durante essa etapa foram compostas as obras
KREUZSPIEL (para oboé, clarone, piano, 3 percussionistas e regente), FORMEL (para
orquestra de 28 musicos e regente), ETUDE (musica concreta — obra realizada no estadio
de musica concreta de Pierre Schaeffer), SPIEL (para orquestra e regente), SCHLAGTRIO
(para piano e 2 timpanistas), KLAVIERSTUCKE I-IV (para piano), a primeira versdo de
PUNKTE (para orquestra e regente), e KONTRA-PUNKTE (para 10 instrumentos e regente).
E nesse periodo que o compositor se aplica & composicdo serial e ao serialismo integral:
o periodo de estudos com Messiaen, que pouco antes havia publicado seu Mode de Valeurs

et d’Intensités (1949), foi crucial para a forma¢ao dos primeiros questionamentos de

5) Em tradugao livre de: “After embarking on Licht, Stockhausen still had to make his living by accepting
commissions of many different kinds, and he made them all take their places as parts of one opera or another.
Although every piece is thematically locked into the system of formulas that permeates the entire cycle, they could
not have formed dramatically unified operas even if Stockhausen had wanted them to. As it is, his conception of
opera resembles the tableaux of the Renaissance masque (complete with its Hermetic cosmology) more than the
dramatic and climactic structures of the past two hundred years.”

6) A esse respeito, cf. STOTANOVA (2004 e 2012), KOHL (1984 e 1990) e BRITTON (1985).
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Stockhausen acerca da interdependéncia entre frequéncias e duragdes, que seriam
evidenciados em trabalhos tedricos produzidos mais ao fim da década, como ...wie die Zeit
vergeht... (...como o tempo passa..., 1957) e Die Einheit der musikalischen Zeit (A unidade
do tempo musical, 1961).
Suas experiéncias evidenciaram a imprecisdo da interpretacdo musical humana para
os rigores da composi¢do integralmente serial. Retornando a Alemanha em marco de 1953,
Stockhausen inicia sua pesquisa junto ao Estidio de Colonia (fundado por Herbert Eimert em
1949), ao lado dos (também) jovens compositores Henri Pousseur, Karel Goeyvaerts e Gottfried
Michael Koenig. Se, por um lado, o uso de equipamentos eletronicos sanou o problema da
imprecisdo interpretativa humana constatado por Stockhausen em Paris, por outro evidenciou
novas questoes:
Foi somente apos a realizacdo de Studie I que a actstica chegou a conclusdo que,
para que se tenha a percep¢do amalgamada e unitdria de um timbre resultante da
soma de sons senoidais e ndo simplesmente de uma mera aglomeragdo acérdica
desses mesmos sons senoidais, o ouvido necessita de um minimo de dez a doze sons
senoidais sobrepostos. Utilizando-se apenas e a0 maximo de seis sons, como foi o
caso de Stockhausen, a percepgdo teria como objetos sonoros, no maximo, acordes

senoidais, individualizando-os no momento de sua audigdo. Jamais, porém, novos
timbres resultantes da composigdo interna de tais sons. (MENEZES, 2006: p. 262).

Nos anos seguintes, Stockhausen aprofundaria a pesquisa com sons eletronicos e
sua espacializagdo. STUDIE I (1953) é a primeira obra realizada com sintese aditiva
utilizando exclusivamente sons senoidais de forma completamente serial; STUDIE II (1954)
introduz o processo de sintese subtrativa, e é também a primeira obra eletronica a ganhar
representacdo grdfica. GESANG DER JUNGELINGE (1955-56) “inova pela mistura de
sons eletronicos e concretos (a voz de um adolescente) e pela arrojada concepgao espacial
dividida inicialmente em cinco grupos de alto-falantes em volta do publico™. Essa ultima
obra, junto a outros trés trabalhos para formagdes diferentes compostos no mesmo
periodo - ZEITMASSE (1955-56, para cinco instrumentos de madeira e regente);
KLAVIERSTUCKE XI (1956, para piano); e GRUPPEN (1955-57, para 3 orquestras
e 3 regentes) - estabeleceriam o compositor ‘como um dos principais nomes de
sua geracdo, ao lado de Boulez, Berio, Pousseur, Cage, Xenakis™ . Consolidando
sua posicdo de principal compositor alemao da época (TOOP, 2001), KONTAKTE
(1959-60°) materializou em sons “aquela que seria a principal contribui¢do
teorica de Stockhausen, a Teoria da Unidade do Tempo Musical, na qual ele expde o continuum

da percepcédo sonora através de suas distintas regides métrica, freqiiencial, harmonica e formal™.

7) MENEZES, 2006: p. 269-270.
8) Idem: p. 269.

9) Obra concebida em duas versdes. A primeira, marcada no catdlogo do compositor como n° 12, para sons
eletronicos; a segunda, n° 12 1/2, para sons eletronicos, piano e percussio. Existe, ainda, a obra 12 2/3, ORIGINALE
(1961), descrita como “Musical Theatre with KONTAKTE”.

10) MENEZES, 2006: p. 270.
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Embora a publicagdo de sua teoria temporal tenha de fato colocado Stockhausen na
vanguarda das discussdes tedricas da época, seu trabalho ndo era propriamente original, nem
tampouco livre de controvérsias. Como aponta o musicélogo Marcos Mesquita (2012), boa
parte da argumentacdo de Stockhausen em sua teoria do tempo musical ja fora apresentada
por Henry Cowell cerca de 30 anos antes', em seu livro New Musical Resources; tanto
Stockhausen quanto Cowell confundem os conceitos de infrassom e ritmo; e apresentam
nog¢des conflitantes, que propdem, “por um lado, uma projecio ritmica de propor¢des
intervalares ndo-temperadas e, por outrolado, (...) sugerem a projecdo de proporg¢deslogaritmicas,
ou seja, temperadas, da escala cromadtica para uma tabela de andamentos™. Mesmo a época
de sua publicagdo, a teoria stockhauseniana foi fortemente questionada por fisicos como
Adriaan Fokker e John Backus®, em particular no tocante a terminologia empregada pelo
compositor alemao.

Se a imprecisdo da interpretagio musical humana conduziu Stockhausen a musica
eletronica, a rigidez desta (sua imobilidade interpretativa) o levaria a expandir o leque de
questionamentos musicais. Estabelecendo a fluidez interpretativa como oposi¢do ao rigor do
serialismo, o compositor passa a explorar a forma musical da mesma maneira como ja havia
trabalhado os parametros sonoros de frequéncia, duragdo, dinamica e timbre. Ainda no fim
da década de 1950, KONTAKTE inaugura a forma-momento, caracterizada pela proposicao
de escuta de cada momento da obra como sendo independente do fluxo dramatico da obra —
o que resulta, segundo Menezes, num corte no tempo musical e no “afloramento da duracao
enquanto elemento fundamental da composi¢ao™ - duragao que se estende para além do pulso
sonoro individual para abranger também a duragdo de agrupamentos sonoros e se¢des formais,
novamente projetando um aspecto micro em um campo macro. Segundo o préprio Stockhausen,
foi durante o trabalho preparatério para a escrita desta obra que o compositor efetivou formas
de incorporar os pardmetros de frequéncia, duragdo, dinamica e timbre de maneira isomdrfica®
(STOCKHAUSEN, 1962: p. 40).

A pesquisa sobre o papel da forma na constru¢do musical também resultou na concepgao
de formas polivalentes, estruturas formais que permitem diferentes caminhos entre suas partes
constituintes. Tais obras poderiam ser abertas (onde a ordem dos fragmentos é determinada
pelo intérprete, como em KLAVIERSTUCK XI) ou fechadas (onde a ordem dos fragmentos é
determinada de antemao pelo compositor, como em MOMENTE, 1962-64, para soprano, 4
grupos corais, 13 instrumentistas e regente). Sua pesquisa também resultou no uso de diferentes

sistemas de escrita musical, como a notagdo graficaem ZYKLUS (1959, para um percussionista).

11) Na verdade, a teoria de Cowell fora concebida em 1919, porém apenas publicada em 1930.
12) MESQUITA, 2012: p. 57 (grifos do autor).

13) A esse respeito, cf. BACKUS, 1964; FOKKER, 1968; e JACKSON, 2008.

14) MENEZES, 2006: p. 270.

15) Tal afirmagdo ¢ questionavel, posto que o isomorfismo ja houvesse sido teorizado em seu artigo ...wie die
Zeit vergeht..., e posto em pratica (ao menos parcialmente) nas obras STUDIE II (1954), ZEITMASSE (1955-56) e
GRUPPEN (1955-57).
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A indeterminagdo como parte da composicao revela a influéncia do pensamento de
John Cage sobre Stockhausen's. Muito embora o compositor alemdo permanecesse critico
a obra de seu colega estadunidense, a partir da segunda metade da década de 1950 verifica-
se a incorporagdo de elementos aleatdrios ou, no minimo, indeterminados pelo compositor,
em sua técnica composicional. Tal desdobramento levaria a elaboragdo da técnica de planos
processuais, a técnica-base de composi¢do de Stockhausen por boa parte dos anos 1960 em
sua busca por materiais que se reproduzissem por conta propria dentro de uma estrutura
controlada. Obras como PLUS-MINUS (1963-1974), SOLO (1966), PROZESSION (1967),
SPIRAL (1968) e KURZWELLEN (1968). A caracteristica central deste tipo de obra reside
no compartilhamento da composi¢ao entre compositor e performer, tornando cada apresentagiao
da obrauma criagao tinica e incorporando a composi¢do como elemento da performance. O apice
da composigdo processual (e que viria a dar nome ao conjunto de obras com essa caracteristica)
foram as obras denominadas pelo préprio autor como miuisica intuitiva: AUS DER SIEBEN
TAGEN (1968, ciclo de 15 textos para diversas formagoes) e FUR KOMMENDE ZEITEN (1968-

70, ciclo de 17 textos para multiplas formagdes).

INFLUENCIA NIPONICA: 1966 ~ 1977

Minha chegada ao Japdo, em janeiro de 1966, foi uma mudanga tdo grande em minha
vida que me senti como alguém que, saindo da provincia, chega ao grande mundo.”
(STOCKHAUSEN, 1978: p. 442)

Em janeiro de 1966, Stockhausen foi a Toquio cumprir com a encomenda de duas obras
eletrénicas para celebrar os 50 anos de fundagdo da NHK, a serem realizadas nos estidios de
eletronica daempresa. Dessa encomendaresultariam SOLO (1965-66, para instrumento mel6dico
e feedback) e TELEMUSIK (1966, musica eletronica) — composi¢ao esta em que Stockhausen
utilizaria, pela primeira vez, materiais de origem asidtica. A peca apresenta mais de vinte
fragmentos de gravagdes de musicas de diferentes etnias ao redor do mundo, intermoduladas e
misturadas a trechos produzidos eletronicamente, além de grava¢des de instrumentos orientais
(como o rin', um temple bell utilizado em cerimonias budistas no Japao). O uso de sons gravados
repetir-se-ia, ainda, em HYMNEN (1966-67*), onde o compositor utiliza gravacdes de hinos
de diversos paises (Franga, Alemanha, Russia, Espanha, Estados Unidos, Suica, diversos hinos
africanos, e o hino da Internacional socialista).

A exposigdo a cultura oriental — especialmente a cultura e as artes tradicionais nipdnicas

- teve um grande impacto no compositor alemao (STOCKHAUSEN, 1978), que ja estava ciente

16) Os dois se encontraram pela primeira vez em 1954, quando da estreia de STUDIE I e STUDIE II em Darmstadt.

17) Em tradugdo livre de: “Meine Ankunft in Japan im Januar 1966 war eine so ungeheure Verdnderung in meinem
Leben, daf$ ich mich wie jemand fiihlte, der aus der Provinz in die grofle Welt kommt”

18) Também chamado de keisu, kinsu, kin, sahari, ou uchinarashi.

19) Obra em duas versdes: a primeira, n° 22 no catalogo do compositor, descrita como “Musica Eletronica e
Concreta’; e a segunda, n° 22 1/2, descrita como “Musica Eletronica e Concreta com 4 solistas”
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do potencial dos modelos musicais orientais desde 1951, quando apresentara sua tese sobre
a Sonata para dois pianos e percussio, de Béla Bartdk, como requisito para sua graduagdo na
Hochschiile fur Musik Koln. Em sua pesquisa, Stockhausen ofereceu
(...) evidéncias das raizes da influéncia de integracoes interculturais em sua [de Béla
Bartok] musica, pois a musica de Bartok é muito influenciada pela musica folclérica
da Europa oriental, especialmente da Roménia. (...) A composi¢do “From the Island of
Bali”, do Mikrokosmos [n° 109], e as influéncias chinesas em O Mandarim Miraculoso

forneceram a Stockhausen modelos asiaticos, dos quais ele nao faria uso até sua obra
TELEMUSIK (1966).2° (BERGSTEIN, 1992: p- 505)

Iniciado em seus estudos sobre Bartdk, podemos especular que seu contato com o
pensamento oriental tenha aumentado a partir de seu contato com Messiaen, que ja demonstrara
interesse pela cultura musical do oriente no fim da década de 1940 (na Sinfonia Turangalila),
retomado e expandido na obra Sept Haikai, composta no ano de sua viagem ao Japao, 1962.
Igualmente, as conversas sobre aleatorismo e filosofia oriental com John Cage (convidado
por Stockhausen para lecionar nos cursos de Darmstadt em 1958) e a convivéncia com seu
aluno Nam June Paik (em fins dos anos 1950 e inicio dos anos 1960) certamente impactaram o
compositor alemao: tais influéncias se manifestariam, inicialmente, em seus experimentos com
musica aberta e improvisa¢ao, e culminariam com uma revisao de sua conceitualizacao de tempo
(de linear para circular, como veremos no préximo capitulo). Mais do que o calculo temporal,
ha uma amplia¢ao do questionamento acerca da cogni¢do do tempo musical, que o compositor
havia denominado tempo experiencial em seu artigo de 1955, Struktur und Erlebniszeit (Estrutura
e Tempo Experiencial).

Em 1968, Stockhausen foi convidado a retornar ao Japao patrocinado pelo governo da
Alemanha Ocidental, para participar do pavilhio que o pais montaria na ‘Expo 70 - uma
feira mundial organizada em Osaka, Japao, cujo tema proposto era “Progresso e Harmonia
para a Humanidade” O tema do pavilhdo alemdo foi “jardins de musica” em um
auditdrio esférico, cinquenta grupos de alto-falantes dispostos em sete anéis cercavam a
plateia, criando uma projecdo acustica tri-dimensional. Foram apresentadas obras de
Johann Sebastian Bach, Ludwig van Beethoven e Bernd Alois Zimmermann,
entre outros; porém, na condicdo de atragdo principal do pavilhdo, a musica de
Stockhausen era apresentada diariamente por cerca de cinco horas todos os dias.
“Muitos visitantes viam o auditério esférico como um odsis de calma em meio ao
burburinho generalizado e, apds algum tempo, este se tornou uma das principais

atragdes da Expo 19707

20) Em tradugdo livre de: “[His thesis on Bartdok] provides evidence of the roots of the influence of cross-cultural
integration in his music, for BartoKs music is very much influenced by the folk music of Eastern Europe, especially
Rumania. (...) The Mikrokosmos composition “From the Island of Bali” and the Chinese influences found in the
Miraculous Mandarin provided Stockhausen with Asian models that he would not draw upon until his Telemusik
(1966)”

21) KURTZ, 1992: p. 172. Em tradugéo livre de: “Many visitors felt the spherical auditorium to be an oasis of calm
amidst the general hubbub, and after a while it became one of the main attractions of Expo 19707
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O uso de objets trouvés em HYMNEN e em outras obras acabaria por levar o
compositor a “uma das mais significativas e inovadoras tentativas (bem sucedidas)
de resgate da melodia” dentro da Escola de Darmstadt, em modelos composicionais
ndo-tonais que buscavam, de forma metalinguistica, reavaliar a tradicdo tematico-
melddica da musica europeia sob a luz dos desenvolvimentos técnicos da vanguarda
composicional. MANTRA (1970, para dois pianos processados com moduladores-de-
anel, woodblocks e crotales), planejada entre 1° de maio e 20 de junho de 1970 em Osaka,
apresenta um constante contraponto de duas linhas melddicas em heterofonia: uma melodia
de treze notas (ld, si, sol # mi-fd, ré-sol, mib, rés do-sib, sols, ld) e uma versao espelhada,
organizada em quatro blocos reordenados. A soma de ambas resulta no mantra,
“repetido o tempo todo em diferentes graus de expansdo e contra¢ao .

Ainda que, como o proprio Stockhausen ressalta, o uso de melodias “ndo tenha
implicagoes tematicas™, pode-se ouvir influéncias de musica oriental. “Muitos colegas
mencionaram que, embora ndo haja semelhangas exatas, todo o Oriente estd nela™.
A obra inaugura uma nova maneira de trabalhar o material sonoro em suas relagoes
micro- e macro-estruturais: a formula, um conjunto de propor¢des que, projetado sobre os
elementos da peca, definem suas caracteristicas intrinsecas — desde os parametros acusticos
do som (frequéncia, duragdo, intensidade, timbre), passando por parametros harmonicos
(relagdes intervalares das estruturas melddicas), até os parametros temporais da obra
(duragdo de cada secdo e articulagdo da forma). Por meio da foérmula, seria possivel criar
diferentes dimensdes do mesmo objeto que, diferentemente da tradi¢ao, nao se configura
como variagdo de um tema, mas como um mesmo objeto em diferentes proporgdes.
Segundo o compositor, a principal diferenca entre esse procedimento e outros, semelhantes,
na tradi¢cdo musical europeia, seria a expansdo do material, tanto no tempo (dura¢ao) quanto
no espaco (intervalos), de forma que um intervalo de 2* maior pudesse se transformar em uma
32 menor ou uma 42 justa® (STOCKHAUSEN, in COTT, 1973: p. 222).

Parece-nos que a principal diferenc¢a entre a composi¢ao por formula e o desenvolvimento
tematico ancorado em procedimentos tradicionais estd, do ponto de vista da percepgdo, no
fato de que, ao modificar as relagdes intervalares que constituem a frase musical, a férmula
acaba por distorcer também seu contorno melddico, de tal forma que sua reconhecibilidade fica
comprometida. Assim, o procedimento ¢ menos perceptivo — menos identificavel ao ouvido nu
- do que intelectual. Se vista em perspectiva com a técnica de momentos e com o Neunerschema

(organizagdo de estruturas formais desenvolvida por Stockhausen, e que discutiremos adiante),

22) MENEZES, 2006: p. 270.

23) STOCKHAUSEN, in COTT, 1973: p. 220-222. Em tradugdo livre de: “[This is what I call the mantra-I couldn’t
find any word in my language which had a similar meaning-and this formula] is repeated all the time in different
degrees of expansion and contraction.”

24) Idem: p. 224.
25) Idem: p. 238.
26) Para uma analise de MANTRA em maiores detalhes, cf. COTT, 1973: pp. 220~243.
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pode-se inferir que a obra resultante de composi¢do por formula nao necessite do mesmo grau
de memoriza¢ao que as obras fundadas nos procedimentos tradicionais, propondo a seu ouvinte
uma transi¢do entre estruturas absolutas unificadas por uma mesma propor¢do — em contraste
com a pratica tradicional de aplicagdo de diferentes padrdes para diferentes aspectos sonoros
(variagoes melddicas, harmonicas, métricas e ritmicas sao regidas por diferentes proporcoes).
TRANS (1971, para orquestra, regente e tape) aprofunda a relagao entre musica e cena.
Inspirada por um sonho (COTT, 1973: p. 54-55), a obra apresenta a se¢do de cordas da orquestra
disposta em duas linhas, semi-oculta por um véu vermelho-violeta. Em relagdo ao restante da
orquestra, as cordas tém um papel semelhante ao véu, tanto do ponto de vista musical quanto
cénico: elas cobrem os naipes restantes da orquestra (madeiras, metais, percussao). Os musicistas
de cordas tocam de forma rigida, como marionetes, em movimentos de arco sincronizados
(STOCKHAUSEN, 1978: p. 526), e sdao mais um obstaculo (tanto actstico como visual) as
madeiras — naipe que apresenta a substancia musical da obra, divididas em quatro grupos que
contém, cada um, um instrumento grave e trés agudos, executando parciais da fundamental de

cada bloco formal.

Cada um dos quatro grupos instrumentais ocultos inclui um instrumento
grave, que representam uma fundamental, ou o segundo ou quarto harmoénicos
(a registragdo de Stockhausen é transponivel em oitavas, como um 6rgao), acima
das quais sdo superpostos clusters de quatro harmonicos superiores ou seus
equivalentes em afina¢do temperada. Gragas aos clusters em primeiro plano
[das cordas], sua afinagdo precisa ndo é claramente audivel e, portanto, algo ndo
critico. O principio é similar a afinacdo em Sternklang. O primeiro ‘quadro’ de
musica, por exemplo, incorpora grupos de harmoénicos relacionados a fundamental
mil (41.25 Hz). Aqui, os quatro grupos de flautas do Grupo I formam um cluster
que corresponde aos harmonicos 14, 15, 16 e 18; os quatro oboés do Grupo II,
aos harmonicos 13, 15, 16 e 19 da mesma fundamental; os quatro clarinetes do
Grupo III, aos harmonicos 16, 17, 21 e 22 da fundamental mi0 uma oitava abaixo
(20.6 Hz); e os quatro trompetes com surdina se aproximam dos harmonicos
20, 21, 24 e 28 da fundamental mi-1, ainda mais uma oitava abaixo (10.3 Hz).
As notas graves de cada grupo sdo proeminentes e o papel dos instrumentos
mais agudos é claramente coloristico. Stockhausen transpde o registro da melodia
para os sub-graves, numa inovagdo notavel: as melodias permanecem articuladas
e voléteis, e apesar do intervalo que separa o baixo e os harmdnicos superiores
- estes no meio da extensdo audivel - a identidade do grupo e o equilibrio
interno sdo consistentemente preservados (ele revisita essa regido em LUZIFER TANZ,
de SAMSTAG aus LICHT). ¥ (MACONIE, 2005: p. 339-340, grifos nossos)

27) Em tradugao livre de: “Each of the four concealed instrumental groups comprises a bass instrument, representing
a fundamental, or a second, or a fourth harmonic (Stockhausen’s registrations are octave-transposable, like an
organ), above which is superimposed a cluster of four higher harmonics or their equal-tempered equivalents;
thanks to the foreground clusters, their precise tuning is not clearly audible and therefore not critical. The principle
is similar to the tuning in Sternklang: for example the first “frame” of music incorporates groups of harmonics
relating to the fundamental pitch e 1 (41.25 hertz); here the four flutes of Group I form a cluster corresponding to
harmonics 14, 15, 16, and 18; the four oboes of Group 11, to harmonics 13, 15, 16, and 19 of the same fundamental,
the four clarinets of Group III to harmonics 16, 17, 21, and 22 of a fundamental e 0 an octave lower (20.6 hertz);
and the four cup-muted trumpets approximate to harmonics 20, 21, 23, and 28 of a fundamental e -1, yet another
octave lower (10.3 hertz). The bass notes of each group are prominent and the role of the higher instruments is self-
evidently coloristic. Stockhausen’s transposition of the melody register into the sub-bass is a remarkable innovation:
the melodies remain articulate and volatile, and despite the interval gap separating bass and upper harmonics, the
latter in the middle of the audible range, group identity and internal balance are consistently preserved (he revisits
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A partir dessa descricdo detalhada, pode-se notar a influéncia da musica gagaku

(a ser discutida adiante) na poética de Stockhausen. Embora o conteudo harmonico dos clusters

em TRANS ndo tenha relagdo direta com os acordes do 6rgao de boca sho utilizado na musica

japonesa (sua relagdo intervalar ndo equivale aos acordes do instrumento nipdnico),

sua sonoridade geral é bastante similar a daquele instrumento no gagaku. O compositor e
musicdélogo Robin Maconie diz:

Stockhausen estava ciente do uso de densas misturas harmonicas no gagaku japonés,

associado ao sho, um tipo de érgao de boca (...), com uma intensidade de efeito descrita

por Messiaen como ‘féroce mais immobile’ (feroz, porém imoével).”® (MACONIE,
2005: p. 338)

A articulagdo da forma em suas trinta e trés partes, feita por meio de uma lagadeira de tear
automatico (cujo som remete aos aparelhos de mudanga de via férrea, que controlam o acesso
dos trens aos trilhos das ferrovias) que soa a intervalos quase regulares — aproximadamente
vinte segundos a principio, mas aumentando com o passar do tempo, seguindo um padrao
sistematico — também ¢ similar aos padroes colotomicos utilizados no gagaku, e da a deixa para
a mudanca de blocos sonoros das cordas, bem como de novas articulagdes nos outros naipes.

Trés anos depois, Stockhausen retomaria o contato com a cultura japonesa.
INORI (1973-74, adoragdes para um ou dois solistas, orquestra e regente*) é uma composicao
estruturada em uma série de treze posturas de reza, na qual cada postura é associada a uma
frequéncia, uma vogal, um andamento e uma dindmica. Em japonés, inori (#r))) pode significar
“reza, invoca¢ao, adora¢do’, e sua interpretagdo varia de acordo com o contexto.

Embora a partitura especifique que as partes solistas, tendo sido concebidas como linhas
melddicas para instrumentos, possam ser interpretadas de diversas maneiras e por diferentes
tipos de solistas, a relacdo entre os solos gestuais e a resposta orquestral é tdo marcante que a
obra tem constantemente sido interpretada com danc¢arinos-mimicos no papel de solistas.

A obra retoma o processo de composi¢do por formula, projetando uma melodia de treze
sons mais duas repeti¢des em cinco segdes que articulam a forma, em proje¢des focadas em
ritmo, intensidade (volume), melodia, harmonia e, finalmente, polifonia. Diferentes gestos do(s)
solista(s) indicam diferentes respostas da orquestra: a mao fechada em frente ao coragéo, por
exemplo, corresponde a nota sol, em pianissimo e na maior dura¢ao determinada pela férmula;
esse mesmo gesto em um movimento para longe do corpo corresponde a um crescendo, de

pianissimo a fortissimo, subdividido em 60 graus®.

this region in “Luzifer Tanz” from Samstag aus LICHT)”

28) Em tradugdo livre de: “Stockhausen was also well aware of the use of dense harmonic mixtures in Japanese
gagaku, associated with the sho, a form of mouth organ (...), with an intensity of effect described by Messiaen as
‘téroce mais immobile’ (motionless ferocity).”

29) A obra tem trés instrumentacgdes, todas contidas no n° 38 do catalogo do compositor. A primeira , para grande
orquestra; a segunda, para orquestra de cAmara (33 instrumentistas); a terceira, para tape. Ha, ainda, o n° 38 1/2,
VORTRAG UBER HU, para um cantor, uma andlise musical de INORI.

30) O compositor assim definiu na nota de programa do concerto de estreia da obra (grifos do autor): “O
desenvolvimento dos niveis de volume e das curvas de volume para os diferentes periodos de tempo se baseiam
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Stockhausen via nessa obra algumas grandes inovagdes (“descobertas fundamentais
para todos os musicos™'). Primeiro, na notagdo - que, segundo o compositor, é a primeira a
descrever cada gesto do corpo humano em notagdo musical, sendo, portanto, “uma obra chave
para um novo desenvolvimento de notagdo para a danc¢a™. Segundo, porque INORI é um estudo
de dinamicas que, somada ao timbre (Klangfarben) permite o que o compositor chamou de
composi¢cao com niveis de energia sénica. Terceiro, porque a obra incluiria um novo conceito
de composi¢do no tempo, que utiliza varias camadas de tempos cromaticos (STOCKHAUSEN,
1978: p. 234-235).

Embora haja um claro exagero, por parte do compositor, em afirmar ter convertido todos
os gestos humanos de adoragdo — posto que a partitura contém apenas 13 gestos, inspirados em
posicdes de adoragdo de diversas partes do mundo —, é certo que a obra é uma das primeiras,
no repertdrio contemporaneo, a utilizar o gesto ndo-musical como origem do som: do ponto de
vista da plateia, os movimentos dos solistas (que ndo sdo visiveis para os musicos) parecem fazer
surgir o som criado pela orquestra. Por outro lado, o estudo de dinamicas apresentado na obra
é, de fato, extremamente detalhado, introduzindo diversos niveis sistematizados de gradagio e
oferecendo um catalogo de combinac¢des orquestrais virtualmente inédito. No que se refere a
sobreposic¢do de diversas camadas de tempos cromaticos, é provavel que a peca apresente novos
desenvolvimentos em relagdo a GRUPPEN, que ja introduzira tal técnica. Porém, parece-nos
excessivo dizer que o conceito em si seja novo, uma vez que o proprio compositor ja o explorara
quase vinte anos antes.

O uso do rin em INORI reforga o carater estético associado a meditagao religiosa oriental,
especialmente nas primeiras se¢des da obra, em que a sustentacdo de uma nota em unissono
pela orquestra soa como a evocagdo om/aum, descrita nos Upanixades®® como uma unidade
mistica que a tudo abrange, e que representa tanto os aspectos manifestos ou materiais (saguna
brahman) quanto os nao-manifestos ou imateriais (nirguna brahman). Um elemento recorrente
na criacdo de Stockhausen, e presente também nesta obra, é o destaque dado aos solistas como
representagdes visuais dos eventos sonoros, caracteristico do gagaku japonés. Outro fator de

destaque é o desdobramento da estrutura musical. Iniciando-se em um unissono oitavado

nas escalas de volume. Tais escalas tém 60 niveis de volume, do extremamente baixo ao extremamente alto. Esses
graus sdo diferenciados na forma que uma nota é tocada por diferentes numeros de instrumentos simultdneamente.
Por exemplo, Grau 1: uma flauta, pianissimo; Grau 2: duas flautas pianissimo; Grau 3: um clarinete e um violino
pianissimo; Grau 4: uma flauta, um clarinete e um violino pianissimo... etc. até o Grau 60: quatro flautas, mais quatro
oboés, mais quatro clarinetes, mais quatro trompetes mais 26 violinos, todos fortissimo.” (STOCKHAUSEN, 1978:
p. 215-216, grifos do autor). Em tradugéo livre de: “Die Entwicklung der Lautstirkegrade und Lautstirkekurven
tir die einzelnen Zeitdauern basiert auf Lautstirkeskalen. Diese Skalen haben 60 Lautstarkegrade zwischen extrem
leise und extrem laut. Die Grade sind dadurch unterschieden, dafl ein Ton von verschieden vielen Instrumenten
gleichzeitig gespielt wird; zum Beispiel Grad I: nur eine Flote pianissimo; Grad 2: zwei Floten pianisimo; Grad 3:
eine Klarinette und eine Violine pianissimo; Grad 4: eine Flote, eine Klarinette, eine Violine pianissimo... usw. bis
zu Grad 60: vier Floten plus vier Oboen plus vier Klarinetten plus vier Trompeten plus 26 Violinen, alle fortissimo.”

31) STOCKHAUSEN, 1978: p. 234-235.
32) Idem: p. 234.

33) Colegdo de textos Védicos que contém os primeiros registros em escrita de conceitos centrais do hinduismo,
budismo e jainismo.



17

na nota sol, tocado em notas longas e sem ritmo. A obra entdo se desdobra em cinco segdes,
denominadas ritmo, dindmica, melodia, harmonia e polifonia, gerando um efeito de observagao
microscopica da nota e efetivando um accelerando, do ponto de vista da percepgao, por meio da
transi¢cao de uma unica nota sustentada para uma polifonia entre se¢des da orquestra.

TIERKREIS (1974-75, 12 melodias dos signos estelares para um instrumento melédico
e/ou acordal) e SIRIUS (1975-77, para musica eletronica, trompete, soprano, clarone e baixo)
sao obras relacionadas, e constituem a primeira abordagem do compositor a ideia de
estrutura¢do de um ciclo de obras independentes que se interligam por uma tematica comum.
Também denotam uma transi¢ao mistico-religiosa, por parte do compositor: de uma origem
cristd (Stockhausen fora criado como catolico), passando por um periodo de absor¢iao do
pensamento religioso oriental, e chegando a um pan-misticismo pessoal que incorporaria
elementos de filosofia e religido orientais e ocidentais™.

Enquanto TIERKREIS trata dos doze signos do zodiaco (e, indiretamente, dos doze
meses do ano), SIRIUS expande o conceito ciclico para agrupamentos em grupos de quatro:
os elementos (terra, fogo, agua, ar), as diregcdes cardeais (norte, leste, sul, oeste), os periodos
do dia (madrugada, manha, tarde, noite), os estagios da vida (semente, botdo, flor, fruto),
as estagoes do ano (primavera, verdo, outono, inverno). As estagdes incorporam as melodias
referentes aos signos de Aries, Cancer, Libra e Capricérnio em TIERKREIS, signos que marcam
a transi¢do entre estagdes — em 2014, a primavera do hemisfério norte se iniciou em 20 de
marco (a regéncia do signo de Aries comega em 21/03); o verdo, em 21 de junho (a regéncia
de Cancer comega em 22/06); o outono teve inicio em 23 de setembro (mesma data em que se
inicia a regéncia de Libra); e o inverno, em 21 de dezembro (primeiro dia da regéncia de
Capricdrnio).

Segundo o analista musical Peter Britton (1985: p. 516), SIRIUS agrega ao repertdrio do
compositor maneiras de relacionar as diferentes melodias que ndo pela mera superposicdo,
mas também pelo que o autor chama de sistema de fertilizagdo mutua: processos de
transformagao em que uma melodia incorpora caracteristicas da outra, permitindo transi¢oes
graduais entre os elementos constituintes da obra. Um sistema de transformagdo constante,
em que

as quatro melodias principais governam por cerca de 1/4 de hora cada, e todas as
12 melodias compartilham a hora, da mesma maneira que as 12 horas
compartilham o relégio. (..) A RODA ¢é mudanca e transformagdo constante:
os ritmos, melodias, timbres de Aries, Cancer, Libra e Capricérnio
transformam-se independentemente e, por vezes, em conjunto. Sempre hda
uma [melodia] em ascendéncia, uma em movimento, e a terceira e quarta
melodias imergem silenciosamente, ainda que brevemente. Tudo ¢ feito
a partir dessas quatro melodias. As outras oito melodias de TIERKREIS -

2 para cada estagio - aparecem apenas por si mesmas, nio sio
metamorfoseadas.”® (STOCKHAUSEN, 1978: p. 305)

34) A esse respeito, cf. GODWIN, 1998.

35) Em tradugdo livre de: “Die vier Hauptmelodien regieren jede ca. 1/4 Stunde lang, und alle 12 Melodien teilen die
Stunde wie die 12 Zehlen der Uhr. (...) Im RAD ist alles standige Wandlung und Verwandlung: Rhythmus, Melodie,
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Stockhausen afirma ainda que, ouvindo SIRIUS (especialmente sua secdo central),
pode-se redescobrir as possibilidades que a musica eletronica prové com seus meios e
formas, uma nova percep¢do das rupturas, transformagdes e fusdes que podem surgir de
figuras sonoras — resultados impensaveis na musica anterior, e que “nos aproximam cada vez
mais da arte da metamorfose na natureza™. O panmisticismo do compositor, fortemente
ancorado na ciclicidade natural, espelha caracteristicas tipicas das religides pagas e animistas,
demonstrando uma preocupagdo cada vez maior com a interrela¢ao entre o humano e o natural.
Como veremos adiante, tal relagdo de circularidade e propor¢ao esta na base do pensamento
musical do compositor.

DER JAHRESLAUF (1977, para orquestra moderna, tape e projecionista de som)
foi encomendada por Toshiro Kido para a orquestra do Teatro Nacional de Téquio, que solicitara
a criagdo de uma pega para dangarinos e orquestra de gagaku”. Nesse dialeto* musical japonés,
o ensemble tipico contém trés flautas piccolo (ryuteki ou komabue), trés instrumentos de
sopro de palheta dupla semelhantes ao oboé (hichiriki), trés érgaos de boca (sho), dois
alaudes de quatro cordas (biwa, também chamado de gakubiwa), duas citaras de treze cordas
(gakuso, também chamado de koto), um pequeno gongo (shoko), um tambor grande (taiko) e
um tambor pequeno (kakko, que normalmente é tocado com baquetas pelo lider do grupo).
Cada instrumento tem uma fun¢ao pré-determinada: flautas e oboés tocam uma melodia em
heterofonia e podem harmonizar com os drgaos de boca, embora isso nao seja obrigatdrio.
Alatdes e citaras executam desenhos melddicos, que sdo transpostos de acordo com o desenrolar
da peca; os instrumentos de percussio — gongo e tambores pequeno e grande - indicam tanto a
periodicidade (semelhante a0 compasso na musica ocidental) quanto a forma musical.

Obra tnica no catdlogo do compositor, por seu uso deliberado de gestos e instrumentos
tradicionais japoneses, DER JAHRESLAUF reflete a investigacao constante de Stockhausen acerca
dos extremos de tempo, de mobilidade versus imobilidade. Stockhausen ficou impressionado

com o senso de exatidao temporal dos japoneses, encontrando, nas artes tradicionais nipdnicas,

Klangfarbe von ARIES - CANCER - LIBRA - CAPRICORN verwandeln sich unabhéngig und manchmal auch
gemeinsam ineinander. Immer auch ist eines im Kommen, wenn ein anderes im Gehen ist, und die dritte und
die vierte Melodie tauchen dabei leise oder nur kurz auf. Alles ist aus diesen 4 Melodien gebildet. Die anderen 8
Melodien vom TIERKREIS erscheinen - je 2 in einer Jahreszeit — nur fiir sich, sie sind nicht fiir Metamorphosen
verwendet”

36) STOCKHAUSEN, 1978: p. 305. Em tradugéo livre de: “(...) und die immer naher an die Kunst der Metamorphose
in der Natur herankommen.”

37) O termo gagaku significa “nobre, refinado’, e se refere a musica tradicional da corte japonesa — uma das praticas
musicais melddicas e harmonicas mais antigas do mundo, praticada desde o periodo Heian (784-1185 EC). Este
dialeto musical ¢ discutido parcialmente neste trabalho; para mais detalhes, cf. MALM, 2000; TOKITA-HUGHES,
2008.

38) O diciondrio Aurélio define dialeto como “variante regional (ou social, ou etaria) de uma lingua”. No contexto
deste trabalho (e considerando que a lingua portuguesa entende idioma como uma maneira de falar de um
grande grupo, dialeto como uma variante de um grupo menor, e idioleto como a maneira de um individuo falar),
consideramos as caracteristicas comuns a todo um corpus de produgdo musical (como a musica tradicional
japonesa) como um idioma; as caracteristicas peculiares a uma determinada maneira de fazer musical (como o
gagaku ou o canto budista) como dialetos; e as caracteristicas de um determinado compositor, como seu idioleto.
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diversos exemplos de suas proprias preocupagdes: a velocidade de rea¢ao dos lutadores de
sumo, em contraste com seu peso; a calma e imobilidade, seguida de gestos precisos e rapidos da
caligrafia tradicional. “Em sua primeira experiéncia com a cerimonia do cha, ficou encantado
em saber que o ritual ndo tinha como foco as boas maneiras, ou sequer o chd, mas sim a precisao
de timing em saber quando e como beber, de forma a apreciar o momento de perfeicao™.
Ainda segundo Maconie (2005), a inten¢ao do compositor, em DER JAHRESLAUF, foi criar um
contador de tempo musical de uma maneira contemporanea. Isso se aplica inclusive ao titulo:
em alemao, o radical lauf - raiz do verbo laufen e do substantivo Léufer (respectivamente, correr
e corredor) — indica nao apenas curso a ser percorrido, mas também a agao de correr.

Na pega, quatro dangarinos-mimicos perfazem em diferentes velocidades os movimentos,
isto ¢, as escalas e proporg¢des temporais das quatro colunas de um tabulador cronolégico que
marca os ciclos de milénios, séculos, décadas e anos. Essas quatro colunas sdo visiveis ao fundo
da plataforma, atrds dos musicos. A frente do palco, quatro pequenas passarelas com as formas
dos digitos do ano em que a pega esta sendo apresentada (na estreia, 1-9-7-7). Atras de cada
digito, um grupo de instrumentos, cuja parte musical é calculada para corresponder a velocidade
de mudanca associada ao seu respectivo ciclo: para os milénios, os sho (6rgiao de boca);
para os séculos, as flautas ryiteki (flautas piccolo de madeira) e, demarcando o inicio de cada ciclo,
o shoko (pequeno gongo); para as décadas, os hichiriki (instrumento de madeira com palheta
dupla) e o kakko (pequeno tambor em formato de ampulheta) como marcador; finalmente,
para os anos, o gakuso (espécie de citara horizontal japonesa) e o gakubiwa (alaude japonés),
com o taiko (grande tambor, semelhante ao bumbo sinfénico) como contador.

A peca recebeu duas versdes posteriores: uma adaptagdo para concerto com instrumentos
ocidentais e tape; e uma versao teatral, que pode ser apresentada como o primeiro ato da dpera
DIENSTAG aus LICHT, em que sdo incluidos todos os personagens (corredores-dos-anos,
juizes, personagens das Tentagdes e Incentivos, além de Lucifer e Miguel, personagens centrais de
DIENSTAG), bem como obra independente quasi-concertante, com ensemble, cantores solistas
e tape. Posto que a composi¢ao desta obra antecede a elaboracdo da super-férmula que estrutura
a criagdo do ciclo operistico de Stockhausen, sua incorporagio em DIENSTAG é um tanto
ténue, de cardter mais conceitual que musical. Para costura-la a trama de seu ciclo operistico,

o compositor acrescentou partes cantadas e faladas para dois dos personagens, Lucifer e Miguel.

1.2 - PROCESSOS TEORICO-COMPOSICIONAIS

Aqui, pretendemos apresentar uma sinopse abrangente dos principais processos teérico-
composicionais utilizados por Stockhausen, analisando-os brevemente para melhor ilustrar
o desdobramento das ideias musicais do compositor. A inten¢do é fornecer um panorama de

sua producao, de forma a facilitar a compreensdo do papel que DER JAHRESLAUF, objeto de

39) MACONIE, 2005, p. 397. Em tradugio livre de: “At his first encounter with the Japanese tea ceremony, he was
fascinated to discover that the ceremony was not so much about manners, or even about tea, but rather about the
rightness of timing, of knowing precisely when and how to drink, in order to savor the moment of perfection”
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analise desta pesquisa, tem no corpus de sua obra. Observaremos como, em sua totalidade,
a producao do compositor alemio ¢, mais que um desenvolvimento de novas ideias, um
desdobramento e aprofundamento das mesmas inquietagdes do inicio de sua carreira, ou seja, as
questdes associadas ao tempo musical. Tal observagdo se concentrara no periodo entre o inicio
da carreira profissional de Stockhausen, em 1950, até a escrita de DER JAHRESLAUF em 1977
- quando, segundo o préprio compositor, é concebida a ideia de construir um ciclo operistico
pautado sobre uma mesma férmula triplice (STOCKHAUSEN, 1997). A produgéo posterior a
esse ano sera mencionada, quando necessario, apenas para efeito de contextualiza¢do, sem que
se pretenda analisar a fundo as questdes composicionais implicadas nas criagdes posteriores a
1977.

O MODELO PARADIGMATICO DE KUHN

Embora Stockhausen tenha escrito muito sobre sobre suas obras e seus processos
composicionais, raras vezes analisa em profundidade obras especificas em sua totalidade -
seus textos se posicionam como falas e comentarios sobre suas obras. O musicologo Alcedo
Coenen propde que a produgdo ensaistica do compositor ndo seja abordada como teoria musical,
mas como uma mistura de filosofia, teoria e composi¢do (COENEN, 1994: p. 201), e defende
que se considere a producdo do compositor alemao como um paradigma, conceito entendido
a partir de Thomas Kuhn.

Em Estrutura das revolugoes cientificas, Kuhn considera a produgdo cientifica como
uma sequéncia de paradigmas, na qual, durante um periodo de “ciéncia normal’, é produzido
conhecimento a partir de modelos estabelecidos. Tais modelos, em um dado momento,
ndo dao conta de explicar certas anomalias (problemas insoluveis, de acordo com o pensamento
padrao de uma dada época), que sdo resolvidas com uma mudanca de ponto de vista —
uma quebra de paradigma - que, segundo Kuhn, ndo podem ser racionais, logicas®.
Essas mudancas de ponto de vista sdo denominadas “revolugoes”, e as crengas dos cientistas
sao desafiadas em tais periodos. Coenen diz que “a importancia da analise de Kuhn est4,
principalmente, em sua observacdo de que momentos decisivos no desenvolvimento cientifico
ndo sdo racionais, e que a verdade cientifica é relativa™.

Embora seja patente, Coenen deixa de notar um fator de extrema importancia:
em arte, diferentemente de ciéncia, ndo existe “certo” e “errado” (o fundamento do pensamento
cientifico ao qual se aplica o0 modelo paradigmatico de Kuhn). Nao ha equivaléncia entre as
pulsdes e ansiedades criativas de uma determinada cultura - como, por exemplo, a da geragao

de Darmstadt, da qual faziam parte ndo apenas Stockhausen, mas também Boulez, Pousseur,

40) “Mas se novas teorias sdo chamadas para resolver as anomalias presentes na relagdo entre uma teoria exis-
tente e a natureza, entdo a nova teoria bem sucedida deve, em algum ponto, permitir predi¢des diferentes da-
quelas derivadas de sua predecessora. Essa diferenca ndo poderia ocorrer se as duas teorias fossem logicamente
compativeis” (KUHN, 1998: p. 131).

41) COENEN, 1994: p. 202. Em tradugao livre de: “The importance of Kuhn’s analysis mainly lies in his observation
that decisive moments in scientific development are not rational, and that scientific truth is relative”
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Berio e outros - com a necessidade cientifica de respostas gerada por incongruéncias entre
nossos modelos teoricos e aquilo que é observado empiricamente — como quando da defini¢cao
do campo da mecénica quantica (e, posteriormente, da fisica quantica), no inicio dos anos 1920.
Ainda assim, embora sua premissa seja questionavel, os achados de Coenen sdo coerentes com
a obra de Stockhausen e, por isso, os referenciamos aqui.

Coenen se vale do conceito de paradigma e da estruturacdo dos periodos de “ciéncia
normal” de Kuhn para descrever conjuntos de crengas e teorias em musica, notando que um
paradigma é um conjunto de normas e habitos utilizados para orientar a produgao cientifica,
e que muitas dessas regras nao sao discutidas em funcao seu valor auto-evidente para os membros
de tal comunidade. O pressuposto de Coenen se baseia na existéncia, em condi¢des similares,
de regras, normas e praticas na musica no periodo entre as duas grandes guerras (1919-1939
EC), para argumentar as praticas composicionais de Stockhausen (e, por extensdo, da geragao
de Darmstadt) como rupturas de paradigma. Embora tal no¢ao nos pareca errada®, entendemos
que Coenen deriva dai alguns argumentos relevantes para o estudo da produ¢ao ensaistica e
composicional de Stockhausen.

Sendo o paradigma um conceito mental, para estuda-lo é necessario, entao, ver aquilo que
esta implicito na mente de seus praticantes. Kuhn subdivide o paradigma em quatro campos:
valores, modelos, generalizacdes e exemplares.

Valores sdo as crencas basicas de uma comunidade cientifica, concernentes as suas
questdes e pressupostos filosoficos, que podem ser reduzidos a questdes como “quais sdo as
entidades fundamentais de que o universo é composto?”. Modelos sio metaforas ou imagens
que refletem as crengas basicas de uma comunidade cientifica de forma concreta (“as moléculas
de um gas comportam-se como pequeninas bolas de bilhar elasticas movendo-se ao acaso™),
ajudando a especificar problemas cientificos e resolvé-los. Generalizagbes sao ideias explicitas,
compartilhadas por uma comunidade cientifica, que refletem de forma ldgica e sumarizada
uma visdo de mundo, podendo ser apresentadas com linguajar técnico (como uma equagio
matematica, “f = ma”) ou por meio de defini¢des verbais (“Para toda a¢ao ha sempre uma reagiao
oposta e de igual intensidade”). Por fim, exemplares sao resolugdes concretas para problemas,
funcionando como exemplos de condugéo e do funcionamento do mundo.

Coenen transpoe o pensamento de Kuhn para o ambito da composi¢ao musical, tratando-a
como paradigma de criagdo e definindo-a em pressupostos musicais (valores), regras para um
método de trabalho (generalizagdes), imagens utilizadas para defini-la (modelos), e obras que
servem de referéncia (exemplares), observando que “analisar um paradigma composicional

significa descrever estes quatro aspectos e suas interrelagdes™.

42) No minimo, essa suposta ruptura com a tradi¢do ja havia sido mediada pela segunda escola de Viena.
43) KUHN, 1970, p. 228-229.

44) COENEN, 1994: p. 204. Em tradugdo livre de: “Analyzing a compositional paradigm means describing these
four aspects and their interrelationships” Ainda na mesma frase, autor diz que “It also means answering four
essential questions: why the composer composes, what his examples are, how he imagines his music, and how he
tries to achieve his goal” No entanto, entendemos que responder a algumas dessas questdes — particularmente
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O CONCEITO DE PARADIGMA COMPOSICIONAL EM STOCKHAUSEN

Exemplares
Coenen define os exemplares de Stockhausen (criagdes “classicas’, estabelecidas e

reconhecidas por sua qualidade no meio musical) como sendo as obras discutidas nos textos
e artigos do compositor alemao: a Sonata para dois pianos e percussdo, de Bartok; o Concerto,
op. 24, e o Quarteto de cordas, op. 28, de Webern; Jeux, de Debussy; Le marteau sans maitre,
de Boulez; a obra de Mozart; e a produ¢ao visual de Mary Bauermeister*. Coenen chama
a aten¢ao para o fato de que Stockhausen ndo toma tais obras como exemplos diretos mas,
antes, como pontos de partida para suas teorizagdes, e que suas proprias obras se tornam

exemplares de seu paradigma composicional para criagdes subsequentes.

Modelos

O pensamento musical de Stockhausen estaria amparado em quatro modelos principais:
o mundo vibratério, o continuum, a espiral e a galaxia. A primeira imagem ¢ bem caracterizada
nos escritos do compositor: vibragdo entendida como uma movimentagdo aproximadamente
periédica de energia, expressa em termos de frequéncia, amplitude ou probabilidade®;
pode-se encontra-las, em suas composigdes, nos uso dos conceitos de pontos e grupos,
incorporados do pensamento serial integral, e que implicam um sistema de propor¢des
(fendmenos se relacionam por meio de proporgoes).

O continuum designa uma linha que conecta dois extremos, criando graus de transigdo
entre eles; também pode ser descrito como um circulo, o ato de constru¢do que integra
todos os elementos. Ja a imagem da espiral une as duas figuras aparentemente contraditérias:
o circulo e a linha (neste caso, uma seta) — esta ultima representando a forca inovativa,
o ato de escuta, criando uma integragdo entre construgdo e aventura.

A metifora da galdxia reflete a ideia de interrelagio entre as partes integrantes,
mas que ainda permite a existéncia de subgrupos (como sistemas solares). Tal metafora
refor¢a o sistema de proporgdes aludido no principio vibratério mencionado acima.

Entendemos que o modelo, para Stockhausen, era mais a observagdo empirica do
universo natural, com foco nos ciclos e mecanicas naturais, e menos as teorias e equagdes

desenvolvidas pela ciéncia para explicar tais eventos. Assim, ao invés de se valer de teorias

“porque o compositor compde” e “como ele imagina sua musica” - seja, para todos os efeitos praticos, impossivel.

45) Artista visual, Mary Bauermeister esteve envolvida com a Pop Art e o movimento Fluxus. Participou dos
cursos de composi¢do de Darmstadt em 1961, e colaborou com Stockhausen na pega-happening teatral Originale.
Sua primeira exposi¢do solo, no Setedelijk Museum de Amsterdam em 1962, contou com uma programagio de
musica eletronica dirigida pelo compositor. Ela e Stockhausen foram casados entre 1967 e 1972, e tiveram dois
filhos: Julika e Simon. (HIGGINS, Hannah. Fluxus Experience. Berkeley: University of California Press, 2002, p.
11; e STOCKHAUSEN, Karlheinz. Texte zur Musik, vol. 2, edited by Dieter Schnebel. Cologne: Verlag M. DuMont
Schauberg, 1963, p. 167).

46) Num paralelo com a cosmogonia hindtl - descrita em diversas escrituras hindus, entre eles o Bhagavad Gita
- Stockhausen acreditava que o cosmo expande e se contrai (como numa respiragido). Esse movimento seria a
fundamental do universo, e todas as outras coisas (de galaxias a atomos) seriam parciais dessa fundamental.
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matematicas para estabelecer sistemas de propor¢ao entre as partes e o todo em suas obras,
0 compositor se amparava no fato empirico em si, resguardando a si a opgdo de utilizar
proporgdes variaveis, que se adequam aos conceitos de suas obras individualmente?.
Assim como com os exemplares, os modelos do compositor alemao servem mais como ponto de

partida do que como modelos diretos a serem imitados fielmente.

Generalizacdes

Em composi¢do musical, aquilo que Kuhn define como generaliza¢des pode ser entendido
como métodos de trabalho. Coenen os subdivide em principios de trabalho (maneiras de gerar e
organizar materiais); materiais de trabalho (quais matérias primas sdo utilizadas); e fundamentos
de constru¢ao (como os materiais sdo aplicados). No caso de Stockhausen, suas generalizacdes
sao criadas a partir do pensamento do serialismo integral, que marcou o inicio de sua carreira:

« seus principios de trabalho sdo serialismo e intuigdo — a partir das duas principais praticas
composicionais do compositor (o serialismo integral da década de 1950 e os planos processuais
da década de 1960), defendidos tanto pratica como teéricamente em diversas produgdes musicais
e ensaisticas da época;

« seus materiais de trabalho abrangem de pontos a formula — expandindo de forma fractal
o pensamento serial desenvolvido na década de 1950 por Boulez, Pousseur e Goeyvaerts (entre
outros, incluindo o préprio Stockhausen), transformando-o em processo: pontos que levam a
grupos, que levam a momentos ou processos, que levam a formulas; e

« seus fundamentos de construcdo sao serializagdo e proje¢io de formula — a criagdo de
proporgoes entre dois valores extremos de um determinado pardmetro ou elemento musical,

que sao entdo projetadas sobre outros parametros ou elementos.

Valores

O pressuposto fundamental sobre o qual sdo elaboradas as obras é o que Coenen chama
de ‘relatividade progressiva: “(...) é a ideia de que tudo se desenvolve progressivamente,
relacionando-se com estagios anteriores do desenvolvimento; cada estagio no desenvolvimento
é relativo ao proximo™®. Tal fundamento se ancora na principal técnica de composi¢ao da
tradicao europeia (desenvolvimento e variacao de temas), mas é aqui expandido a partir do
pensamento serial.

Para Stockhausen, essa relatividade progressiva ndo se restringe apenas a musica.

O proprio compositor, em diversos de seus textos e entrevistas, afirma entender que tudo esta

47) Como ja foi mencionado (e se vera no Capitulo 4 em maior detalhe), DER JAHRESLAUF funciona como um
contador temporal musical, com camadas equivalentes a milénios, séculos, décadas e anos. No entanto, ao invés de
utilizar uma base 10 (10 anos na década, 100 anos no século etc.), Stockhausen utiliza uma base 7: 7 anos na década,
49 (7x7) no século etc.

48) Em tradugdo livre de: “[It is not a relativity pur sang, neither is it a relativism;] it is the idea that everything is
developing progressively, relating itself to previous stages in the development; every stage in the development is
relative to the next stage” (COENEN, 1994: p. 206)
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relacionado no universo, e que tudo pode ser traduzido musicalmente, uma vez que todo objeto
produz uma vibragdo que pode, por sua vez, ser transformada em ondas actsticas - dai sua
cren¢a na capacidade de se mudar a percepg¢ao das pessoas, ja que “quando um ser humano
vivencia algo acustico, ele sera modificado, pois ¢ modulado pelas vibragdes, todos os seus
atomos sdo modulados (...)”*. Logo, a composi¢ao deveria refletir o universo, dando as pessoas

uma oportunidade de expandir suas consciéncias.

DO MICRO AO MACRO: GENERALIZACOES KUHNIANAS NA OBRA DE STOCKHAUSEN

Principios de trabalho

O serialismo de Stockhausen ndo seria apenas uma ordenagdo de valores (de frequéncia,
duragdo, intensidade...), mas sim uma maneira de mediar dois extremos, explicitado no seguinte
algoritmo:

1) defini¢do de um dualismo como ponto de partida (inovag¢ao);

2) criagao de uma escala entre os dois extremos (integracao);

3) transformagdo da escala criada em ponto de partida para um novo dualismo
(recursivizacio).

Esse recurso é aplicado de forma que o surgimento de um novo parametro se dé apenas
em relagdo a um pardmetro ja existente. Se considerarmos o dualismo “lento-rapido’, pode-se
criar uma integragdo entre dois extremos metrondmicos (60 bpm e 150 bpm) por meio de doze

incrementos de 7.5 bpm, gerando a seguinte escala de valores metrondmicos:

60 -67.5-75-825-90-97.5-105-112.5-120-127.5-135-142.5-150

Assim, temos que 82.5 bpm é mais rapido que 60 bpm, porém mais lento que 150 bpm.
Uma vez definida a escala e apds seu uso em algum contexto composicional, podemos presumir
que o compositor queira preservar alguma margem de liberdade criativa, ja que nao se pode
saber se o intérprete conseguira executar um andamento de 82.5 bpm com absoluta precisdo.
Assim, um novo dualismo surge (tempo preciso-tempo performatico), que acrescenta um novo
parametro (liberdade), que por sua vez pode ser definido, utilizado e graduado na composicéo,
garantindo constante renovagao estilistica sem a necessidade de abandono de ideias anteriores.

Outro principio de trabalho importante para Stockhausen, comentado e explicado por
ele em diversas de suas entrevistas nos anos de 1970, é o da intui¢do: “Intui¢do, para mim,
¢ um nivel mais alto de consciéncia acima e além do mental”®. Por razdes dbvias, é impossivel
identificar exatamente quais materiais sdo oriundos desse principio, mas pode-se detectar
sua existéncia em func¢do de uma caracteristica consistente em toda a obra de Stockhausen:

uma vez tragado um plano de criagdo exato, o compositor cria desvios e variagdes nao

49) STOCKHAUSEN, 1978: p. 395. Em tradugdo livre de: “Wenn ein Mensch etwas Akustisches erlebt, wird er
verdndert, weil er durch die Schingungen moduliert wird, seine ganzen Atome werden moduliert (...)"

50) MACONIE, 2009: pg. 42.
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contemplados no planejamento (KOHL, 1990: p. 264)*. Segundo o prdprio compositor,
“eu ndo me interesso pelo serialismo como tal. E apenas uma técnica que descobri ser
capaz de expressar os pensamentos que tenho, ou de organizar as massas de imagens e

sons que me vém a mente”>.

Materiais de trabalho

O que se pode considerar como os materiais de trabalho de Stockhausen foram
gerados por meio de uma crescente serializacdo de pardmetros em sua produgdo musical,
cristalizados nos elementos pontos, grupos, momentos, processos e formulas.

O material base das obras de Stockhausen é o pardmetro sonoro fisico,
particularmente os parametros de frequéncia, dura¢do, dinamica, timbre e posicdo
(quer no espago — como na Raummusik —, quer no registro). E recorrente a serializacio
desses cinco parametros de maneira escalar: escalas de dinamica orquestral - em INORI,
o compositor estruturou quatro escalas, agrupadas em dois grupos que combinam quantidade
de instrumentos (de 1 a 42 instrumentos) e dinamica (de pp a ff), para produzir 60 graus de
intensidade sonora: a Escala A (para instrumentos agudos), de uma unica flauta tocando
pp, até todos os 42 instrumentos agudos soando em ff ; e a Escala B (para instrumentos
graves), de uma unca trompa soando em pp, até todos os 42 intrumentos graves soando em ff
(INGRAM, 2009: online) - escalas de harmonicidade (da nota ao ruido), e de relacdes de
frequéncia e dura¢ao (sintetizando dois pardmetros em um unico elemento®).

Stockhausen afirmava que a diferenga entre esses dois ultimos parametros era apenas
uma questdo de distdncia temporal, ja que uma frequéncia é uma recorréncia periddica
em pequena escala; e uma dura¢do é o mesmo, mas em propor¢do maior. A partir disso,
concebeu sua teoria da unificagao temporal. No entanto, embora dentro de certas condi¢des
sinais musicais possam de fato ser representados numa escala puramente temporal,
tais representagbes nao sio as melhores para a andlise ou sintese sonora eletronica
(JACKSON, 2008: p. 5). Ademais, como ja apontamos antes, seu entendimento parte do mesmo
erro de pressuposto de Cowell, qual seja: ritmo e infrassom sdo eventos fisicos distintos.

Os parametros sonoros foram cristalizados em pontos, entidades inicas que combinam,
cada uma, todos os cinco pardmetros sonoros fisicos. Na chamada técnica pontilhista do

serialismo integral, compositores formulavam séries para todos os parametros trabalhados na

51) Além disso, o proprio Stockhausen ja deu declaragées sobre o tema: “Agora, eu posso escrever esse tipo de
musica [musica resultante de intui¢do]! Antes eu ndo podia, porque nio sabia como fazé-lo” (“Ich kann heute solche
Musik richtig aufschreiben! Das habe ich vorher nicht gekonnt: Ich kannte sie ja gar nicht” (STOCKHAUSEN,
1989b: p. 325).

52) STOCKHAUSEN, Karlheinz; LOUDEN, Jim. Entrevista gravada em 22 de abril de 1964, transmitida no segundo
episddio de uma série de treze programas intitulada Stockhausen in Retrospect, WUHY-FM (Philadelphia), 1965.
Apud KOHL, 1990, p. 264. Em tradugéo livre de: “I am not interested in serialism as such. It’s just a technique which
I have found, myself, to express the thoughts I have, or to organize the masses of images and sounds that come into
my head”

53) A esse respeito, cf. STOCKHAUSEN, 1956.
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obra. Essas séries se sucediam ininterruptamente, o que, na prética, impedia a formagao de
figuras reconheciveis do ponto de vista da percepgao.
Pontos podem ser juntados em grupos, conjuntos de pontos conectados por qualidades em
comum.
Por grupo refiro-me ao niimero de notas que pode ser distinguido separadamente a
qualquer momento, o qual vai até sete ou oito. E elas precisam ter pelo menos uma
caracteristica em comum. Um grupo com somente uma caracteristica em comum teria
uma qualidade de grupo muito fraca. Poderia ser o timbre, poderia ser a dindmica:
digamos, por exemplo, que vocé tem um grupo de oito notas, todas diferentes em

duragdo, altura e timbre, mas sio todas suaves. Essa caracteristica comum faz delas um
grupo. (STOCKHAUSEN, in MACONIE, 2009: p. 49, grifos nossos)

A técnica de grupos advém da constatacio dos compositores da necessidade,
por parte da escuta, de permanéncia e repeticdo de informacéio para a consolidacao do discurso
musical®. Ao sustentar certos pardmetros enquanto os demais prosseguiam em suas séries,
foi possivel constituir regides mais perceptiveis a escuta, dando inicio, segundo Menezes,
a “uma reconsideracio das figuras musicalmente mais apreensiveis no seio do préprio
serialismo integral™.

Na obra de Stockhausen, as caracteristicas dos grupos podem ser definidas em termos
de direcionalidade, alcance® e densidade, e esses novos parametros podem ser aplicados
a cada parametro sonoro dos pontos: direcionalidade de frequéncia, duragao, dinamica, timbre e
posicdo; alcance de frequéncia, duragao, dindmica, timbre e posicao; e assim por diante.

A jungdo de pontos e grupos abriu caminho para uma nova dimensio, a da forma,
que Stockhausen define como momento — colegdes de pontos, grupos ou de citagdes de
musica pré-existente (objets trouvés), que devem ser escutados como se independentes do
fluxo composicional, e podem ser parametrizados de duas maneiras”:

1) Organizagao — de Gestalt (configuracao, em que a individualidade dos componentes

é ressaltada®) a Struktur (estrutura, em que a coletividade dos componentes ¢é ressaltada);

54) Nesse sentido, a discussdo apresentada por Henri Pousseur em seus textos sobre a periodicidade musical sdo
bastante esclarecedores: cf. POUSSEUR, 2009.

55) MENEZES, Flo. in: POUSSEUR, 2009: p. 116, nota 7.

56) Entendido como os extremos de um determinado pardmetro. Assim, se uma determinada se¢do da musica tem
duragées que variam de semifusa a semibreve, seu alcance é longo; se as duragdes variam de minima a seminima,
seu alcance é curto. A mesma ldgica se aplica aos outros pardmetros aqui discutidos.

57) Stockhausen discute esses pardmetros em maior profundidade em seu artigo “Momentform”, de 1963, utilizando
como exemplo sua composi¢do Kontakte.

58) Nao confundir com a teoria da mente formulada pela Escola de Berlin, e que busca compreender a habilidade
humana de adquirir e manter percepgdes significativas em um mundo aparentemente cadtico. Nao temos indicios
de que Stockhausen tenha tido a intengédo de estabelecer um paralelo entre sua obra e essa escola ao utilizar o termo
Gestalt. No entanto, é possivel que o compositor estivesse criando uma interpretagdo pessoal da famosa frase do
psicélogo Kurt Koftka (“o todo é outro que a soma de suas partes”): se as partes devem permanecer reconheciveis, e
sua soma nao anula suas individualidades, mas antes as reforca, entdo a Gestalt de Stockhausen pode ser entendida
como uma leitura pessoal da Gestalt psicoldgica. Ademais, o parametro organizagéo teria Struktur como extremo
oposto a Gestalt, ou seja, situagdes em que o todo é a soma de suas partes. Encontramos, assim, um paralelo entre
pontos (Gestalt) e grupos (Struktur) em um nivel estrutural macro.
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2) Tendéncia temporal - de Prozess (processo, o dinamismo dos componentes)
a Zustand (condicdo, a estaticidade dos componentes).

Tal organizagio deu margem a criagbes em “plano processual” (Prozess-plan),
tais como as obras PLUS-MINUS, SOLO, SPIRAL, PROZESSION e KURZWELLEN.
Embora a partir da segunda metade da década de 1960 Stockhausen ja ndo escrevesse
tantos artigos tedricos, é possivel inferir alguns novos parametros e elementos a partir
de suas composi¢cdes. O mais importante destes elementos é o processo (uma estrutura
musical em que elementos sdo transformados); e o parametro central é a mudanga
(expressa em termos de aumento ou diminui¢do de qualquer um parametro em relagdo a
qualquer outro), grafada nas partituras por meio de sinais de soma, subtracdo ou igualdade,

afetando um determinado ponto ou grupo®:

+ mais agudo OU mais intenso (dindmica) OU mais longo OU mais segmentos
- mais grave OU menos intenso (dinamica) OU mais curto OU menos segmentos

= mesmo registro (ou similar) E [mesma] dinamica E duragao E timbre E numero de segmentos

Partituras tais como as de PLUS-MINUS, SPIRAL, HYMNEN e TELEMUSIK
propdem ao intérprete um papel co-autoral, ja que tais sinais devem ser lidos
em relacdo a fonte escolhida. PLUS-MINUS e SPIRAL sao os exemplos mais abstratos
dessa ideia meta-composicional, em que cada leitura da obra ¢ diferente das
outras, na qual o processo de composicio se torna parte da performance.
J& em outras obras, como HYMNEN e TELEMUSIK, os mesmos elementos e
transformagoes sao aplicados pelo proprio compositor durante o processo de escrita,
deixando um papel menor aos intérpretes.

Apbés cerca de uma década® escrevendo musica indeterminada, em 1970
Stockhausen escreve a obra MANTRA, resultado do desenvolvimento da chamada
técnica de composi¢do por férmula. Tal conceito parece ser uma materializagdo da
maneira como Stockhausen encarava a diferenca de postura composicional pré-1950
(chamada por ele de “musica tradicional”) e aquela p6s-1950 (“nova musica”):

O que eu disse, entdo, ¢ que na musica tradicional vocé sempre vé o
mesmo objeto - o tema ou o motivo - sob uma luz diferente,
enquanto na nova musica ha sempre novos objetos na mesma luz.
Vocé entende? Por “mesma luz’, quero dizer um conjunto de proporgdes -
independentemente do qué seja proporcionado: as relagdes tornam-
se mais importantes do que o que estd sendo relacionado. Dessa forma,
pode-se  constantemente criar novas configuracbes ao se trabalhar

com um conjunto de propor¢des, (..) as propor¢des poderiam ser
aplicadas uma vez ao tempo e outra ao espago. Isso criou figuras

59) A partir da bula de PROZESSION.

60) Kohl afirma que menos de uma década havia se passado (KOHL, 1984: p. 147); o proprio Stockhausen afirma
que, a época da composi¢ao de MANTRA, néo escrevia musica sem elementos improvisacionais ha mais de dez ou
doze anos (COTT, 1973: p. 223).
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musicais completamente diferentes, nos permitindo um afastamento da
tradigdo temdtica®. (STOCKHAUSEN, in COTT, 1973: p. 224, grifos do autor).

Durante suas palestras em Londres, no come¢o da década de 1970, o compositor se
referiu a essa for¢a unificadora como uma espécie de “principio genético estruturador que
da a luz novos fendmenos, todos esses eventos musicais diferentes™. Uma unica sequéncia de
proporgdes ¢ aplicada a frequéncias (gerando intervalos melddicos e harmonicos), ao tempo
(gerando unidades ritmicas e métricas), ao timbre (por meio de um modulador em anel, que
multiplica as notas do piano por frequéncias senoidais, gerando sons diferenciais por adigdo e
por subtracao das frequéncias e, assim, expandindo ou contraindo o que é tocado no instrumento
e distorcendo seu timbre). Tal é o principio da composi¢do por férmula:

Formelkomposition (composi¢do por meio do uso de férmulas musicais) (...) é uma
abordagem formal premeditada, com raizes no serialismo, que consiste em ‘almejar
uma composicdo unificada e coerente’ (...) Uma férmula nido é um Leitmotif, ou
seja, um personagem musical relativamente estdvel que pode ser reproduzido em
diferentes contextos, mas sim e sempre um material basico abstrato, um concentrado
premeditado, um nucleo plural e plurivalente que consiste em, e é derivado de, uma
multitude de materiais ou elementos: sons que constituem melodias, ecos, pré-ecos,
escalas, sons-ruidos, siléncios coloridos, improvisagdes em uma parte da melodia
etc. A superférmula de Licht tem muito mais conteddo, muito mais substancia que
as formulas de Mantra, Sirius ou Inori. A riqueza e densidade desse nicleo multiplo
torna possivel um niimero infinito de possibilidades em desdobramento, em que todos

mantém sempre sua relagio com a férmula - e isso constitui seu poderoso fator de
coeréncia.®® (STOIANOVA, 2012: pp. 77~78, grifos da autora)

Essa técnica - diferentemente daquela utilizada em pontos, grupos, momentos ou
processos — nao regula parametros sonoros diretamente, mas projeta o mesmo principio
criativo para a geragio de novos elementos. E meta-linguistica por natureza — na definigdo
do linguista e critico literario Haroldo de Campos, “linguagem sobre a linguagem” -,

e reflete a imagem de uma galaxia: sua organizagdo interna se baseia numa

61) Em tradugio livre de: “What I said then was that in traditional music you always see the same object-the theme
or the motive-in a different light, whereas in the new music there are always new objects in the same light. Do you
understand? By the ‘same light’ I meant a set of proportions-no matter what appeared in these proportions: the
relationships became more important than what was being related. In this way you could constantly create new
configurations by working with a series of proportions and, (...) the proportions could be applied once to time, once
to space. This created completely different musical figures, allowing us to move away from the thematic concept”

62) Afirmacao retirada de STOCKHAUSEN, 1972, video 2/4: 428",

63) Em tradugdo livre de: “Formelkomposition (composition via the use of musical formulas) (...) is a premeditated
formal approach with roots in serialism that consists of ‘aiming for a unified and coherent composition’ (...) A
formula is not a leitmotif, that is, a relatively stable musical character that can be reproduced in different contexts, but
is rather always an abstract basic material, a premeditated concentrate, a plural and pluri-valent core that consists
in, and from which are derived, a multitude of materials or elements: sounds that constitute melodies, echoes, pre-
echoes, scales, noise-sounds, colored silences, improvisations on one part of the melody, etc. The superformula
for Licht has much more content, much more substance than the formulas of Mantra, Sirius, or Inori. The richness
and density of this multiple core make possible an infinite number of possibilities in deployment, which all always
maintain their relationship to the formula, and this constitutes the powerful coherence factor”

64) CAMPOS, 1992: p. 11.
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diferenciagao entre sons centrais e sons acessorios® (as estrelas e seus planetas), num sistema
de propor¢des de frequéncias similar as ressonancias orbitais encontradas nos corpos
celestes. Stockhausen relaciona, em seus textos, alguns dos significados do termo acessorio
em relagdo as formulas: eco (repeticio de notas nucleares); pré-eco (o tempo decorrido e
ntre o evento original e sua repeticdo); siléncio colorido (“sons de respiragdo, de assobios e
todo tipo de sons consonantais sem voz’*); variagdo; escala (escala rapida como introdugao
a um som central ou como ponte entre dois sons nucleares); e modulagdo (trémolo).

Note-se que tais acessorios parecem ter origem na pratica da musica eletronica em
suporte de fita magnética das décadas de 1950 e 1960. Eco e pré-eco (delay e pre-delay”)
sao efeitos colaterais da gravacdo em fita; a pausa colorida poderia ser o ruido da fita
correndo pelo gravador; variagio pode se referir a distor¢do de um material sonoro
quando o suporte onde foi gravado é gasto; a escala pode ser derivada do glissando
criado quando a fita magnética comeca a rodar no gravador; e a modulagdo é referente a
mudanga paramétrica de uma nota, seja em sua dinadmica, timbre ou altura®.
O que era indesejavel na pratica inicial da musica eletronica é agora incorporado a criagdo
em formula. Desde sua obra MANTRA (1970), Stockhausen utilizou a técnica de férmula
em muitas de suas composi¢des, chegando inclusive a expandi-la em uma “férmula tripla”
(ou super-féormula) para seu ciclo operistico LICHT.

As férmulas nao fornecem apenas material composicional; elas também ampliam
e ddo base a uma maneira de compor, onde tanto os resultados materiais da composicao
(seus sons) quanto seus procedimentos podem se tornar materiais para uma nova obra.
Nao sendo apenas elementos indiretamente musicais — pois se referem aos procedimentos que,
por sua vez, regulam a maneira como elementos e pardmetros musicais serdo alterados na obra
— as formulas sao também meta-composicionais, veiculos que geram e documentam o processo
criativo.

A tabela 1.1 nos permite constatar certas relagdes sintaticas:

« a partir de uma categoria, pode-se constituir elementos;

« um elemento € constituido em termos de seus parametros;

« cada parametro é expresso em termos de elementos de categorias anteriores.

Isso significa que, do ponto de vista da forma, pode-se compor momentos; um momento
¢ expresso em termos de organizagdo e tendéncia; estes dois pardmetros se expressam

65) A nogéo de “acessério” deriva da produgdo em processos (PLUS-MINUS é a primeira partitura em que o termo
¢ mencionado), mas é uma ideia mais bem desenvolvida na técnica de formula. Stockhausen define o acessorio
(‘Akzidens’ em alemdo) como “klangliche Hinzufiigung”, ou “acréscimo sonoro” [partitura de PLUS-MINUS, p.5].
O nucleo forma a estrutura serialmente organizada, e os acessorios lhe déo cariter.

66) STOCKHAUSEN, 2013: p. 286. Em tradugdo livre de: “T also use ‘coloured silence’: breathing sounds, whistling
and all sorts of voiceless-consonant sounds, etc.”

67) Quantidade de tempo decorrida entre o som original (dry sound) e a aparigdo audivel das primeiras reflexes e
reverberacoes do eco (wet sound).

68) Esse efeito ainda ¢é utilizado em sintetizadores atuais, que possuem controles de modula¢ido que afetam o som
de forma a criar um efeito de variacdo timbristica, frequencial e dindmica.
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em termos de pontos e grupos (ou seja, trata-se da organizacio de pontos, de grupos, e
de pontos e grupos em conjunto, e assim por diante).® (COENEN, 1994: p. 215, grifos
NO0SS0S)

CATEGORIAS ELEMENTOS PARAMETROS
frequéncia

duracao
som pontos dinamica
timbre

posicao

direcao
estatistica grupos alcance
densidade

organizagao

forma momentos o
tendéncia

transformacao processos mudanga

. . , elementos
composi¢ao formula

(centrais e acessérios)

Tabela 1.1: Categorias, elementos e pardmetros composicionais de Stockhausen

Fundamentos de construcio

Para se criar uma composicao, deve-se moldar os materiais. Na obra de Stockhausen,
pode-se encontrar trés fundamentos de construgio:

1) Serializacao;

2) Génese da forma;

3) Proje¢ao de féormula.

O termo serializagdo é implicado no sentido mais estrito do serialismo como principio/

ideia composicional, ou seja, a ordenagdo de valores ou fragoes em uma determinada ordem:

O problema, para a minha geragdo, foi o de achar um principio geral dentro do
universo da musica, tanto em nivel micro como macro. E por isso que, a principio,
eu pensava em termos de séries: a série de doze sons contidos na escala cromatica de
uma oitava; as séries de frequéncias, duragdes, timbres; a série de niveis dindmicos
e de densidades, de niveis de regenera¢io e mudanca; de niveis de novidade, de
decomposicdo, de composicio, e da perfeicio de uma figura. Tudo era baseado na
ideia de escalas, bem como de um desenho fundamental, tomado como ponto de
partida para a construgdo de um mundo completamente liicido, um reflexo fiel de uma
melodia universal.” (STOCKHAUSEN, in TANNENBAUM, 1987: pg. 71)

69) Em tradugéo livre de: “This means that, e.g., from the perspective of form, you can compose moments; a
moment is expressed in terms of organization and tendency; these two parameters are expressed in terms of points
and groups (it is about the organization of points, of groups and of points and groups together, and so on)”

70) Em tradugéo livre de: “The problem for my generation was that of finding a general principle within the world
of music, at the micro- and the macro-levels. That’s why at the beginning I thought in terms of series: the series of
twelve sounds contained in the chromatic scale of an octave; the series of frequencies, durations, timbres; the series
of dynamic levels and of densities, of levels of regeneration and change; of the levels of novelty, of decomposition,
of composition, and of the perfection of a figure. Everything was based on the idea of scales and of a fundamental
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Como demonstrado anteriormente, ao longo de sua carreira Stockhausen amplia
enormemente a quantidade de varidveis em relagdo as suas obras da época do chamado
<« . . . » . . ~ . . .

serialismo integral”. A serializa¢do se baseia numa imagem de continuum e no pressuposto da
progressividade relativa, e os grupos criados se amparam na metafora da galaxia e seus sistemas.

Stockhausen presumia que cada composi¢ao requereria uma esquematizagao individual.
Em seu artigo Erfindung und Entdeckung (Invengdo e descoberta, 1961), ele explica como reduziu
as inumeras maneiras de gerar formas a nove possibilidades (o chamado Neunerschema),

subdivididas em trés grupos que podem ser combinados entre si:

1. formas-ponto formadas exclusivamente por pontos

2. formas-grupo formadas exclusivamente por grupos

3. formas coletivas combinagdes de pontos e grupos

I. formas determinadas formadas por estruturas pré-estabelecidas

II. formas variaveis formadas por indeterminagdo da performance
II1. formas polivalentes estruturas pré-estabelecidas e/ou indeterminadas
A. formas em desenvolvimento (“dramaticas”) resultantes de sua estrutura dramatica

B. formas em concatenagio (“suite”) estruturas autOnomas em sucessao

C. formas-momento formadas exclusivamente por momentos

A principio, parece haver um problema 16gico com o Neunerschema. Afinal, a forma
musical ja fora considerada como elemento composicional (os momentos), e sua sistematizacao
sugeriria sua parametrizagdo. Coenen propde que se encare o Neunerschema como um sumario
das realizagdes de Stockhausen até 1961, a partir de sua propria concepgao de génese da forma
(o requisito de um esquema préprio para cada composi¢do). Outros autores encontraram
solugdes parciais distintas: Helmut Kirchmeyer”, por exemplo, ja havia tentado submeter o
Neunerschema a parametros superimpostos de periodicidade. Porém, suas interpretacdes nao
esclarecem a ordenagdo resultante, ou seja, ndo explicam o que faria de uma forma dramatica
mais periddica do que uma forma suite, por exemplo.

E o préprio compositor quem nos d4 a chave para um esclarecimento da questdo. Em suas
palestras em Londres, em 1971, Stockhausen afirmou:

Usei a palavra “dramatica” ao falar sobre minhas primeiras composi¢des. Quando
ouvimos a palavra dramdtico, sempre pensamos nela com o significado de algo

emocionalmente carregado. Isso ndo é de modo algum necessariamente verdadeiro.
Dramiatica significa apresentar figuras, protagonistas, como no teatro grego, e entdo

design, taken as a point of departure, for the construction of a completely lucid world, a faithful reflection of a
universal melody”

71) KIRCHMEYER, Helmut. “Zur Entstehungs- und Problemgeschichte der ‘Kontakte’ von Karlheinz Stockhausen”
1963. Reprinted in Neuland Jahrbuch Band 3, 1982/83, pp. 152-76. Apud COENEN, 1994, p. 219.
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desenvolver para levar essas figuras a diferentes tipos de experiéncias. Um é morto,
outro é coroado rei e um terceiro fica louco. Outro ainda vai para a América — claro
que nao no teatro grego, mas é assim que as coisas acontecem. Dramatico significa que
vocé pode sempre seguir o fio, mesmo se perdé-lo algumas vezes, o que aumenta a
tensdo dramética. (STOCKHAUSEN in MACONIE, 2009: p. 58).

A partir dai, pode-se deduzir o porqué de uma forma em desenvolvimento (dramatica) ser
mais periddica, como quer Pousseur, do que uma forma em concatenagio (suite). Periodicidade
implica algum grau de previsibilidade. Se uma forma dramética tem um fio condutor, um tema a
ser seguido, a existéncia desse fio cria uma linearidade maior do que uma sucessao de estruturas
autonomas”. Assim, formas dramaticas oferecem algum tipo de fio condutor e, por isso, sdo
mais periodicas que formas suite (concatenagdes de estruturas autdnomas). Estas, por sua vez,
seriam mais periddicas que formas-momento, cujo foco estaria apenas no presente, sem o
estabelecimento de relagdes deste com o passado ou o futuro musical.

O contraponto entre desenvolvimento e concatena¢ao também pode ter se refor¢ado
numa comparagdo entre os conceitos ocidental e japonés de tempo (que discutiremos em maior
detalhe no segundo capitulo): enquanto no oeste o tempo ¢ entendido como um vetor, uma
flecha que conecta o passado ao futuro por meio de um presente vago e relativo, o conceito
japonés de tempo, circular, enfatiza o presente em detrimento de passado e futuro” (ROSE-
KAPUSCINSKI, 2010). A abordagem ocidental implica movimento constante entre distintas
posigodes, por meio de pontos mais ou menos efémeros — em musica, a expectativa de progressao
ou de um ciclo constante de implicagdes e realizagdes. Ja a abordagem nipdnica, com seu foco
no presente, faz com que todo evento seja igualmente importante, em transformagao gradual e
constante mas sem se dirigir a um climax, um continuum musical que da a musica uma impressao
de estaticidade — como disse Stockhausen, a respeito de KONTRA-PUNKTE, em 1953:

Nunca se ouve a mesma coisa duas vezes - no entanto, hd uma sensagdo peculiar de
nunca abandonar um construto inequivoco da mais completa homogeneidade. Uma
forga subjacente une a todas as coisas: proporg¢des relacionadas, uma estrutura. Nao

a mesma forma em diferentes luzes, mas sim isso: varias formas na mesma luz, que a
tudo permeia. (STOCKHAUSEN, 1963).

Pode-se pensar que o Neunerschema é referente ao tempo (formas em desenvolvimento/
concatenagdo/momento), ao espago (formas determinadas/variaveis/polivalentes) e aos objetos
inseridos nessas dimensdes (formas ponto/grupo/coletivas). O passo seguinte, entdo, era a
unificacao de todas essas dimensdes num unico teorema: a formula.

Jafoidito que a férmula é tanto um material como um principio da construgao, sua projegao
em larga escala determinando a forma total de uma obra. No entanto, o préprio Stockhausen
jamais detalhou, em seus trabalhos tedricos, a maneira como a formula é projetada em diferentes

escalas, nem tampouco o processo pelo qual derivar a forma em sua totalidade a partir de uma

72) Como veremos no Capitulo 3, tal estrutura dramética - comumente associada com narratividade - ndo devera
ser confundida com o conceito de narrativa que apresentamos nesta pesquisa.

73) Novamente, as metaforas se fazem notar: a flecha, a espiral (circulo), o continuum.
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unica férmula. O conceito é apenas mencionado pelo compositor, e o pesquisador de sua obra
¢ deixado com rascunhos e composi¢oes para elucidar a técnica™. Partindo exclusivamente dos
textos de Stockhausen, Coenen entende que a projecao da férmula como principio construtivo
se baseia na progressividade relativa, e enfatiza a intercambialidade de estruturas de niveis micro
e macro de maneira ainda mais penetrante que antes. Segundo o autor, Stockhausen resume os
muitos aspectos de seu paradigma em relagdo a esta técnica:
[A formula] espelha de forma exata minha visao sobre o homem e a maneira como vejo
seres, pedras, arvores, tudo aquilo que experiencio... Assim como uma tnica pessoa
ndo estad isolada, mas é uma manifestagdo de processos muito amplos no cosmos; e
dentro de uma galaxia, dentro de um sistema solar, milhdes de milhares de pessoas
sa0 tdo-somente a expressao de um certo movimento, e de uma orientagao espiritual
dentro desse movimento, e dos padrdes internos do desenvolvimento processual.
Miriades de assim chamadas ‘vidas humanas’ ou outras vidas ndo sio nada mais que

atomos dentro de um todo que os acoberta.”” (STOCKHAUSEN, apud COENEN:
1994: p. 220, grifos nossos)

Demonstramos algumas constantes no trabalho composicional e teérico de Stockhausen,
representadas pela recorréncia de certas analogias e sistematizagdes. Realcamos, também,
o aumento da importancia de aspectos misticos e empiricos subjacentes ao trabalho técnico
composicional, sustentando que o cambio encontrado em sua produgao a partir dos anos 1970 é
reflexo de uma mudanga de foco de atengdo em seu eixo paradigmatico (de técnico a filoséfico),
mais do que de uma modificagdo de pressupostos ou materiais em sua praxis — ou ainda, que tal
modificagdo na praxis é resultado de uma mudancga, uma expansdo paradigmatica.

No comego de sua carreira (que aqui denominamos primeira etapa da primeira fase), o
compositor prezava pelo detalhe técnico, explicando seus materiais de trabalho e constru¢ao de
forma explicita, e gradualmente dirigiu seu foco aos pressupostos fundamentais da composigao
— do processo individual, controlado, a co-criagdo compartilhada, em aberto. Posteriormente
(na segunda etapa da primeira fase), a obra de Stockhausen reflete o crescimento de um
aspecto mistico na personalidade do compositor. As mesmas ferramentas e metaforas que
antes embasavam um pensamento de re-criagdo de uma ordem césmica em sons (nas palavras
do bidgrafo Michael Kurtz”) sdo reorganizadas de forma a ressaltar relagdes entre micro e
macro-cosmos da composi¢ao, como se pode notar em obras como MANTRA e INORI. Tal
correspondéncia atingiria sua expressio maxima no segundo periodo composicional de

Stockhausen:

74) Ja foram feitas pesquisas nessa dire¢do, dentre as quais destacamos os trabalhos de Hermann Conen (CONEN,
Hermann. Formel-Kompozition: Zu Karlheinz Stockhausens Musik der siebziger Jahre. Mainz: B. Schott’s S6hne,
1991); Jerome Kohl (KOHL, 1990); e Rudolf Frisius (FRISIUS, Rudolf. Stockhausen: Einfiihrung in das Gesamtwerk.
Gesprdiche mit Karlheinz Stockhausen. Mainz: Schott, 1996).

75) Em tradugdo livre de: “[the formula] mirrors exactly my view on man and my mind’s view on beings, on stones,
on trees, on everything I experience... Also a single man is not isolated, but he is the manifestation of very large
processes in the cosmos; and within a galaxy, within a solar system milliards of people are only the expression of a
certain movement and of a spiritual orientation within this movement and of the internal patterns of the processual
development. Myriads of so-called ‘human lives’” or other lives are nothing but atoms within a covering whole”

76) KURTZ, 1992: p. 41.
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Com a composi¢do formulaica de LICHT, a correspondéncia entre macro e
microcosmo se aproxima muito mais aquela da prépria natureza. Como num fractal,
0 mesmo padrao ¢ percebido em cada grau de complexidade (...).”” (GODWIN, 1998:
p. 349)

No préximo capitulo, abordaremos o outro idioma musical que ampara a criagdo de DER

JAHRESLAUEF, qual seja, a musica tradicional japonesa e, em particular, o gagaku.

77) Em tradugéo livre de: “With the formulaic composition of Licht, the correspondence between macrocosm and
microcosm comes far closer to that of nature itself. As with a fractal, the same pattern is perceived at every degree
of complexity, (...)"
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CAPITULO 2

A MUSICA TRADICIONAL JAPONESA

O proposito deste capitulo é fornecer alguns pontos de referéncia para a analise dos
elementos caracteristicos da tradi¢ao niponica presentes na obra DER JAHRESLAUF - elementos
extraidos a partir de modelos histdrico-estéticos (musica budista, gagaku), culturais (nogdo
de tempo, tanto cronoldgico quanto musical) e musicais (timbre, ornamentagao). Para tanto,
faremos uma breve recompilagdo da historia e do aprofundamento da musica budista no Japao

e sua influéncia na musica gagaku, atentando para o uso de tragos caracteristicos.

2.1 — SOBRE A MUSICA BUDISTA

A musica tradicional japonesa se formou amparada por dois grandes pilares: as musicas
da China antiga e do budismo. Este tltimo entrou no Japao durante o periodo Nara (século
VIII EC), tornando-se um importante veiculo da cultura e das ideias chinesas, dentre as quais
estavam a teoria e a pratica de cantar e compor canticos baseados nos textos sagrados (sutras)
e nos hinos. Esta arte, conhecida no Japao como shomyo (7, que pode ser traduzido como
“afirmacao’, “declaragdo” ou “indica¢do”), desenvolveu-se pelo contato de enviados da China
que aportavam em terras japonesas, bem como pelo retorno dos missionarios japoneses de
peregrinagdes pelo continente, particularmente ao monastério de Yushan', para aprender as
devidas técnicas de louvor a Buda por meio do canto.

Acredita-se que a raiz do shomyo esteja nos antigos hinos védicos indianos; no entanto,
sua teoria foi transmitida aos japoneses pelos livros de teoria chineses. Tal teoria nao era de
propriedade exclusiva do clero, pois a musica da corte nipdnica (o gagaku) também se originou
dos mesmos modelos, mantendo-os razoavelmente intactos, enquanto os monges estenderam
muitas das ideias basicas?.

No shomyo ha duas escalas principais, além de uma terceira que suscita debates entre
as seitas budistas. As escalas principais sao chamadas de ryo e ritsu. Cada uma tem 5 sons
principais, fixos, e 2 sons auxiliares, que sao interpretados como alteragdes de suas respectivas

notas principais®. A terceira escala ¢ uma combinagdo das duas principais, chamada hanryo

1) Yushan tornou-se um centro de cultura budista no periodo, onde japoneses, chineses, tibetanos e indianos se
juntavam para estudar os textos sagrados.

2) Ha, no cancioneiro do budismo japonés, uma subdivisdo para as musicas em func¢do de sua origem. Quando
vindas da India, sdo chamadas bonsan; da China, kansan; quando origindrias do Japao, sdo chamadas de wasan; e
quando tém origem chinesa, mas sdo cantadas em japonés, sio chamadas de koshiki.

3) Mesmo seus nomes refletem tal condigdo de alteragdo: o prefixo ei indica que a nota deve ser elevada (em cerca
de meio tom), enquanto o prefixo hen indica que a nota deve ser baixada (também por cerca de meio tom). O
principal uso dessas notas ¢ nos processos de modula¢iao da musica, processo que segue normas bem diferentes
daqueles no ocidente.
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hanritsu* (literalmente, “meio ryo e meio ritsu”; quais das metades sdo utilizadas, e de que
maneira, é objeto de debate religioso). Embora a teoria e a pratica musical chinesa reconhegam
a existéncia de mais sons do que aqueles que compdem as escalas’, a teoria musical japonesa
impoe uma limitacdo que determina que as escalas devem ter seu repouso em notas especificas:
escalas ryo podem ser montadas a partir das notas ré e sol; escalas ritsu, das notas mi e si; e a
escala mista, apenas a partir da nota ld. Existem manuais que definem como se dao os modos
de cada escala, bem como os processos modulatorios e outras transposi¢des, mas este nao é

nosso foco, neste trabalho.

_ )
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Kyi Sho Kaku Hen Chi Chi U Hen Kyii Kyi
o]
. y ©
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Figura 2.1: transcrigdo das escalas Ryo e Ritsu em notagdo ocidental. As notas negras indicam os sons auxiliares.

Conforme o canto dos ritos budistas se desenvolvia, certos padroes de ornamentacao e
de fraseado musical surgiram, recebendo nomenclaturas especiais. Tais padroes seguem uma
ordem de aplica¢ao, sendo aplicaveis a uma escala mas nao a outra, mesmo quando o nome é
semelhante. A ornamenta¢ao mais comum ¢é chamada yuri (balango), que tem func¢ao analoga
ao tremolo na musica ocidental.

Embora haja muitos tipos de yuri, a técnica basica de todos faz uso de uma oscilagdo ou
pequena mudanga na nota, adicionando colorido timbristico a linha e provendo um minimo
sentido de ritmo, enriquecendo, assim, o som. Diferentemente da musica ocidental, que preza
pela emissao da nota de forma pura - ou seja, com afinagdo mais precisa e sem interferéncias
timbristicas que ndo sejam consideradas como elemento estético, como no caso do bel canto
-, a musica oriental, e particularmente a japonesa, busca as pequenas diferencas na emissao
e sustentacdo do som como maneira de enriquecer a trama sonora. Segundo o pesquisador e
intérprete de shomyo Kojun Arai (2007), ha dois estilos principais de interpretacao do shomyo,
praticados pelas seitas Tendai e Shingon. Embora ambas tenham como padrao de interpretagao
do shomyo o uso de notas longas, numa respiracao quase circular - criando algo equivalente
a pratica melismatica na musica ocidental — a principal diferenca entre as seitas é o uso da voz
decorativa yuri. Tendai shomyo é tido como um estilo mais feminino e elegante, em que cada
yuri é desenhado vagarosamente, utilizando respira¢des longas, o que lhe d4 um aspecto mais

meditativo. Ja no Shingon shomyé, visto como mais masculino e dindmico, o yuri tem um som

4) Interessante notar o paralelo com a musica europeia, que reduziu toda uma gama de escalas utilizadas em sua
musica aos modelos dos modos maior e menor, fazendo uso constante da menor harmoénica, que poderiamos
chamar de “meio menor e meio maior”

5) A esse respeito, cf. KARPATTI, 1983.
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mais aspero; cada linha melddica é subdividida por pausas, e cada palavra tem sua prépria
entonacgdo. Cada seita tem sua propria notagdo, e alguns cantos existem apenas dentro de uma
ou outra denominagéo.

Como dito anteriormente, a maior parte do repertdrio do shomyo se constitui de pegas
com textos originais ou traduzidos da China, sendo provavel que as melodias dai oriundas
reflitam a énfase das estruturas escalares chinesas.

No que se refere a ornamentacao melddica, considera-se que as notas de cada modo
tenham caracteristicas melddicas distintas, de maneira que certas figuragdes apenas
ocorram em certos graus. Por exemplo: apenas os graus ky (a sétima de um modo) e
chi (a quinta de um modo) sdo ornamentados com a figuragéo yuri - um movimento

de afastamento (superior ou inferior) e retorno a uma nota, por vezes rapido, outras
vezes lento.® (TOKITA-HUGHES, 2008: p. 66)

A técnica do yuri se estabeleceu como referencial sonoro em diversos outros estilos e
géneros da musica japonesa” na flauta shakuhachi, tocada com movimentos de cabeca que
alteram a intensidade e regularidade do fluxo aéreo na flauta; no canto acompanhado de
shamisen, o uso de técnicas de vibrato, glissando e portamento no instrumento, assim como na
oscilagdo da voz para dar realce dramatico a letra, sdo expansdes da técnica do yuri; também
pode ser encontrado na técnica do koto, ao se pressionar as cordas do instrumento, nas técnicas
oshibiki, yuri e hiki-iro; e no fraseado do hichiriki na performance do gagaku — esta ultima sendo

descendente direta do shomyo budista e de seu acompanhamento instrumental.

2.2 — UM BREVE HISTORICO DO GAGAKU

A teoria musical budista advinda da China nao influenciou apenas as praticas religiosas
no Japdo, mas também a musica da corte, chamada gagaku. O termo significa “musica
elegante, correta ou refinada’, e ¢é, talvez, a pratica de musica em grupo mais antiga no
planeta® de que se tem registro histérico, tendo sobrevivido sob a protecao da corte
nipdnica com relativamente poucas alteracoes desde o século VI EC. Por compartilhar
uma origem comum com o shomyo, muitas cerimonias religiosas incluiam um grupo de
gagaku ou bugaku’. Em tais ocasides, as musicas de cada um dos grupos (monges e
cortesdos) eram executadas simultaneamente, muito embora fossem composicoes e repertorios

diferentes.

6) Em traducéo livre de: “In terms of melodic ornamentation, the tones that make up each mode are thought to
have distinctive melodic characteristics, so that certain figures occur only on certain degrees. For example, it is
only kyt, the final of a mode, and chi, the fifth, that are ornamented with the common figure yuri - essentially
movement away from a tone and back to it, either upper or lower, sometimes fast and sometimes slow””

7) Mais detalhes sobre o uso da técnica, cf. TOKITA-HUGHES, 2008: pp. 66, 168 e 210.

8) Diversas fontes citam o gagaku como uma das praticas “orquestrais” mais antigas do mundo (cf. GARFIAS, 1960;
MALM, 2000). Porém, em nenhum caso é esclarecido o uso do termo orquestral, e tampouco se explica de que
maneira ele se relacionaria com o termo em sua acepgdo ocidental. Em fun¢éo disso, adotaremos, neste trabalho, a
expressdo “ensemble de gagaku” para nos referirmos ao conjunto de musicos que apresenta tal musica.

9) Gagaku é o termo geral que designa a musica de corte como um todo. Quando tocada como acompanhamento
para dangas, é chamada de bugaku; quando apresentadas sem danga, é chamada de kangen.
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Embora as belas artes japonesas estejam quase sempre ligadas a literatura, orientando-
se pela palavra escrita, o gagaku se aproximou, ja no periodo Heian (794 a 1185 EC), de uma
expressdo musical puramente instrumental, mantendo apenas um refrdo ou um dangarino que
estabelecesse a relagdo entre a musica e algum mito antigo ou evento historico. A musica é um
bloco sonoro imével, mas que permite que outras coisas se movimentem através dela.

O gagaku se formou a partir da mistura de trés tradi¢des musicais, oriundas da India,
da China e da Coreia, sendo a musica desta ultima a primeira importagdo, ja no século III
EC. Ainda que ndo se tratasse de uma musica coreana pura — posto que os muitos reinos da
regido sofriam constante influéncia cultural da China, tanto durante a dinastia Han
(206 AEC - 220 EC) e durante o periodo dos trés reinos (de 220 a 280 EC), quanto em
periodos posteriores — a produ¢ao musical e cultural advinda da Coreia era nomeada de
acordo com o reino de origem (Shiragigaku, Kudaragaku etc.. “musica de Shiragi’,
“musica de Kudara™); posteriormente, toda essa produciao recebeu o nome de Komagaku,
em funcao do reino que predominou no intercambio cultural com o Japao.

Outra fonte de influéncia foi a musica indiana. Sabe-se que religiosos de 14 visitaram o
Japio como missiondrios em 726 EC, trazendo consigo a cultura do sudeste da Asia. Embora sua
influéncia tenha sido diluida ao longo dos séculos, o repertério dela derivado ainda é chamado
de Rinyiigaku, em fun¢do do nome de um reino da regiao.

No entanto, a maior influéncia foi a musica chinesa, principalmente durante os
periodos Nara e Heian (de 710 a 1185 EC), quando missionarios e embaixadores de
ambos os paises cruzaram o Mar da China com frequéncia. Ademais, além dos tratados
musicais importados e expandidos®, o Bureau de Musica Imperial japonés, érgao criado em
701 EC, continha em seus quadros muitos musicos oriundos da dinastia Tang e diversos
outros de origem coreana. Embora a musica chinesa encontrada no gagaku pareca ter sido
originalmente desenvolvida como musica de banquete, e nao com propositos
cerimoniais, a constante influéncia do pensamento chinés - incluindo a rica tradigdo
de cerimonias e dangas confucionistas — levou a cerimonializagdo da pratica do kangen e do
bugaku.

Tamanha variedade de produgdo, com suas instrumentacdes e estilos diferentes,
atingiram um apice no século IX EC. A necessidade de reforma se imp0s e, entre 833 e 850
EC, o imperador aposentado Saga criou, junto com uma equipe de nobres e aristocratas,
o ensemble padriao de gagaku'?, limitando o numero de instrumentos e dividindo o

repertorio em duas categorias: Saho (“musica da esquerda’, repertdrio formado por pegas da

10) Os nomes dos reinos ndo sdo seus nomes nativos, mas sim os nomes dados pelos japoneses aos reinos
continentais.

11) Em 734 EC, o embaixador Kibi no Makibi trouxe da China um compéndio de 10 volumes, intitulado
“Compéndio de assuntos musicais’, que foi expandido em 1233 EC por Koma no Chikazane, no volume Kyokunsho,
“Sele¢bes para instrucdes e admoestagoes™

12) William Malm ressalta que, na histéria do Japdo, isso teve papel equivalente a escola de Mannheim
na musica Europeia.
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China e da India) e Uho (“musica da direita’, repertério constituido por pegas da Coreia e
Manchuria)®.

Por volta do século X EC, gagaku ja havia se tornado extremamente popular na corte,
inclusive como passatempo dos nobres e cortesdos, que também montavam grupos amadores*
de musica. Além do repertério chinés, muitas novas formas vocais se tornaram populares, com
base em poesia chinesa e japonesa, bem como em cangdes folcldricas®®. Ainda hoje, grupos
amadores - tais como o do Teatro Nacional de Toéquio, que comissionou uma série de obras
mencionadas nesse trabalho, entre elas DER JAHRESLAUF - tém lugar na sociedade musical
niponica.

Durante o subsequente periodo Kamakura até o inicio do shogunato Tokugawa
(portanto, de 1185 a 1603 EC), a aristocracia perdeu poder para a classe guerreira, e a tradigdo e
cultura da corte sofreu na mesma medida. Muito se perdeu da pratica musical,
tradicionalmente passada por ensino oral dentro de familias de musicos profissionais,
quando familias inteiras foram dizimadas por sua filiagdo ou associagdo com este ou
aquele cla. O primeiro tratado musical, escrito numa tentativa de mitigar tais efeitos,
foi publicado apenas em 1512 EC, por Toyohara Muneaki, um musico da corte de Kyoto.
Eventualmente, durante o periodo Tokugawa (1603-1868 EC), mais musicos foram
contratados e divididos em dois grupos, residentes em Kyoto (a sede do poder Imperial)
e Edo, atual Téquio (sede do cla Tokugawa). Esse sistema se manteve durante todo o
periodo até a queda do shogunato, quando o gagaku foi reduzido a um conjunto principal,
residente no palacio imperial em Toéquio, e diversos pequenos grupos espalhados em
templos e santudrios pelo pais afora.

Segundo o etnomusicdlogo Robert Garfias (1960), os musicistas da Casa Imperial
transmitiam seus conhecimentos oralmente a seus descendentes, e a propria profissio era
tradicionalmente mantida apenas por algumas familias autorizadas. Os musicos estudavam a
pratica de todos os instrumentos do gagaku, bem como de suas dangas e rituais, isolados —
tanto quanto possivel - de outras praticas musicais. Seu treinamento durava cerca de dez anos,
e se iniciava quando o novato completava onze ou doze anos de idade.

No entanto, a partir da restauragao Meiji (1868 EC*¥), tais musicistas passaram a ser

educados também em musica europeia. Hoje, além de dominio sobre o instrumental do gagaku,

13) Nao esta claro de onde deriva a distingdo espacial (esquerda/direita) nos nomes dos estilos musicais.

14) Entendido aqui como ‘ndo-profissionais. Devido a seu papel de musica da corte imperial, apenas os musicos da
Agéncia da Casa Imperial sdo considerados como profissionais.

15) Descrigdes desses grupos musicais podem ser encontradas no Genji Monogatari (Ji EC¥55, “A historia de Genji”),
considerada por muitos a primeira novela psicoldgica (que enfatiza a caracterizagdo interior dos personagens) do
mundo, escrita pela dama-de-companhia Murasaki Shibiku no principio do século XI EC (periodo Heian).

16) Quando o shogunato Tokugawa foi derrubado e o poder politico efetivo do pais retornou a casa imperial.
Durante o shogunato, o Japdo adotara uma posi¢ao insular e fechada as culturas estrangeiras, particularmente
aos paises europeus (no inicio do século XVII EC) e, depois, também aos americanos (século XIX EC). Apds a
devolugdo do poder a corte, o imperador Mutsuhito promoveu uma modernizagdo acelerada ao pais, adotando
também muitos dos costumes e culturas dos paises ocidentais.
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cada instrumentista deve também dominar um instrumento de orquestra ocidental, e participar
de ensaios semanais desse género musical, apresentando-o em banquetes imperiais.

De acordo com a Agéncia da Casa Imperial (ACI) (2015), apds quase desaparecer durante
a primeira metade do século XX, o gagaku passou a receber diversos aportes nacionais e
internacionais para sua subsisténcia. Desde 1955, o género (como tocado pelo departamento
de musica da ACI) passou a figurar na lista de Patrimonio Imaterial japonés, e os musicistas da
corte passaram a ser coletivamente designados como portadores de “bens culturais imateriais
importantes’, comumente referidos como “tesouros nacionais vivos” Desde 2009, o gagaku
integra a lista da UNESCO de Patrimonios Imateriais da Humanidade.

Ademais, a partir da década de 1950, uma série de medidas foram tomadas para popularizar
o género. Além de suas fung¢oes palacianas, o ensemble imperial de gagaku passou a realizar
duas performances anuais abertas ao publico, em recitais na primavera — para agentes culturais
e servicos diplomaticos — e no outono - para inscritos através de jornais, estagdes de radio e
televisao, bem como de outras midias. Tais recitais sao apresentados por trés dias no palacio
imperial. Também sao feitas apresentagdes pelas diversas regides do Japao, em pequenas turnés
realizadas duas vezes ao ano; e uma apresenta¢do anual no Teatro Nacional do Japao. O grupo
também vem realizando, desde 1959, uma série de turnés internacionais, tendo ja se apresentado

nos EUA, Europa, Egito e Coreia.

2.3 — TEORIA E PRATICA MUSICAIS DO GAGAKU

Atualmente, a orquestra gagaku padrao tem a seguinte formacao:

PERCUSSAO
« o tambor dadaiko, utilizado em dancas para efeito de criagdo de ambientagao e expectativa;
s 0 tambor taiko (N, semelhante ao bumbo sinfonico), que marca as unidades frasais
por meio de marcagdes ritmicas;
« 0 tambor kakko (1#%, tambor horizontal cujas peles sdo amarradas por cordas e tocadas
com baquetas), que lidera o grupo ao exercer fung¢ao de regente, controlando o andamento;
« 0 gongo suspenso shoko (#E8X), que marca as subdivisdes das frases musicais por meio

de batidas individuais.

CORDAS
« a citara de seis cordas wagon (H1%) e a citara de treze cordas gakuso (5%), utilizadas para
adicionar colorido tonal e ritmico por meio de padrdes pré-determinados;
« 0 alaude de quatro cordas gakubiwa (fE2EEE), utilizado para marcar tempo por meio

de arpejos.

SOPROS
o 0 instrumento de palheta dupla hichiriki (%8£), que apresenta as principais linhas

melddicas;
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« a flauta piccolo ryiteki (SE{f7), que segue a melodia da hichiriki mas oferece pequenas
variagoes, a guisa de contraponto;

¢ 0 6rgdo de boca sho (%), principal responsavel pela formulagdo de matrizes harmonicas.

Do ponto de vista tedrico, além da base tedrica advinda da pratica budista, o gagaku
também se aproveita da teoria musical chinesa, como interpretada pelos japoneses. Tal teoria
reconhece a oitava subdividida em 12 sons nao temperados, numa escala cromatica que servia

de base para a formacdo de escalas constituidas de 7 sons cada.
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Figura 2.2: escala cromatica, com os nomes nipdnicos para as notas

Em sua versdo “niponizada’, restaram os 12 sons da escala cromatica e as estruturas
escalares ryo e ritsu, subdivididas em 6 modos: trés modos ryo e trés modos ritsu. O musicologo
Janos Karpati (1983) destaca que tal organizagdo pode indicar um principio de pensamento
tonal, posto que sua estrutura intervalar é transposta.

RYO

Ichikotsucho
0
s Py o
y 4 Pey ) I ©
{ey Py Py e o) © #
&) S o L "®
e O ©r m
S5j6
0 - te o
7 Py o o d 7
y a S r ) e ©
(™o (o) © 7
o
oJ
Taishikicho
o)
7 Dy Py He (o]
y Py o fo o 7
{ey B 4o r ) e © 7
o o 7O 7
oJ n
RITSU
Hyojo
)
p 4 Py Py o)
yat o L
{ey ) - (o) © b
o o L
J "
Oshikicho
0 ) P ©
4 Poy (o) 7O
ya® = r ] ©
{ey © ©
A\Sb4
oJ
Banshikicho!
o) do fo - o
27 ny Py (o) 7O 7
7o o o
ey © 7
NS5
oJ

Figura 2.3: os modos escalares da musica japonesa

Note-se que as cinco possibilidades modais da escala pentaténica (desconsiderando as
notas hen e ei, grafadas em notas pretas) sao reduzidas a duas instancias, com seus modos
deslocados de maneira transpositiva, onde altura definida passa a ser um fator relevante. Isso é

evidenciado pela maneira como as escalas estao estruturadas. Ao invés de:
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Re Mi Sol La Si
Mi Sol La Si Re
Sol La Si Re Mi
La Si Re Mi Sol
Si Re Mi Sol La

encontramos uma aplica¢ao da estrutura intervalar dos modos a partir de diferentes finalis
— apresentadas abaixo na seguinte ordem: Ichikotsu-cho (ryo), Hyojo (ritsu), Taishiki-cho (ryo),
S0jo (ryo), Oushiki-cho (ritsu), Banshiki-cho (ritsu).

Re Mi Fa# La Si
Mi Fa# La Si Re
Mi Fa# Sol# Si Do#
Sol La Si Re Mi
La Si Re Mi Fa#
Si Do# Mi Fa#  Sol#

A musica gagaku estaria, entdo, em processo de transi¢do de um pensamento pentatdnico
paraum heptatdnico, efetivado por meio da inclusao cada vez mais frequente das notas auxiliares.
Como consequéncia da expansdo de escalas pentatonicas em heptatdnicas,

os modos de estrutura ryo se convertem, em sua maioria, em mixolidio; e aqueles de

principio ritsu, em dério. Porém, essas escalas diaténicas ainda provéem uma base

para a expansdo do sistema apenas em principio, 8 medida que a pratica permita

maior liberdade no tratamento dos graus (...) hen. Certos graus muito frequentemente

apresentam uma flutuagdo, mas simultaneidade também ocorre. A pratica do gagaku

ndo previne, de forma alguma, o aparecimento de friccdes geradas dessa forma -

na verdade, as considera como elementos ornamentais, que codifica em teoria e
nomeia.!” (KARPATTI, 1983: p. 176-178)

A fungéo basica desses modos é a de “deslocar” composicoes. Diferentemente da prética
ocidental, onde a transposi¢do passou a figurar como recurso tanto interno quanto externo
a composicdo - podendo ser aplicado a motivos internos da obra que sao
reapresentados em outras tonalidades, ou modificando a tonalidade original de um fragmento
externo a obra (sem que isso implique um entendimento de altera¢do, mas sim um ajuste,
do fragmento em si) -, a transposi¢do no Japao é limitada, pois o proprio conceito
implica mudangas estruturais na musica. Nao ha alteracdo de tonalidade/modalidade

interna a obra: ao ser reescrita em outra altura, a melodia passa a ser vista como uma

17) Em tradugéo livre de: “As a consequence of expanding the five-note scales into seven-note scales, the rio-
structured modes turn for the most part into Mixolydian, and the ritsu-principled ones into Dorian. But these
diatonic scales still only provide a basis in principle for expanding the system, as practice allows great freedom in
the treatment of the (...) Hen degrees. Certain degrees very often show a fluctuation, but simultaneity also occurs.
The practice of Gagaku by no means precludes dissonant frictions coming forth in this way, indeed it considers
them as ornamental elements which it even codifies theoretically and gives a name to””
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“tradugdo” do material original®® e, portanto, com um significado mais ou menos diferente
do original. Assim, uma pe¢a tocada em outro modo se torna uma nova composi¢do,
uma parafrase da melodia que lhe deu origem. No entanto, uma pega nao pode ser
transposta entre modos de estruturas escalares diferentes - uma peca escrita num
modo ryo ndo pode ser tocada num modo ritsu - e pegas no modo taishikicho
ndo podem ser transpostas. Ainda que a ndo-transposicio de melodias possa
ser justificada pela pratica, quando consideramos que o instrumental do
gagaku é incapaz de tocar todas as notas cromaticas necessdrias para efetuar todas as
transposi¢oes possiveis, percebemos ai a confirma¢ao de que, ao contrario do que
defende Karpati, o gagaku permanece modal - modalismo cuja caracteristica central é a
estruturagdo unidimensional que estabelece um unico conjunto de proporgoes intervalares,
ao contrario do pensamento tonal, em que a modulagdo entre conjuntos de estruturas
intervalares cria profundidade de articulacdo do pensamento musical®.

Do ponto de vista estrutural, a musica de corte japonesa se ampara no conceito jo-ha-kyi,
onde jo é uma introdugao, ha é a exposicao, e kyii é a conclusao. Tal conceito pode ser aplicado
tanto a forma musical como um todo como a frases ou notas individuais, e sera discutido abaixo.
No gagaku, a introdugdo (denominada netori) tem dupla fun¢ao: permitir que os musicos afinem
seus instrumentos e chamar a aten¢do dos espectadores para o inicio iminente do espetaculo.
Apés a introdugdo, a apresentagdo em si tem inicio. A flauta ryiteki apresenta a melodia
principal, acompanhada dos instrumentos de percussao (taiko, shoko e kakko). Apds a segunda
acentuagdo do taiko - que, em transcricdo musical ocidental, geralmente ocorre no primeiro
tempo do sétimo compasso® — o restante dos sopros comega a tocar, com a flauta em textura
heterofénica ao hichiriki, e o sho provendo acordes de diferentes aberturas que funcionam como
matrizes harmonicas.

Gradualmente, instrumentos de corda sdo acrescentados, marcando pontos estruturais do
fraseado. Dai em diante, o conjunto toca em tutti até o fim da pega, sem modificagdes no timbre
global, mantendo uma riqueza sonora relativamente monocromatica. Embora a dindmica e
os timbres da musica ndo mudem, ha um gradual aumento de velocidade a medida em que
a peca progride, de acordo com o conceito de jo-ha-kyii. Por fim, uma espécie de coda-cadéncia
(tomede) é apresentada, na qual apenas os primeiros musicos de cada naipe tocam,
num andamento livre, até que a orquestra se esvai e sobram apenas o gakuso e o gakubiwa,
que tocam dois ou trés padroes lentos que enfatizam as notas centrais do modo (grafadas com

notas brancas na Figura 2.3, acima). O gakuso conclui a performance com um unico ataque

18) Pode-se dizer, portanto, que ndo ha transposicdo, mas recriagio da melodia. Na teoria do gagaku, melodias
transpostas sdo chamadas de watashimono, pegas que “atravessaram”

19) Cabe ressaltar, aqui, a confusdo que ainda permeia esse topico na bibliografia musical.

20) Embora a musica nipdnica néo fosse, como a europeia, organizada em compassos, o uso de temporalidades
distintas para os diversos instrumentos de percussdo (organizados em unidades de diferentes tempos) nos permite
estabelecer tal paralelo, cujo propdsito é, claramente, apenas informativo, ndo pretendendo confinar a tradigdo do
gagaku as limitagoes da escrita musical europeia.



43

da nota fundamental da pega. Alternativamente, ha uma forma chamada nokorigaku, em que
diversas cadéncias com ritornelos da musica sao tocados por diferentes grupos de instrumentos,
e a ultima cadéncia é executada pelas cordas. Cadéncias e subdivisdes formais sdo feitas
ritmicamente - a teoria ritmica do gagaku permite trés agrupamentos métricos basicos: unidades
de 8, 4 ou 2 tempos, cujo uso depende do andamento da pega.

A forma padrdo é um A-B-A, e tanto o netori como o tomede ndo fazem parte dessa

estruturagdo formal. E comum que as subse¢des sejam repetidas:

A(||:a:|:b:]])
B(||: c:|])
A(||:a:|l:b:]])

Para os ocidentais, acostumados a pensar a musica como forma sonora em movimento
(necessariamente temporal), a estaticidade do gagaku - na qual os elementos formais e
progressivos da musica foram minimizados de forma a ressaltar as caracteristicas do som, em
particular o timbre, com menos énfase no encadeamento de frequéncias ou ritmos - pode
parecer estranha. No entanto, é justamente essa estaticidade que Stockhausen vai tomar como
cerne de sua composi¢do (que, ironicamente, é um contador temporal em forma de musica),

questionando as proprias nog¢des de estaticidade e dinamismo.

2.4 - TEMPO E TIMBRE NA MUSICA JAPONESA

Creio que hd coisas na esséncia de nossa musica que sdo, talvez, muito diferentes
da musica ocidental - uma percep¢io de tempo, uma percep¢do de espago, e
uma sensibilidade para a cor e o tom. No entanto, ndo quero dizer que, como orientais
ou como japoneses, tenhamos algum monopolio especial sobre essas qualidades na
musica. E certo que ha lacunas nas tradigdes do oeste e do leste; mas, ao estudarmos
a musica uns dos outros, e ao aprendermos das musicas uns dos outros estamos,
juntos, comegando a moldar um ‘ovo universal’ da comunicag¢io entre culturas.

Em nosso mundo atual, severas demandas sdo feitas ao artista e ao criador.
Alguns artistas sucumbiram as contradigbes, aos problemas, de sistemas
nacionais e do nacionalismo. Porém, enquanto todos nos esforcamos em busca
de um mundo ideal, o que devemos fazer é encontrar aquilo que é genuino
em nds mesmos, as qualidades Gnicas em ndés mesmos, e afirmd-las de maneira
universal. Todos devemos compartilhar este objetivo comum. O papel do
artista é servir de ponte para que todos os homens atinjam esse objetivo, e o artista
deve estar total e completamente ciente desta tarefa. Para os japoneses, aprender
sobre o ocidente - e para os ocidentais (europeus e americanos) aprofundarem
sua apreciagdo da cultura oriental - é uma tarefa dificil e muito séria, uma que
devemos todos confrontar. No estou certo de que nosso entendimento intercultural
mutuo seja completo, ou que tenha atingido um estado ideal. Ha ainda problemas
que nos separam: percepcoes de diferencas de raga e cor. Sdo essas coisas que
devemos todos nos esfor¢ar em transcender. (TAKEMITSU, 1989: p. 203-204)

21) Em tradugéo livre de: “In the essence of our music I think there are things which are perhaps very different from
Western music-a sense of time, a sense of space, and a sensitivity to color and tone. But I don’t want to say that as
Orientals, or as Japanese, we have any particular monopoly on these qualities in music. There are gaps, certainly,
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As palavras do compositor japonés Toru Takemitsu ressoam, em diversos aspectos,
conceitos que também preocupavam a Karlheinz Stockhausen, tanto nos aspectos social
e cultural (o papel do artista frente a sociedade, por exemplo) quanto no aspecto musical -
a percepgdo do tempo e do espago musical sdo temas centrais da pesquisa do compositor
alemdo, que o intrigavam desde cedo em sua carreira, como evidenciado em seu artigo

. wie die Zeit vergeht ... (...como o tempo passa...), publicado em 1957 no periédico musical
Die Reihe (STOCKHAUSEN, 1959).

Para que possamos estudar DER JAHRESLAUF, seu papel de sintese das ideias de
Stockhausen sobre tempo musical e timbre, bem como do ideario sonoro da musica gagaku —
tema da encomenda de que resultou a obra - é necessario que busquemos um entendimento
maior sobre a musica tradicional japonesa (aquela produzida entre os séculos IX e XIX EC) e
o conjunto de conceitos em torno dos quais ela se estrutura.

Os musicélogos Francois Rose e Jaroslaw Kapuscinski definem a diferenca de
paradigma na criagdo musical entre as tradi¢bes europeia e japonesa como derivada
do enfoque dado ao tempo musical. Enquanto a cultura ocidental da tradi¢ao tonal
(aquela produzida entre o século XVI EC e a primeira metade do século XX EC) o encara
como um movimento linear do passado para o futuro — no qual o foco é a expectativa de
“um movimento progressivo adiante ou um ciclo constante de implicagdes e realizagdes’?,
cuja énfase no passado ou no futuro transforma o presente numa série de pontos
muito especificos mas sem grande importancia individual, posto que sua fun¢do é conectar
aquilo que foi aquilo que sera — a maneira da cultura japonesa de conceitualizar o tempo
“enfatiza o presente, em detrimento de passado e futuro’®, dando importancia a todo
acontecimento musical; um eterno presente em gradual e constante mudanca, que nao
necessita de um climax para se justificar, criando (ao ouvido ocidental) uma sensagdo de

lentidao e estaticidade, concluindo que o conceito de tempo japonés, por caracteristica

in the traditions of the West and of the East, but in studying each other’s music and learning from each other’s
music we are, together, beginning to fashion a ‘universal egg’ [Buckminster Fuller, ‘universal egg of humanity’] of
communication between cultures.

In our present world severe demands are made on the artist and the creator. Some artists have succumbed to the
contradictions, the problems, of national systems and nationalism. But, as we all strive for an ideal world, what
we must do is find what is genuine in ourselves, the unique qualities in ourselves, and affirm these in a universal
fashion. We must all share this common goal. The role of the artist is to serve as a bridge for all men to accomplish
this and the artist must be fully and completely aware of this task. For Japanese to be learning from the West, and
for Westerners-Europeans and Americans—to be deepening their appreciation of Oriental culture, is a difficult
undertaking, a very serious one that we must all confront. 'm not sure that our mutual intercultural understanding
is complete or has reached an ideal state yet. There are still problems that separate us: senses of differences of race
and color. These are the things which we must strive to transcend.”

22) ROSE-KAPUSCINSKI, 2009: p. 2.

23) Idem: p. 3. Em nosso entendimento, ainda que a filosofia ocidental tenha se ocupado da questdo do tempo e
sua triplica divisdo passado-presente-futuro, afirmando (como o fazem Agostinho de Hipona e Henri Bergson, para
citar alguns) que apenas o presente possui ser — Agostinho, em particular, aproxima-se muito do conceito de ser-
o-tempo discutido por Dogen Zenji, como veremos adiante —, o enfoque dado ao presente pela filosofia ocidental,
influenciada (e até certo ponto moldada) pelos dogmas cristdos, ¢ um de transitoriedade que conduz ao futuro,
diferentemente da nogdo de impermanéncia nipdnica, que se atém ao proprio presente em questao.
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circular e focado no presente, cria uma trama dinamica e multi-dimensional (ROSE-
KAPUSCINSKI, 2009: p. 2-3).

A linearidade temporal ocidental demanda tensdes e relaxamentos de diversos
parametros — sendo os mais comuns os frequenciais (tanto em termos de harmonia quanto
de melodia) e duracionais (ritmo), embora também ocorram em relagdes dinadmicas e
timbristicas, entre outras — que movimentem a musica. Embora sejam independentes, é
comum, na musica europeia de invenc¢do, que os pontos de tensao e afastamento criem um
acumulo de forcas, culminando num climax, um ponto culminante para onde o discurso
musical se direciona e que justifica a composi¢do apds o qual, ndo raro, tais tensdes sao
diluidas. Para a musica tradicional japonesa, no entanto, a presenca de um ou mais
climax nido enriqueceria a composi¢do. O pesquisador das artes japonesas Donald Keene
afirma que, para o monge Yoshida Kenko?,

o climax era menos interessante que os principios e términos, pois nio deixava
nada a ser imaginado. A lua cheia ou as cerejeiras no auge da florada ndo sugerem
o crescente ou os botdes, embora o crescente e os botdes (ou a lua minguante e
as flores caidas) sugiram a lua cheia e o auge da florada. Perfeicdo, como uma

esfera invioldvel, repele a imaginagdo, sem dar espago para esta penetrar.®
(KEENE, 1969: p. 298-299)

Tal mudan¢a de perspectiva temporal altera o foco do ouvinte habituado a musica
ocidental: ao invés das constantes mudancas de notas e de suas relacbes umas com as
outras (caracteristica central do pensamento musical europeu), o interesse estd na
qualidade do som emitido, ou seja, no timbre - dai a énfase no timbre instrumental e
ndo na constru¢do melddica ou harmonica, segundo o compositor japonés Toshiro
Mayuzumi?®:

Em geral, pode-se dizer que os orientais tém uma sensitividade mais
profunda para timbres delicados do que o ocidental. Nas musicas
folclérica e tradicional japonesas, had inumeras combina¢des requintadas
de timbre, que tornam possivel atingir formas delicadas de expressdo musical sem o

auxilio de outros elementos musicais tais como melodia, harmonia e contraponto.?
(MAYUZUM]I, 1964: p. 38)

24) Monge budista, nascido no fim do século XIII, autor do livro Tsurezuregusa (f£#4%L: “Ensaios sobre a
ociosidade”), um dos livros mais importantes na literatura histdrica japonesa, escrito entre o fim do periodo
Kamakura (1333 EC) e o inicio do periodo Muromachi (1336 EC).

25) Em tradugéo livre de: “[but for Kenko] the climax was less interesting than the beginnings and ends, for it left
nothing to be imagined. The full moon or the cherry blossoms at their peak do not suggest the crescent or the
buds, though the crescent and buds (or the waning moon and the strewn flowers) do suggest the full moon and full
flowering. Perfection, like some inviolable sphere, repels the imagination, allowing it no room to penetrate.”

26) Toshiro Mayuzumi (& B, 1929-1997), compositor japonés, um dos principais responsaveis pela retomada de
interesse, por parte dos musicos japoneses, na tradi¢io musical niponica. Sua pesquisa acerca de combinagdes das
tradi¢des musicais europeias e japonesas antecede aquela de Toru Takemitsu em alguns anos.

27) Em tradugdo livre de: “In general it can be said the Oriental has a deeper sensitivity to delicate timbres than has
the Occidental. In the folk and traditional music of Japan there are innumerable exquisite combinations of timbre
which makes it possible to achieve delicate forms of musical expression without the help of other musical elements
such as melody, harmony, and counterpoint”
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Keene (1969) define, em seu artigo sobre a estética japonesa, quatro caracteristicas do

budismo zen? que influenciaram fortemente as artes japonesas:

« sugestdo — o uso de poucos elementos para indicar o todo, como no caso da poesia haikai
e da pintura sumi-e;

o irregularidade — a imperfei¢ao (referenciada no real) da agdo estética humana como
caracteristica central do belo (referenciado no c6digo), como nos arranjos florais de ikebana;

o simplicidade — o uso dos meios mais econdmicos para se atingir o fim desejado, como na
chanoyu (cerimonia do chd, onde os utensilios e o local nao devem chamar mais atengdo do que
a experiéncia temporal de se preparar, servir e sorver o chd); e

o perecibilidade - a impermanéncia material (aceitagao de que tudo estd em constante
transformagao) como elemento central da beleza, como na aprecia¢ao da florada das arvores

cerejeiras.

Tais caracteristicas também podem ser encontradas na musica tradicional japonesa, em
particular no que se refere ao timbre. O uso da técnica de ornamentagao yuri no shomyo dos
monges budistas cria irregularidades na emissao do timbre; a simplicidade no uso de poucos
instrumentos na orquestra gagaku, sem variacao de densidade instrumental ao longo das pegas;
a musica no teatro kabuki se vale de citacdo de composi¢oes especificas para sugerir o local e a
época onde se passa a peca; e a impermanéncia é implicita na auséncia de um climax musical,
por meio de uma direcionalidade musical difusa.

Assim, enquanto a musica de inven¢ao europeia via, até meados do século XIX, o timbre
como um elemento dado, a tradigdo musical japonesa ja o percebia como um fendmeno temporal

e mutavel.

As duas caracteristicas do som utilizadas na pratica musical do século X EC
que pareciam mais acessiveis a notagdo analitica eram nivel de afinagdo [frequéncia]
e ritmo. O timbre ndo foi abordado dessa forma até o século XX EC, sendo
limitado pela tecnologia instrumental disponivel; o continuum de niveis
dindmicos possiveis nunca foi remotamente categorizado adequadamente,
a despeito de tentativas de dar-lhe uma base légica em algumas composicoes
do serialismo integral; enquanto equilibrio dindmico - permanecendo largamente
uma questdo de conven¢do tdcita - e acustica - normalmente [resultado]
acidental do local de performance - apenas estiveram sob controle apurado com o
advento de técnicas eletronicas de gravagdo de som.

No entanto, mesmo altura e ritmo podiam apenas ser capturados de
forma muito particular, determinada pelas exigéncias da prépria notagdo
analitica (...)”° (WISHART, 1996: p. 22)

28) Seita do budismo, introduzida no Japao durante o século XII e muito difundida durante o periodo Tokugawa
(1603-1868), que prega que a iluminagao s6 pode ser atingida por experiéncia pessoal e ndo por meio de escrituras
ou ensinamentos.

29) Em tradugao livre de: “The two features of sound used in tenth century Western musical practice which
appeared most accessible to analytic musical notation were pitch-level and rhythm. Timbre was not tackled in this
way, up until the twentieth century being limited by the available instrument technology; the continuum of possible
dynamic levels has never been remotely accurately categorised, despite attempts to give it a notational rationale in
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A percepcdo do timbre ndo é nada mais que a percepgdo da sucessdo de movimento
dentro do som. Além de ser espacial por natureza, essa percepgdo é, claramente,
temporal por natureza. Para colocar de outra forma: o timbre surge durante o tempo
em que se estd ouvindo o deslocamento do som. E algo indicativo de um estado
dinamico, como indicado pela palavra sawari (que significa ‘tocar levemente um
objeto’).** (TAKEMITSU, “My Perception of Time in Traditional Japanese Music”,
1987: p. 10. Apud HAARHUES, 2005: p. 128 - grifo nosso)

Além de sawaru (fifi %), outros quatro conceitos sdo importantes quando consideramos

’ . . . 7 . . . <« » s b2l
a musica japonesa, em especial a musica tradicional: ma ([ti]: “espago” ou “intervalo”) e seu
relativo mu (#: “ndo-existéncia’); naru (J&%: verbo que expressa mudanca, comumente
traduzido por “tornar[-se]”); e jo-ha-kyii (FFil{ &), principio formal de construgdo artistica nas
artes tradicionais japonesas, que implica que a agdo deveria comecar lentamente ( jo), acelerar

(ha) e terminar rapidamente (kyi)®.

MA, MU, NARU: O INTERVALO E A INEXISTENCIA COMO FOCO

Os conceitos ma e mu estdo intimamente relacionados. Como mencionado, ma se refere
ao “vazio” (do ponto de vista ocidental) entre dois acontecimentos, englobando conceitos
tanto temporais quanto espaciais — caracteristicas que, para os japoneses, sdo indissociaveis e
interdependentes.

Nas artes, ma é “a distdncia natural entre duas ou mais coisas que existem em
continuidade™ ou “a pausa ou intervalo natural entre dois ou mais fendmenos que ocorrem
de forma continua”®. Em musica, ndo se trata apenas de uma pausa, mas do potencial sonoro
imbuido na auséncia de agdo musical entre dois eventos musicais. Segundo Rose e Kapuscinski,
ma governa o senso de ritmo na performance musical, ndo de forma “matematicamente
calculada, mas sensorial e intuitiva™.

A relagdo deste conceito com mu pode ser mais claramente percebida na contemplagido
dos jardins japoneses: a austeridade de elementos, em que grandes blocos de pedra ndo
lapidada sdo dispostos num espago sobre um leito de cascalhos, leva a mente a contemplar
ndo o que esta la (as pedras), mas antes o ma entre elas. Assim, ma também implica que o

espago entre eventos é digno de tanta aten¢do quanto os eventos em si mesmos.

some integral serial composition; while dynamic balance — remaining largely a matter of unspoken convention
- and acoustics — usually the accident of performance location - have only come under accurate control with the
advent of electronic sound-recording techniques.

However, even pitch and rhythm could only be captured in a very particular way, determined by the exigencies of
analytic notation itself. (...)”

30) Em tradugéo livre de: “The sensing of timbre is none other than the perception of the succession of movement
within sound. As well as being spatial in nature, this perception is of course temporal in nature. To put it another
way timbre arises during the time in which one is listening to the shifting of sound. It is, as symbolized by the word
sawari (which has the meaning to touch some object lightly), something indicative of a dynamic state”

31) Hé registros de obras que incluiam uma quarta se¢do, ei, entre as se¢des ha e kyi.
32) HAARHUES, 2005: p. 134.

33) Idem, ibidem.

34) ROSE-KAPUSCINSKI, 2009: p. 2.
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“Como consequéncia, o conceito japonés de duragdes de tempo também tem uma dimensao de
profundidade™.

Naru pode entdo ser entendido como a agdo que une os dois eventos sonoros a ma:
se tudo o que existe esta em constante dinamismo (ou evolugdo), ndo ha um momento claro
de inicio e fim das coisas e dos seres; logo, estes estdo constantemente tornando-se algo,
de maneira que passado e futuro sdo incorporados a percep¢ao, mas ndo como pontos focais -
sendo o tempo algo fluido, ndo pode ser apreendido por meio de quantificagdo e mensuragao,
mas apenas por seus movimentos: “(...) o ‘agora’ ndo é um momento recorrente ou imutavel, mas

antes uma constante sucessao de momentos de devir’®.

A UNIVERSALIDADE DO JO-HA-KYU

4

Como dito antes, jo-ha-kyii é o principio formal de construgdo artistica nas artes
tradicionais japonesas e, na musica, tem implicagao de aceleragao. Esse principio formalizador
pode ser aplicado a todas as esferas da musica: a elaboracdo de um programa de pegas;
a composi¢cdo como um todo - implicando trés se¢des principais: introduc¢ao, desdobramento
(ou exposi¢ao) e conclusdo —; a construgao de frases musicais; e mesmo a emissdo de uma nota
individual (ROSE-KAPUSCINSKI, 2009: p. 3).

William Malm, etnomusicélogo estadunidense especializado na musica tradicional
japonesa, afirma que essa cultura musical foi dominada por esse principio formalizador,
de forma andloga a importdncia que a tendéncia bindria dominou a musica ocidental
(como na rela¢io arsis-thesis).

Ainda segundo Malm, outro elemento importante foi a tendéncia ao desdobramento
musical continuo¥; conjuntamente, estes elementos reforcaram a preferéncia pelas
formas musicais abertas®, em contraste com a preferéncia ocidental por formas fechadas

(MALM, 2000: p. 115-116, p. 275).

2.5 — A MUSICA TRADICIONAL JAPONESA E O PENSAMENTO DE STOCKHAUSEN

“Ocidentais, particularmente hoje, consideram o tempo como linear, e a continuidade
como um estado regular e imutavel. No entanto, eu penso no tempo como circular, e

a continuidade como um estado de mudanga continua”™. Takemitsu também observa essa

35) Idem, ibidem.
36) Idem: p. 3. Em tradugdo livre de: “(...) ‘now’ is not an unchangeable or recurring moment, but rather a continuous

succession of moments of becoming.”

37) Malm diz through composed, termo que, em geral, é utilizado para se referir a composi¢des que ndo tem repeti¢io
de se¢do (como uma estrofe ou tema recorrente) ou desenvolvimento de ideias musicais.

38) Como diz Stein, na morfologia musical anglo-saxonica “O termo ‘forma aberta’ ¢ utilizado para designar a
estrutura de composi¢des, que (...) ndo se conformam a um padrdo pré-estabelecido”. Em tradugéo livre de: “The
term ‘open form’ is used to designate the structure of compositions, which (...) do not conform to a pre-established
pattern” (STEIN, Leon. Structure and Style. Evanston: Summy-Birchard Co., 1962, p. 57)

39) TAKEMITSU, 1995: p. 119. Em tradugdo livre de: “Westerners, especially today, consider time as linear and
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circularidade na natureza - percep¢do que, segundo ele, foi refor¢ada pela influéncia dos
ensinamentos do zen e do budismo (HAARHUES, 2005: p. 130).

Seguindo esse raciocinio, pode-se especular que a mitologia judaico-crista tenha
tido um papel central na concep¢ao ocidental linear de tempo, por conta de sua constru¢ao
de vida pautada pela narra¢ao de um inicio especifico (Génesis) e uma escatologia definida
(Revelagoes). A filosofia budista, por outro lado, é centrada no conceito de samsara (o ciclo de
nascimento, vida, morte e reencarna¢ao®), teria um papel igualmente importante na concepg¢ao
temporal japonesa. A influéncia do zen se faz notar especialmente, como explicitado pelo
monge Dogen* em sua conceitualizagdo de “ser-o-tempo” (uji, FlRf): “tudo aquilo que estd
acontecendo ndo esta no tempo, mas é o tempo em si’2 — ou seja, ndo pode haver o tempo
sem o ser, e tampouco pode haver o ser sem o tempo. Tal conceito embasa o entendimento de
tempo-espaco na arte influenciada pelo zen:

(...) ‘ser-o-tempo’ (...) forma o modelo temporal/espacial de toda a arte influenciada
pelo zen. Ao invés de obras que utilizam um modelo de tempo direcionado
a um objetivo, no qual forcas contrastantes se movem de uma forma linear,
mensurada e sdo enfim resolvidas, a arte influenciada pelo zen utiliza um modelo
temporal em que eventos efémeros tém lugar sobre um pano de fundo estatico
subjacente, que representa a eternidade. O resultado é a criagdo de um estado de

espirito meditativo, em que 0 momento presente da experiéncia (entra) em contato
com algo que transcendeu o tempo.* (HAARHUES, 2005: p. 132)

O ideario do zen japonés se encontra, neste ponto, com o de Stockhausen. Em
uma de suas palestras em Londres, em 1972* - ao discutir a investigagdo que conduziu,
junto a Karel Goeyvaerts, sobre a possibilidade de criar novos timbres (e recriar

timbres ja existentes) por meio de sintese eletronica de ondas sonoras — o compositor cita o

continuity as a steady and unchanging state. But I think of time as circular and continuity as a constantly changing
state”

40) Muito embora a mitologia cristd faca referéncia a um ciclo de nascimento, vida, morte e reencarnagio
semelhante, este tem implicagdes muito distintas daquela presente no budismo. Neste, o ciclo se daria neste plano
de existéncia, implicando um aprendizado continuo das muitas facetas da vida (uma pessoa eventualmente ird
reencarnar como toda sorte de ser vivo, por exemplo), e que se aplica a todos os seres, independente de crerem ou
ndo no Buda. Apds completar-se o samsara (ou seja, ao atingir-se o nirvana), a esséncia do ser seria elevada a outro
plano de existéncia, onde passaria por outro ciclo de reencarnacao.

Por outro lado, na mitologia crista, a reencarnacio neste plano teria sido atingida apenas por Jesus, apds o qué
este teria ascendido ao paraiso; aos seres humanos, sdo reservados lugares no paraiso cristdo apds sua morte
(mas apenas aqueles crentes em tal mitologia), ficando implicito que a pessoa se manteria relativamente a mesma
(a excegdo do corpo fisico).

41) Dogen Zenji (GBIGAAT, 1200-1253), fundador da escola Soto-shii (Efiil%), a maior das trés principais seitas de
budismo zen no Japio.

42) STAMBAUGH, 1990: p. 26. Em tradugdo livre de: “anything whatsoever that is happening is not in time, but is
time itself”

43) Em tradugéo livre de: “(...) ‘being-time’ (...) forms the temporal/spatial model of all Zen influenced art. Instead
of works that utilize a goal directed model of time in which contrasting forces move in a measured linear fashion
and are ultimately resolved, Zen influenced art utilizes a temporal model in which ephemeral events occur against
an underlying static background representing eternity. The result is the creation of a meditative mood in which ‘the
present moment of experience (comes) into contact with something that has transcended time””

44) Portanto, seis anos apos seu primeiro contato direto com a cultura nipdnica, em 1966.
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médico e biologista Viktor von Weizséicker, “as coisas ndo estao no tempo, mas o tempo esta
nas coisas”.

As experiéncias de construgdo de sons e timbres em estidio também serviram de
base para um entendimento didatico da musica japonesa por parte de Stockhausen.
Em DER JAHRESLAUF, Stockhausen escreve diversas se¢oes de solo, dentre as quais uma de
flauta piccolo (c. 114~147) e outra de cordas (c. 174~198). Ambas estdo inseridas na trama
musical de tal forma que funcionam como um close-up nos parciais nas pontas do registro do
som composto pela orquestra: as cordas no limite grave, a flauta piccolo no agudo®. Ambos
os solos sao apresentados com acompanhamento dos harmonios, que atuam como matriz
harmonica. Tal separa¢ao de sons ja era compreendida, em algum grau, pelos praticantes de
gagaku: a separagao de naipes em registros diferentes impede a percep¢ao do som como sendo
um unico agregado e destaca, em conjunto com a estrutura heterofénica, as individualidades de
cada instrumento. O fato de que os poucos unissonos entre instrumentos nao sao enfatizados
parece corroborar um entendimento (empirico, no minimo) da constru¢ao do timbre por meio
de seus parciais.

Outra caracteristica que chama a atencdo pela similaridade conceitual entre DER
JAHRESLAUF e a tradi¢ao do gagaku é o uso de dinamica e repeti¢do de informagdo. Na
performance tradicional do gagaku, o conjunto instrumental toca em tutti quase todo o tempo
(exceto pelo netori e tomede, apresentados por naipes instrumentais diferentes), e sempre em
dinamicas fortes. Os retornos e mudancas de se¢do formal ndo criam expectativa, como na
musica ocidental, mas sim uma impressao de déja-entendu e imobilidade, e sua abordagem do
timbre em larga escala “reforga a sensa¢ao de circularidade do tempo e ilustra bem a constancia
da eternidade™.

O uso de interrupgoes e variagoes no fluir do discurso musical, por parte de Stockhausen,
dialoga com a pratica tradicional do gagaku sem imita-la diretamente. Como veremos adiante,
as Tentagoes e os Incentivos® e os dan¢arinos-mimicos funcionam como insercoes dramaticas
que situam o desdobrar da trama musical de forma pontual, remetendo a tradigdo nipdnica
na qual um dangarino ou um refrdo musical estabelecerem a relagdo entre musica e algum
objeto externo a ela. Além de articular a forma, os dois solos mencionados cumprem fungao
de cadenza e remetem a introdugao e conclusao que, tradicionalmente, sdo tocadas pela flauta e
pelas cordas, respectivamente. Por esses solos estarem “fora de ordem” — por abandonarem suas
fungoes de apresentagao e conclusio da obra para se tornarem comentérios internos — o retorno

a estrutura heterofonica apés cada cadenza, reforcado pelo movimento dos dangarinos, indica

45) STOCKHAUSEN, 1972: 1/4.

46) Cabe lembrar que numa estrutura musical polifénica, as vozes nos registros externos (agudo e grave) sdo as
mais facilmente identificaveis.

47) ROSE-KAPUSCINSKI, 2009: p. 3. Em tradugdo livre de: “[The large-scale approach to timbre] reinforces the
feeling of circularity of time and illustrates well the constancy of eternity”

48) Inser¢des dramaticas que interrompem e dio continuidade ao fluxo musical em DER JAHRESLAUF. Serdo
discutidas em profundidade no Capitulo 4 deste trabalho.
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que aquilo que entendemos como movimento é, na verdade, suspensdo, e que o que parece
estatico estd, na verdade, em constante movimento.

Assim, os solos - se¢des de maior dinamismo musical em fun¢do do aumento de
figuras ritmicas e da variedade de fraseado melddico - se tornam suspensdes temporais,
momentos em que apenas uma perspectiva temporal é aplicada: aquela da camada
instrumental com que se relaciona, seja a dos séculos (flauta) ou dos anos (cordas).
Todo o resto da estrutura temporal se paralisa, como evidenciado pela imobilidade
dos dancarinos. Por outro lado, as secbes em tutti — cuja caracteristica musical é de
tendéncia estatica — tornam-se se¢oes de mobilidade, em que todas as engrenagens do relogio

cdsmico concebido por Stockhausen estao em andamento.

2.6 - O GAGAKU “NO CORRER DOS ANOS”
Stockhausen compds DER JAHRESLAUF por encomenda do Teatro Nacional de

Toéquio, em 1977%. Escrita para orquestra e dancarinos de gagaku e cinco atores, a obra foi

» .

estreada com o titulo HIKARI (J%), que pode ser traduzido como “luz’, “iluminac¢do” ou
“luminoso’, dependendo do contexto. Durante a criagdo da pega, o compositor teve a ideia de
transforma-la em uma cena de uma obra maior, e assim comecou o trabalho no ciclo de éperas
LICHT.

Todo o ciclo esta amparado na técnica composicional de férmulas, nas quais
uma estrutura melddica ¢é utilizada como esqueleto estrutural para outros elementos da pega,
notoriamente sua forma, andamentos, ritmica e métrica. Antevista por Stockhausen ja em
1951 (na peca FORMEL, retirada de seu catalogo), tal técnica passou a ser empregada pelo
compositor em 1970, na obra MANTRA. A concepgao de um longo ciclo de cenas, conectadas
ndo apenas pelo material tematico-literario mas também por seu material melddico e harmonico,
demandou a criagdo de uma “super-formula”:

(...) um nucleo musical contendo trés férmulas superpostas. Em sua forma original, a
‘super-formula’ dura um minuto. Nela estdo todos os tempos cromaticos entre 60 e 120
(12 graus de tempos metrondmicos, que sdo importantes), além de 3 vezes 12 tons. Se
analisadas verticalmente, as trés férmulas contém trés aspectos muito diferentes. (...)

Juntas, essas formulas (...) contém muito mais caracteristicas que as séries tradicionais
com que venho compondo desde 1950.5° (STOCKHAUSEN, 2014: p. 285).

Em DER JAHRESLAUF, tais relagdes proporcionais sdo ressaltadas, no palco, pela
presenca de dangarinos que, numa adequagio da tradi¢io do gagaku e do teatro no (HE),

se movem de forma meticulosa e calculada, ressaltando as propor¢des entre os quatro

49) Como ja mencionado, posteriormente o compositor fez uma adaptagdo da obra, intitulada JAHRESLAUF, para
seu ciclo operistico LICHT.

50) Tradugéo livre de: “(...) a musical nucleus comprising three superimposed formulas. In its original form, the
‘super formula’ lasts one minute. It has all the chromatic tempi between 60 and 120 (12 steps of metronomic tempi,
which is important) and 3 times 12 pitches. If one analyses all three formulas vertically, the three formulas have
three very different characters. (...) Together, these three formulas (...) contain far more characteristics than the
traditional series with which I have composed since 1950
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conjuntos instrumentais, cada um representando uma “engrenagem” da passagem do tempo:
milénio, século, década e ano. A composi¢do é como um crondémetro musical, oscilando entre
o fluxo temporal e subitas interrup¢des que paralizam o tempo e suspendem a agao musical,
numa extensdo da estética japonesa, sempre atenta ao momento exato da acao e a beleza na
estaticidade e no gesto controlado.

DER JAHRESLAUF dialoga diretamente com o repertério tradicional japonés,
incorporando elementos técnicos da tradigdo japonesa as técnicas composicionais e instrumentais
da musica de vanguarda europeia. Associando os diferentes nucleos do ensemble de gagaku
as diferentes temporalidades conceitualizadas na peca, e utilizando sonoridades diferentes
para cada conjunto instrumental, Stockhausen apresenta os sho/harmoénios como milénios,
numa textura harmonicamente lisa de densidades variadas; os ryiteki/flautas piccolo como
séculos, com pontilhismos constantes e fraseados curtos; os hichiriki/saxofones
soprano como décadas, em pequenos melismas e oscilagdes de frequéncia; finalmente,
gakuso/cravo e gakubiwa/violdao como anos, os elementos mais facilmente identificaveis do

ponto de vista melddico e ritmico.

2.7 — O YURI EM JAHRESLAUF

Stockhausen incorpora a sonoridade da técnica yuri a escritura de DER
JAHRESLAUF, porém a retira do contexto de longas notas sustentadas e a
transpde para o dominio instrumental. O que lhe interessa, sonoramente, sao as
oscilagbes de frequéncia, que remetem ao ferramentario da musica eletronica e
ao conceito de vibragdo, discutido no Capitulo 1 desta pesquisa. Como vimos, para
o compositor, a criagdo de novos parametros leva a criagio de novos elementos
(em que todos os parametros e elementos anteriores sdo incorporados), e estes
sao estabilizados em formulas. Essa técnica reflete a imagem de uma galaxia:
sua organizac¢do interna se baseia numa diferenciagdo entre tons centrais e tons acidentais™
(as estrelas e seus planetas). Ja mencionamos alguns dos acidentes relacionados a
composi¢cao por formula nos textos de Stockhausen; alguns deles também encontram
refor¢o em conceitos japoneses: eco (énfase, por repeticdo, de notas nucleares); pré-eco (ma);
varia¢do (irregularidade); e modula¢ao (yuri). Em DER JAHRESLAUF, tais oscilagdes sao

organizadas em trés modelos® diferentes:

o linear — em dire¢do a uma nota ou em afastamento dela;

o circular — afastamento e retorno a nota de partida;

51) Stockhausen define o acidente (‘Akzidens’ em alemio) como “klangliche Hinzufiigung’, ou “adi¢do sonora”
[partitura de PLUS-MINUS, p.5]. O ntcleo da ideia musical forma a estrutura serialmente organizada, e os
acessorios lhe ddo carater.

52) Ha um quarto modelo, que denominaremos “estatico”, onde a nota é sustentada, sem oscila¢do ou ornamentacéo.
No entanto, como néo tem relagdo com o tema aqui discutido, ndo o abordaremos neste momento.



53

o oscilatério — a partir de uma nota (semelhante ao movimento circular, porém

mais extenso).

Na primeira se¢do da obra, todos os instrumentos descrevem maneiras
diferentes de progressio entre dois pontos. Na camada musical referente ao milénio,
os harmoénios iniciam a pe¢a com um unissono em torno da nota ld4 (440 Hz)%,
criando subdivisdes escalares cada vez maiores até atingirem um cluster em torno da nota
fd#6 ao fim da segdo. As flautas criam uma camada granular, que come¢a no dmbito de
uma 3* menor (dé#5-mi5), atinge seu apice no ambito de uma 172 menor (dé#5-mi7)
apos 7 décadas™ e retorna, gradualmente, para o 4mbito de 3* menor inicial.

Ja os saxofones apresentam pequenos portamentos em torno de notas individuais,
comec¢ando em torno da nota fi#4 e desdobrando-se em acordes, atingindo, em sua ultima
abertura, as notas ld#4-ré5-1d5. As cordas obedecem principios de figuragdo mais proximos
daqueles utilizados por suas contrapartes no gagaku; no entanto, ha uma progressao linear
em seu fraseado, come¢ando nas notas mais graves dos instrumentos em direcdo as nota ld5
(cravo) e ré4 (violao). Para uma observagdo direta do uso da técnica do yuri, nossa atengao se

concentrara sobre a escrita de flautas e saxofones.

© Stockhausen-Stiftung fiir Musik, Kiirten, Germany
(www.karlheinzstockhausen.org)

Figura 2.4: DER JAHRESLAUF - saxofones, c. 1~7 (acima); e c. 92-98 (embaixo)

53) Neste trabalho, nos referiremos as notas sempre acompanhadas de nimeros que indiquem sua respectiva
oitava. A titulo de referéncia, o dé central é denominado dé4.

54) Como mencionado anteriormente, os naipes instrumentais em DER JAHRESLAUF equivalem a diferentes
camadas temporais, referentes a milénios, séculos, décadas e anos. A medida unitaria de cada naipe sera discutida
em detalhe no Capitulo 4 desta pesquisa.
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A primeira década oferece, nas trés entradas dos hichiriki, uma sinopse desses modelos.
O primeiro instrumento apresenta um movimento oscilatorio de fd#4 a sol4, repetido duas
vezes. Na sequéncia, o segundo instrumento faz um movimento semi-circular entre as
mesmas notas. Por fim, o terceiro instrumento faz um movimento linear de fd#4 a sol4. Assim,
a0 mesmo tempo em que se aproxima do repertorio tradicional, essa ordem de entrada dos
instrumentos também representa, de maneira simbdlica, um processo de desaceleracdo,
relacionado com o conceito da pega e criando um afastamento, tanto em relagdo ao repertdrio
japonés, quanto ao repertorio ocidental.

Ao longo da primeira se¢do da obra, os trés saxofones aumentarao a quantidade de
oscilagbes apresentadas a cada “década’, construindo gradativamente uma unica linha,
extremamente ornamentada e oscilante. Nesse processo, Stockhausen extrai o yuri da
linha melddica sustentada do shomyo, apenas para reconstrui-la & sua maneira. Por um
lado, esse processo resulta numa linha instavel, cheia de micro-oscilagbes que nao estdo
presentes no canto budista, ou pelo menos nao sdo identificaveis a ouvido nu; por outro lado,
0 processo remete a ressintese sonora, como se o compositor colocasse um trecho do canto
religioso no microscdpio e o ampliasse, fazendo ressaltar as pequenas oscilagdes nas vozes dos

cantores e as micro-harmonias resultantes das disparidades entre as vozes.

© Stockhausen-Stiftung fir Musik, Kiirten, Germany
(www.karlheinzstockhausen.org)

Figura 2.5: DER JAHRESLAUF - flautas piccolo, c. 1~7 (acima); c. 42~49 (meio); e c. 92-98 (embaixo)
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Algo semelhante se d4 com o segundo grupo instrumental, as flautas. Porém, enquanto
o movimento direcional dos saxofones ¢ linear, conduzindo do unissono ao cluster no registro
agudo, as flautas fazem uma trajetéria circular, saindo de um ambito intervalar pequeno
(3* menor), atingindo um ambito grande (17* menor, na sétima década®) e retornando ao
ambito pequeno. Dessa forma, Stockhausen reforca a coeréncia discursiva da se¢do: os mesmos
modelos que servem de referéncia para as oscilagdes melddicas sdo encontrados em ambitos
temporais maiores, ajudando a estruturar a forma da composicéo.

Analisando o naipe das flautas, nota-se que as trés camadas acabam por criar um
accelerando. Em sintese granular, quando a quantidade de graos ultrapassa uma certa propor¢ao,
ou quando o tamanho dos grao ultrapassa determinado tamanho, tem-se a sensagdo de ouvir
sons inteiros®. Em DER JAHRESLAUF, a partir do compasso 50, esse paralelo é realizado por
meio de mudanga na técnica instrumental, na transformagéo gradual das notas, de staccato para
tenuto, construindo, dessa maneira, pequenas melodias perdidas no tempo.

As flautas também funcionam como um filtro granular aplicado ao conceito melddico das
décadas, unindo-as, assim, aos milénios — enquanto estes sdo sons estaticos, lisos e sem ataque
claro, as décadas sao sons curtos, com ataque claro mas sem grande reverberagao. Do ponto de
vista poético, ao fazer dos séculos um processo de granula¢ao das décadas, Stockhausen cria
niveis de observagdo: quando vistas de perto, as décadas tém eventos claros, com repercussdes
proporcionalmente duradouras; porém, quando vistos de longe, tais eventos tornam-se pequenos
pontos sem reverberagdao. Como o proprio compositor disse,

[a formula] espelha de maneira exata minha visao sobre o homem e meu pensamento
sobre os seres, as pedras, as arvores, sobre tudo o que vivencio... Da mesma forma, um
homem sozinho ndo estd isolado, ele ¢ uma manifestagdo de um processo muito amplo
no cosmos; em uma galdxia, em um sistema solar, milhares de milhoes de pessoas sdo
apenas a expressao de um certo movimento e de uma certa orientagao espiritual dentro
desse movimento, e dos padrdes internos do desenvolvimento processual. Miriades de

assim chamadas vidas humanas ou outras vidas ndo sio nada além de dtomos por
dentro de um todo que os cobre.’ (STOCKHAUSEN, 1989a)

55) A essa altura, ja é possivel notar que o niimero 7 é extremamente relevante na analise desta obra.

56) De forma semelhante — embora erroneamente, como ja discutido — o proprio Stockhausen defendera em seu
artigo ...wie die Zeit vergeht... a compensagdo entre pulso ritmico e frequéncia: o pulso ritmico, se acelerado, se
torna uma frequéncia identificavel, onde ha perde a identidade do pulso, mas ganha-se a camada interpretativa da
frequéncia.

57) Em tradugdo livre de: “[the formula] mirrors exactly my view on man and my mind’s view on beings, on stones,
on trees, on everything I experience... Also a single man is not isolated, but he is the manifestation of very large
processes in the cosmos; and withing a galaxy, within a solar system milliards of people are only the expression of a
certain movement and of a spiritual orientation within this movement and of the internal patterns of the processual
development. Myriads of so-called human lives or other lives are nothing but atoms within a covering whole”
Num paralelo com a cosmogonia hindd, Stockhausen acreditava que o cosmo expande e se contrai, como numa
respiracdo. Esse movimento seria a fundamental do universo, e todas as outras coisas (de galaxias a sub-particulas
atdmicas) seriam parciais dessa fundamental.



56

CAPITULO 3

INTRATEXTUALIDADE, NARRATIVA; METALINGUAGEM

DER JAHRESLAUF' se estrutura a partir do encontro de dois dialetos musicais:
por um lado, o da musica de inven¢do europeia contemporanea, manifesta nos recursos e
técnicas composicionais de Stockhausen e refinada ao longo de sua carreira como compositor
(a época da criagdo da obra, uma carreira de cerca de 27 anos); por outro lado, o do gagaku,
a musica tradicional da corte japonesa, cujos repertério e pratica tém suas raizes no
século VIII EC. Stockhausen nutriu um profundo interesse pela cultura oriental, refletido
- de diferentes maneiras - em diversas obras do compositor. No entanto, o uso direto de
caracteristicas idiomaticas da tradigdo musical japonesa faz de DER JAHRESLAUF uma obra
unica no catalogo do compositor e impar no repertério da musica contemporanea de sua época,
quando consideramos que outras obras a realizarem esse tipo de didlogo foram criadas por
majoritariamente por compositores nip6nicos.

Entendemos que, para alcangar algum grau de compreensdo da escritura musical’
de Stockhausen em DER JAHRESLAUF, uma analise desta obra precisa levar em
consideracdo fatores além dos elementos mais convencionais de apoio ao estudo da
escritura musical da obra em si — elementos como a biografia do autor, suas consideragdes
tedricas e criativas, seu método de trabalho - ou do repertério com o qual ela dialoga
diretamente (neste caso, a musica tradicional niponica). O préprio processo de interpretagdo
e leitura de repertérios tao distintos, por parte do compositor, é parte integral deste estudo.
Por isso, este capitulo se dedica a estabelecer as bases a partir das quais langaremos um
olhar analitico a obra, um olhar informado pelos conceitos de intratextualidade,
narrativa e metalinguagem, visando compreender tanto o papel que cumprem os
dialetos compositivos da obra e a extensio de sua influéncia, quanto estabelecer
relagbes entre os niveis micro — estruturas ritmicas, harménicas e melddicas — e macro

- forma, textura e densidade - da composi¢do. Este estudo se propde a apontar os

1) No catélogo de obras de Stockhausen, bem como nas préprias partituras, os titulos das obras sdo sempre grafados
apenas com maiusculas. Em respeito a decisdo editorial do compositor, mantemos essa grafia neste trabalho
sempre que nos referimos as obras individuais. Assim, DER JAHRESLAUF refere-se a versdo de concerto da
obra; JAHRESLAUF, as versdes cénica e quasi-concertante; e quando nos reportarmos ao conjunto das diferentes
versdes da obra como um todo - incluindo ai as versdes de concerto, quasi-concertante e de cena dramatica da
opera DIENSTAG aus LICHT - utilizaremos a grafia padrao Jahreslauf (em italico, com apenas a primeira letra em
maitscula).

2) Tais como Toru Takemitsu (Eclipse, November Steps e Autumn, entre outras) e Minoru Miki (uma lista de suas
composi¢des para instrumentos japoneses pode ser encontrada no site do compositor <http://www.m-miki.com/
en/publish/list_japan.pdf>). Muito embora outros compositores ocidentais tenham criado obras a partir dessa
interseccdo de linguagens — como John Cage e Jean-Claude Eloy - desde o fim dos anos 1970, compositores de
diversas nacionalidades tém trabalhado com a tradigdo instrumental e musical japonesa.

3) Em consonancia com Flo Menezes: “E precisamente essa processualidade é o que chamamos de escritura:
elaboracao que se aloja na escrita, mas que independe dessa mesma escrita. Ela nasce mediada pela nota¢éo, mas
toma independéncia como esséncia do proprio pensamento musical” (MENEZES, 2012: online)
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pontos centrais da narrativa elaborada pelo compositor e as relagdes por ele estabelecidas
com o seu proprio repertério e com aquele do Japao.
Nosso trabalho compartilha da tese de que a musica é uma linguagem. Como tal, ndo
pode ignorar trés pontos relevantes a analise, mencionados pelo musicélogo Arthur Rinaldi:
1) que os processos de escuta e de andlise musical sdo diretamente dependentes de
um sistema de categorizagio estruturado em torno de nossos mecanismos cognitivos
e perceptuais; 2) que o compartilhamento (ainda que parcial) destes mecanismos
entre os seres humanos (relativo a fatores inatos e/ou culturais) é a base para a troca
de informacgdes entre individuos, permitindo-nos compreender a musica como um
sistema de comunicac¢io; 3) que o compositor explora o seu conhecimento (intuitivo
e/ou consciente) destes mecanismos compartilhados para a composi¢do de uma

obra, cerceando e direcionando as possibilidades de interpretagdo de seus intérpretes
(performers e ouvintes). (RINALDI, 2014: resumo)

Parece-nos que tal cerceamento e direcionamento das possibilidades de interpretacao da
obra se da por meio da elaboragdo de uma narrativa, com a qual o compositor determina certos
elementos centrais de seu trabalho. Por sua vez, os intérpretes (performers e ouvintes) aplicam
intratextualmente suas respectivas vivéncias e repertérios em sua experiéncia da obra, criando
redes de significagdo e de significados para a obra. O linguista Haroldo de Campos, citando
o ensaista Albercht Fabri, diz: “a esséncia da arte ¢é a tautologia, pois as obras artisticas ‘ndo
significam, mas sdo’ Na arte, (...) ‘¢ impossivel distinguir entre representacao e representado”.
Logo, todos os processos — emissao narrativa do compositor; interpretacao e interferéncia do
intérprete; interpretagdo e inferéncia do ouvinte — envolvem aspectos de metalinguagem e de
metarepresenta¢do, um entendimento implicito das convengoes estruturadas em torno daquela
obra, quer por conta de sua filiagdo a uma estética ou género em particular, quer por conta do
estilo do compositor, ou ainda por qualquer conjunto de caracteristicas que relacionem a obra
individual com os contextos de criagdo e apresentagdo em que ela se insere.

Outros trabalhos ja buscaram desenvolver uma abordagem intratextual para a musica,
e seus resultados variaram de apropriagdes pontuais do conceito a aplicagdes e transposicoes
das ideias de Julia Kristeva, Roland Barthes e Gérard Genette (entre outros autores), gerando
também proposi¢des metodoldgicas. E comum que esse tipo de critica/anélise busque pontos
em comum entre obras, muitas vezes fazendo uso de ferramentas analiticas outras®.

Das proposigdes teérico-musicais aliadas a nogdo de intratextualidade, o trabalho Towards
a New Poetics of Musical Influence, do tedrico musical Kevin Korsyn, chama a atengdo por seu
detalhamento, ainda que seu foco analitico se restrinja ao repertério tonal (o autor discute
Brahms e Chopin). Korsyn chama a aten¢do para uma problematica da analise musical: como se
pode analisar uma composi¢do musical, se se rejeita a nogdo da obra como algo auténomo? A
solucdo, aponta ele, estaria em tratar as pegas como ‘eventos relacionados, e ndo como ‘entidades

fechadas e estaticas’ A musica seria um texto e, como tal, sujeita a uma analise intratextual. Suas

4) CAMPOS, 1992: p. 31 (grifos do autor).

5) Como no caso do trabalho de Kevin Korsyn, discutido a seguir.
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respostas sao rebatidas pelo pesquisador de midia, cultura e comunica¢ao Martin Scherzinger:
“a seguinte questao permanece: sendo uma teoria da influéncia poética, como podem os achados
analiticos de Korsyn serem concebidos como sendo enraizados num modelo intratextual, e
ndo em um puramente schenkeriano, quando ¢é este que provém os meios pelos quais aquele é
articulado?”™.

Concordando com a pertinéncia da questdo de Scherzinger, entendemos ser mais
proveitoso focar a andlise intratextual na superficie acustica da obra: afinal, é por meio
dela que o ouvinte (quer especializado, quer ndo) acessa o processo composicional; ela é
o resultado almejado pelo compositor na elaboragao de seus construtos tedrico-sonoros.
Assim, num caso como o de DER JAHRESLAUF, o que buscamos perceber é a presenga de
elementos sonoros da tradi¢do nipdnica incorporados a trama composicional. Por isso,
ao invés de langar uso de uma dada ferramenta analitica pré-estabelecida, optamos por
analisar diretamente a superficie acustica da obra em busca de tragos tanto narrativos como
intratextuais, explicitando a via de duas maos que apresentaremos neste trabalho, na qual
o compositor propde estruturas narrativas para sua obra, a partir das quais o intérprete
estabelece relagdes intratextuais com seu proprio repertorio.

Nao tencionamos estabelecer juizos de valor acerca de como a presenca de elementos
japoneses na obra de Stockhausen (des)valoriza esta; nem, por outro lado, de afirmar a obra
do compositor alemdo como melhor que a tradicdo de onde este empresta tais elementos.
Nosso propdsito se volta, antes, a tracar as referéncias (as ancestralidades?) desses elementos
e estabelecer leituras acerca de seu papel, fungdo e simbologia na obra, mantendo em mente
uma observagdo relevante de Korsyn (1991): dada a disparidade de linguagem entre os
modelos musicais integrantes da obra, ndo basta acumular observagdes de similaridades dentre
os repertdrios estudados; é necessario indicar quais similaridades sdo relevantes e por qué,
indicando também as diferencas intrinsecas as linguagens que sejam relevantes no processo de
leitura.

No Capitulo 1, estudamos o contexto e o repertorio teérico e composicional de Karlheinz
Stockhausen, atentando para os elementos que colaboram para a criagao da obra analisada.
O Capitulo 2 apresentou alguns topicos centrais a musica tradicional japonesa. Abordamos
agora os conceitos relacionados ao processo de leitura de informagdes, que é essencialmente
0 mesmo para o compositor (quando este 1é um repertério alheio ao seu proprio) e para o
intérprete (quer o musicista, quer o ouvinte). Essas informagdes servirdo como base para uma
analise da obra, apresentada no Capitulo 4 em conjunto com as informag¢des musicologicas de
DER JAHRESLAUF, em que discutiremos também a proposta narrativa de seu compositor e

algumas das possibilidades intratextuais explicitas ao ouvinte.

6) SCHERZINGER, 1994: p. 307. Em tradugéo livre de: “The following questions remain. As a theory of poetic
influence, how can Korsyn’s analytic findings be conceived of as being grounded in an intertextual model, rather
than in a purely Schenkerian one, when the latter is the means by which the former is articulated?”.
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3.1 - INTRATEXTUALIDADE: AUTOR-LEITOR-OBRA

Introduzido nos estudos da critica literaria por Julia Kristeva sob o nome de
intertextualidade, numa tentativa de sintese da semiologia saussureana e do dialogismo
bakhtiniano. Com o passar dos anos, sua permanéncia na discussdo da critica literaria levou
a adogao de diferentes terminologias por parte de diversos autores, tais como transposigdo
(cunhado pela prépria Kristeva), transtextualidade (Gérard Genette) e intratextualidade
(Harold Bloom). Ainda que o termo de Kristeva (intertextualidade) tenha se tornado o mais
proeminente, ndo ha consenso de que seja o que melhor exprime o conceito. Uma vez que
o valor deste parece estar em seu potencial de complementagdo da ideia peirceana de signo,
optamos por adotar intratextualidade, em concordancia com Bloom: a relagdo entre textos
¢ evidenciada pelo conteudo interno do texto, o prefixo intra refor¢cando as relagdes intrinsecas

do processo’.

Ha4, no minimo, trés razdes para justificar a escolha do fendmeno da intertextualidade
[intratextualidade] como um objeto de pesquisa no atual momento de estudo das
ciéncias denominadas humanas. A primeira delas diz respeito a centralidade desse
conceito para os estudos da linguagem humana em diferentes momentos histéricos e
em diferentes dreas do conhecimento. A nog¢éo de intertextualidade [intratextualidade],
de alguma forma jd inscrita nos primoérdios da Histéria da Filosofia, na década de
60, fora introduzida por Julia Kristeva no d&mbito dos estudos da Critica Literaria.
Com isso, Kristeva nos chamava atenc¢do para o potencial valor de “produtividade” da
escritura literdria que, por sua natureza, redistribui, dissemina textos anteriores em
um texto atual. (...)

A segunda razdo baseia-se no fato de que esse fendmeno, apesar de potencializado no
fazer estético, criativo, em func¢do das habilidades cognitivas humanas responsaveis
pela imaginagdo, ndo se restringe ao universo da literatura, das artes. Identifica-se todo
tempo, nas diversas situacdes de uso da linguagem. Dessa forma, a intertextualidade
[intratextualidade] é um fendmeno que merece investiga¢ido nido apenas como um
problema caracteristico da natureza do “texto” em que se inscreve, mas como um
problema que indicia a propria natureza da cogni¢io e da linguagem humana.

A terceira razdo, intrinsecamente relacionada as duas anteriores, advém do fato
de a intertextualidade [intratextualidade] ser um fenémeno que, prevalente no
processamento discursivo, vem sendo amplamente estudado no campo da analise
literdria, da andlise do discurso e, mais recentemente, da antropologia cultural.
Esses estudos, no entanto, ndo apresentam respostas para, entre outros, os seguintes
questionamentos: se a intertextualidade [intratextualidade] é um fendmeno prevalente
na maneira como os seres humanos produzem discurso, ou seja, na maneira como
colocamos a lingua em atividade, como e por que os seres humanos desencadeiam,
de maneira tao recorrente e em contextos comunicativos tdo diversos, esse fendmeno
discursivo? Que principios, operagdes e mecanismos cognitivos subjazem a atualizagdo
desse fendmeno discursivo? (CAVALCANTE, 2009: p. 17-18)

Segundo Kristeva, “a palavra (o texto) é um cruzamento de palavras (de textos), onde
se 1é, pelo menos, uma outra palavra (texto)”®. Para melhor compreendermos o significado
dessa afirmacdo, é preciso entender o que é um texto do ponto de vista da semidtica, disciplina

que embasa os estudos de intratextualidade.

7) Por essa razdo, sempre que as citagdes referenciadas neste trabalho se referirem a terminologia de Kristeva,
incluiremos, entre colchetes, o termo de Bloom.

8) KRISTEVA, 2012: p. 67.
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Marcio Renato Pinheiro da Silva (SILVA, 2003), tedrico e historiador literario, apresenta
um bom resumo dessa discussdo - lembrando-nos que a nogdo de texto se expande para
além da literatura devido a utilizagdo do conceito de signo pela semidtica, pela semiologia e
pela linguistica no século XX - e define:

(...) o texto é qualquer coisa capaz de engendrar significancia. (...) o texto ndo se refere
as letras impressas em uma pagina, a materialidade que, por si, é opaca e indiferente.
Se o texto ¢ algo afim a significancia, trata-se do jogo metonimico préprio a relagdo

entre leitor e obra - a precondi¢do do texto é a interagao entre leitor e obra, dando
vazdo ao processo de significancia. (SILVA, 2003: p. 212).

Silva dialoga com a triade da estrutura basica do signo como definida por Charles Sanders
Peirce - significante, objeto e interpretante — afirmando que o texto seria aquilo que imbui
o objeto de contetdo que possa dialogar com outros contetdos via interpretante, e que esse
objeto pode ser variavel: uma totalidade (por exemplo, um livro); partes dele (capitulos, se¢des,
paragrafos); ou mesmo suas particulas constituintes (palavras, silabas ou mesmo letras)®.

Assim, se, na definigdo peirceana, o signo é algo que significa (tem significado) para
alguém - ou seja, algo vinculado a univocidade e estabilidade - o texto tem significdncia, um
“engendramento ilimitado e jamais fechado, este funcionamento ininterrupto das pulsoes
em dire¢do a, na e por meio da linguagem”?. Enquanto o signo seria uma entidade tendente
a unidirecionalidade que estabelece um solo comum para diversos interlocutores, o texto
tenderia a pluralidade interpretativa e reforcaria a individualidade do leitor. De acordo com
Silva, “por isso, um texto ndo é um conjunto de signos, mas o signo ¢é que
consiste em um texto (..)"". O autor afirma também que, para que o texto exista, é
necessario que haja leitor (interpretante) e obra (objeto), novamente se referenciando a
estrutura triadica peirceana.

Sendo a significancia essa rede de multiplas conexdes entre textos, a intratextualidade
seria, entdo, a interacdo entre textos. Kristeva aponta para a fecundidade da escritura literdria
que, via um fexto atual, prolifera, dissemina e atualiza textos anteriores; segundo a especialista
em linguagem, cogni¢ao e discurso Sandra Cavalcante, “a intertextualidade [intratextualidade]
¢ um fendmeno que merece investigagdo nao apenas como um problema caracteristico da
natureza do ‘texto’ em que se inscreve, mas como um problema que indicia a propria natureza
da cogni¢ao e da linguagem humana”.

Tal problematica nao se refere apenas a natureza do texto; sua relagdo com a

cognicdo sugere uma relagdo com a propria natureza do ato de ler em si, ou seja, a maneira

9) Se nos reportarmos a musica de invengdo contemporanea, temos: composigoes (totalidades); se¢oes e estruturas
formais (suas partes); e sons ou agrupamentos de sons definidos por suas qualidades intrinsecas, ou seja, seus
parametros - frequéncia, dindmica, duragdo, distribuicdo de for¢a no espectro sonoro etc. (suas particulas
constituintes).

10) KRISTEVA apud SILVA, 2003: p. 212.
11) SILVA, Ibid.
12) CAVALCANTE, 2009: p. 17.
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como percebemos as informagoes veiculadas pelo texto. Silva (2003) explicita essa problematica
de forma bem articulada, que podemos resumir em trés perguntas: seria a leitura um ato
passivo, em que o leitor é apenas o receptaculo de uma “verdade” explicitada pelo autor?
Seria um ato proativo direcionado, em que o leitor recebe dicas de um caminho criado pelo autor
e estabelece conexdes a partir disso? Ou ainda, seria a leitura um ato de criagdo que continua e
prolonga aquilo iniciado pelo autor?*

Entendemos que toda e qualquer andlise de uma obra musical - em especial,
mas ndo exclusivamente, composi¢oes de musica de invengao ditas contemporaneas - ja ¢ uma
interpretacdo e, portanto, intratextual. Em verdade, todo o trabalho musical — quer seja criativo,
interpretativo, critico — é intratextual, posto que sua condi¢ao de obra que comporta mais de
uma interpretagdo permite diferentes leituras.

Destarte, longe da hermenéutica roméntica, que acreditava que o analista necessitava
se aproximar das inten¢des do compositor, o que apresentamos aqui ndo deve ser tomado
como uma verdade absoluta, especialmente se tivermos em mente um dos pressupostos
criativos assumidos pela composi¢ao do século XX EC é justamente o de abolir a nogdo da
obra como entidade tnica, que deve ser lida apenas de uma determinada maneira. Ao longo
dos séculos XX e XXI EC, tem se tornado cada vez mais comum que compositores expressem
desinteresse (ou até mesmo desgosto) em definir suas obras por meio de palavras, entendendo
que explicagdes sobre “o qué a composi¢ao €’ (como notas de programa e outros comentarios de
natureza similar) limitam o potencial interpretativo do ouvinte — que, apds ler os comentarios do
autor, buscaria encontrar uma correspondéncia direta entre o descrito e o sonoro -, preferindo
seguir a maxima de Béla Bartok: “que minha musica fale por si s6; nao reivindico qualquer
explicagdo acerca da minha musica”*. Consonantemente, o proprio Stockhausen afirma:

Assim, embora inicialmente relutante, o que posso fazer para atender tais solicitaces
¢ oferecer algumas interpretagdes subjetivas — porque creio que qualquer pessoa que
experiencie tal obra deveria, tanto quanto possivel, lembrar-se dela e dar-lhe significado.
Uma obra de arte é algo ambiguo e misterioso. O mal da atualidade, de querer ter
explicagdes acerca de tudo, de pedagogizar tudo o que ¢ artistico, estd, na verdade,
aquém de um individuo de imaginagdo livre. Além disso, uma obra de arte morre
quando dissecada para que se a explique. Todos deveriam experienciar a singularidade

do individuo e a experiéncia de interpretagdo de JAHRESLAUF. 5(STOCKHAUSEN,
1978: p. 354, grifos do autor)

13) O aprofundamento de tais questdes ja foi discutido por Marcio Renato Pinheiro da Silva (Op. Cit.), bem como
Roland Barthes (O rumor da lingua) e Umberto Eco (Leitura do texto literdrio e Interpretagdo e superinterpretagdo),
entre outros.

14) Em tradugdo livre de: “Let my music speak for itself; I lay no claim to any explanation of my music”. BARTOK,
Béla. Apud LENDVAL Erné. “Duality and Synthesis in the Music of Béla Bartok”. in: Bdk Studies. Detroit: ed. Todd
Crow, 1976: p. 39.

15) Em tradugéo livre de: “Wenn man das beherzigt, so kann ich den Bitten entsprechen, einige subjektive Deutungen
hinzuzufiigen. Zwar straubte sich zunichst alles in mir dagegen, weil ich finde, daf} jeder, der ein solches Stiick
erlebt, versuchen sollte, moglichst viel zu erinnern und ihm selbst seinen Sinn zu geben. Ein Kunstwerk ist vieldeutig
und geheimnisvoll. Die heutige Krankheit, alles erklart haben zu wollen, alles Kiinstlerische zu padagogisieren, ist
eigentlich eines freien phantasievollen Individuums unwiirdig. Auch ein Kunstwerk stirbt, wenn man es seziert,
um es zu erkldren. Ein jeder moge die Einmaligkeit der eigenen Person beim Erlebnis und bei der Deutung des
JAHRESLAUFs erfahren.”
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Em Introdugdo a semandlise, Kristeva diz que “todo texto se constréi como mosaico
de citagoes, todo texto é absorcdo e transformagdo de um outro texto. Em lugar da nogao de
intersubjetividade, instala-se a de intertextualidade [intratextualidade]”®. Segundo a autora,
haveria, no campo literdrio, um eixo horizontal direto entre autor e leitor, ao qual se junta um
eixo vertical (a intratextualidade) referente a relacao entre um fexto e os demais'. Ela parece
entender que o lugar onde esse mosaico de citagdes se constrdi é o proprio leitor, em consonancia
com o tedrico literario e filésofo Roland Barthes:

um texto ¢é feito de escrituras multiplas, oriundas de varias culturas e que entram umas
com as outras em didlogo, em parddia, em contestagdo; mas hd um lugar onde essa
multiplicidade se retne, e esse lugar ndo é o autor, como se disse até o presente, é
o leitor: o leitor é o espago mesmo onde se inscrevem, sem que nenhuma se perca,
todas as citagdes de que é feita uma escritura; a unidade do texto nio estd em sua
origem, mas no seu destino, mas esse destino ndo pode mais ser pessoal: o leitor é
um homem sem histéria, sem biografia, sem psicologia; ele é apenas esse alguém que

mantém reunidos em um tnico campo todos os tragos de que é constituido o escrito.
(BARTHES, 1988: p. 69)

De acordo com a interpretagao de Silva (2003: p. 214-216), isso equivale a dizer que
ndo ha dois eixos, mas apenas o leitor e a obra. Ao se transformar origem e destino do texto
em projegoes de leitura, este ndo teria comego ou fim. Desorganizar-se-ia a linearidade de
forma a problematizar qualquer leitura que buscasse “explica-lo”, comprometendo, inclusive,
os intratextos a ele relacionados. Isso em fun¢ido de uma busca pela anulacdo do papel que a
critica da influéncia e das fontes' tenham sobre o texto original, ja que, se houver identificagdo
daquelas, o texto sera sempre subordinado ao intratexto: presumivelmente, o que se criticaria
ndo seria o texto em si (suas qualidades ou deficiéncias), mas a maneira como este se apropriou
de, se inspirou em, ou faz referéncia a outros materiais, deslocando o objeto e anulando o impacto
do material original da critica. Ademais, podemos acrescentar que tal nogao do leitor como um
receptaculo vazio é oposta a propria nogao de intratextualidade, ja que esta seria a aplicagdo do
repertorio do leitor — portanto, sua vivéncia e experiéncia, em toda sua singularidade — ao texto
em questdo.

Até aqui, muito falou-se do leitor (receptor/interpretante) e da obra (sinal/objeto);
porém, pouco se falou do emissor. Isso faz sentido dentro da perspectiva de Kristeva e sua
defesa da primazia do leitor como tinico lugar onde se dé o texto. Porém, na visao adotada aqui,
entendemos que o texto necessita que haja um leitor com capacidade cognitiva para ler, algo a
ser lido (uma obra a ser interpretada) e um criador que enuncie algo.

A manifestacdo concreta da intertextualidade [intratextualidade] pressupde a (re)
contextualizacdo de um cenario discursivo-enunciativo ja construido, que passara

16) KRISTEVA, 2012: p. 64 (grifos da autora).

17) Muito embora a propria Kristeva viesse a abandonar, em sua obra A revolugdo da linguagem poética (1974), a
nogio de dois eixos, mantendo apenas o conceito de intertextualidade.

18) A critica das fontes de um texto ¢é o processo de avaliacdo de uma fonte de informacéo; a critica das influéncias
¢ a busca por outros textos que, embora nao estejam diretamente presentes (ndo sejam fontes diretas), informam,
moldam e dialogam com a criagéo e com o texto em questao.
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a ser “recordado’, “recontado’, “reconstruido” com outra perspectiva, em um novo
cendrio discursivo, em um cendrio discursivo intertextual [intratextual]. Se assim
compreendemos a intertextualidade [intratextualidade], para além de um fenémeno
de carater textual, ela passa a ser entendida como um fenémeno implicado na dimenséo
enunciativa da linguagem.

Por enunciagdo, compreendemos, em consonincia com Benveniste, o colocar em
funcionamento a lingua por um ato individual de utilizagdo. (CAVALCANTE, 2009:
p. 24)

Se, na literatura, o papel de interpretagdo ¢é, via de regra, exclusivo ao leitor, em musica
esse papel é compartilhado com o intérprete. Por isso, parece-nos que a leitura da obra
musical enquanto realidade actstica (seja ela feita ao vivo ou por meio de um registro
fonografico ou audiovisual) é um ato que se da em multiplas camadas. Enquanto o compositor
(autor da obra) encontra-se num pdlo como emissor, o ouvinte (leitor da obra) encontra-se num
outro, como receptor; essas duas pontas sio mediadas pelo intérprete, que atua tanto
como emissor quanto como receptor. Portanto, para se falar de uma intratextualidade
em musica como fendmeno acustico, ¢é necessario falar de uma triangulagdo
autor-performer-ouvinte, na qual dois bindmios constitutivos de emissio e leitura
correm em paralelo: compositor x performer e performer x ouvinte.

Essa triangulagdo possui diferentes dinamicas, pautadas pela relagio emissor-receptor:
no primeiro caso (compositor e performer), o primeiro é emissor, e o segundo é receptor;
no segundo (performer e ouvinte), este é receptor e aquele, emissor - o compositor,
aqui, passa a integrar o intratexto. Por isso, a terceira relagdo possivel (compositor x
ouvinte) nao é direta, sendo sempre mediada pelo performer® — mesmo nos casos em que o
compositor cumpre esse papel, pois em tais ocasides ele estd performer (do ponto de
vista do publico®). Ainda que o compositor estabeleca elementos prioritarios que devem
chegar ao ouvinte, estes sdo — bem ou mal - passiveis de reorganiza¢ao enquanto sistema por
parte do performer. Se nos referirmos ao repertério da pratica tonal, as diversas
interpretagdes das variagoes Goldberg, de ]. S. Bach, fornecem um bom exemplo em fungdo
das diferentes leituras, das quais as de Glenn Gould se tornaram referéncia; se
concentrarmos nossa aten¢do sobre a musica contemporanea, cabe lembrar que um
dos propdsitos do extremo rigor notacional de alguns compositores (Stockhausen entre
eles) era gerar uma uniformidade performatica da obra, de maneira a contornar as variagdes

derivadas de mudangas de intérprete oulocal de apresentagio da obra e efetivamente “libertando”

19) Parece-nos que seria possivel enxergar o performer como um primeiro critico da obra, realizando, como
definiu a linguista Samira Chalhub, “uma tentativa de construir seu préprio discurso sobre o discurso de um outro”
(CHALHUB, 2005: p. 75).

20) Contudo, isso ndo significa que o ouvinte (o leitor da obra) seja apenas um agente passivo nessa media¢ao de
informacgao, embora nos pareca claro que existem niveis distintos de profundidade de escuta-interpretagio da obra
musical.

21) Uma questdo pertinente: se a relacdo entre compositor e ouvinte é sempre mediada pelo performer, quem é o
emissor (na percep¢do do ouvinte): compositor ou performer? Ainda: existe relagdo entre publico e compositor?
Ou ha apenas a relagdo entre publico e obra, ou talvez pablico-performer-obra? Embora relevantes, deixamos tais
questionamentos para um outro pesquisador (ou uma outra pesquisa) responder.
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o ouvinte para interpretar a composi¢ao como bem quiser. A compositora Rebecca Saunders

explicita a questdo:
(...) E possivel, no entanto, buscar definir onde o foco de um som esta e de que
perspectiva um som serd percebido, como o som é emoldurado - o que, por sua vez,
parcialmente controla o que o ouvinte escuta. Porém, claramente cada ouvinte tem
uma experiéncia diferente, [e] controle absoluto nido é possivel, de qualquer maneira.
Um compositor pode focar numa fonte sonora, afinar[-se] a suas frequéncias, desvela-
la, torna-la audivel. O que e como isso é entdo ouvido ¢é ndo apenas dependente do
contexto em que o som ¢ apresentado, mas também de muitos fatores incontrolaveis.
A subita presenca de siléncio - ou qualquer de suas manifestagdes, que podem
interromper abruptamente o fluxo de uma mdusica em particular - pode forcar o
ouvinte a reajustar seus ouvidos, a aproximar-se de uma nova perspectiva do(s)
mundo(s) sonoro(s) apresentados na pega. A propria musica pode enfatizar que o

ar estd constantemente vibrando com camadas de som, em frequéncias audiveis e
inaudiveis, que estd saturado com ruido.?? (SAUNDERS-SAUNDERS, 2006: online)

Elvira Brattico, pesquisadora de neurocognigio, afirma que a codifica¢ao da musica, como
a da linguagem, se baseia na andlise da cena auditéria e também depende de conhecimento
culturalmente dependente, adquirido implicitamente (por exposi¢ao) (BRATTICO et al., 2006:
p. 163) — ou explicitamente (por estudo), como aponta Rinaldi. Se, por um lado, isso parece
ressaltar o papel do aspecto perceptivo da escuta na compreensdo musical, por outro também
refor¢a a importancia do repertorio do leitor, assim como da posi¢do em comum compartilhada
por ouvinte e performer como receptores; por isso, devido ao aspecto deste ultimo como
emissor, a leitura que este faz da obra se interpde entre a emissdo original (do compositor)
e o receptor final (o ouvinte), podendo tornar mais simples ou complexa a contextualizacdo
e a leitura por parte deste ultimo, ou mesmo alterar o jogo de relagdes intra-sistémicas
estabelecido pela obra.

Parece-nos que o denominador comum entre emissores (autor, compositor ou,
em certos casos, performers) e receptores (leitor ou ouvinte) se relaciona aos padrdes
perceptivos que a obra tece. Para que haja intratextualidade, é necessdrio que uma parte ou
o todo de um texto se relacione com outros textos (seus intratextos). Para que essa relacao
seja possivel ao receptor, é necessario que este possa perceber, em parte ou no todo, as ideias
e relagdes apresentadas. Foram discutidos aspectos que integram o performer nessa equagio;
porém, como nosso foco neste trabalho sdo as relacdes composicionais entre repertdrios
distintos, entre o texto original (a composicao de Stockhausen) e seus intratextos diretos

(as técnicas composicionais do autor alemio e o repertério da tradigdo do gagaku niponico),

22) Em tradugdo livre de: “(...) It is possible though to attempt to define where the focus of a sound lies and from
which perspective a sound will be perceived, how the sound is framed, which in turn partly controls what the listener
hears. But clearly each listener has a different experience and absolute control isn’t possible anyway. A composer
can focus in on a sound source, tune into its frequencies, unveil it, make it audible. What and how this is then
heard is not only dependent on the context within which the sound is presented, but also on many uncontrollable
factors. The sudden presence of silence, or any of it’s [sic] manifestations, which can abruptly interrupt the flow of a
particular music, can force the listener to re-adjust their ears, to zoom in on a new perspective of the sound world(s)
presented in a piece. The music itself can emphasise that the air is constantly vibrating with layers of sound, on
audible and inaudible frequencies, that it is saturated with noise”
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concentraremos nossos exemplos, a partir deste ponto, nas relagoes tecidas pela escritura da
peca e na sua escuta.

Se, na critica literaria, a materialidade do texto é menos importante que sua significancia,
na musica nos parece que tal materialidade é algo imprescindivel, pois é nela que se inserem
as relagdes, ambiguidades e expectativas que serdo lidas pelo ouvinte, e onde se aloja a propria
intratextualidade (independentemente de sua tipologia®).

Como afirma Silva, “a precondigdo do texto € a interagao entre leitor e obra”*. Assim, se

e . . » . . . . . ~ . . 4
o “idioma musical”, manifesto na escrita musical (partitura) e no jargao especializado, ¢ algo
restrito aos iniciados na drea, a apreciagdo da musica por meio do som como matéria é acessivel
a virtualmente qualquer pessoa cognitiva e auditivamente capaz. Por isso a percep¢dao do som
ganha tanto destaque: desconsiderando as possiveis interferéncias causadas pelo intérprete,
o elemento base parece estar, por um lado, na organizagdo da informagdo por parte do
compositor, que pode facilitar ou dificultar uma leitura mais abrangente do texto em questio;
e por outro, na capacidade do leitor em percebé-la. Se concordamos que o texto ndo é uma
entidade fechada, encontrar relagdes entre obras nao ¢ dificil. A questdo passa, entdo, a ser que
significado devemos dar a esses “ecos intertextuais [intratextuais]”». Além disso, é necessario,
do ponto de vista musical, considerar que os sons nao sao culturais em sua materialidade, mas
sim em seu uso - e que, portanto, somos n6s quem lhes imbuimos tanto de significado quanto
de emocao. Cabe aqui a ressalva de Korsyn:
[A] Intertextualidade [Intratextualidade] apresenta vigorosos desafios para qualquer
modelo. Como vimos, o0 modelo deve incluir a histdria; no entanto, deve também
conter a originalidade. Precisamos de um modelo que explique tanto a tradigdo como
a singularidade, que explique como uma obra se torna original ao debater-se com
outros textos. Tal modelo deveria também deixar espaco para a imaginagdo, para que
nos mantenhamos artistas mesmo durante nossa construgdo-de-modelo; ele deveria

integrar conhecimento e sentimento, a fim de que nossas modos complexos de analise
ndo nos alienem da musica.® (KORSYN, 1991: p. 6, grifos nossos)

Ao estabelecermos esses paralelos entre musica e linguagem (por meio da teoria
literaria, da linguistica e da semidtica), ndo buscamos afirmar que a musica seja uma

linguagem no sentido de um organismo mutdvel com regras e organizagdes sintdticas e

23) Gérard Genette, em seu livro Palimpsestos: a leitura de segunda mao, fala de uma tipologia das relagdes
transtextuais (termo que substituiria, para o autor, ‘intertextuais’), subdividida em diferentes tipos: intertextualidade,
a presen¢a de um texto em outro (por citagdo, alusdo, plagio); paratextualidade, o entorno do texto propriamente
dito (titulos, prefacios, ilustragdes, encarte); arquitextualidade, relagio de um texto com as diversas classes as quais
pertence (a Sonatine de Stockhausen estaria em relagdo de arquitextualidade com a classe das formas musicais
tradicionais, com a classe das obras para piano e violino, a classe das sonatinas, a classe das obras da musica de
invenc¢do contemporinea germanica etc.); e a hipertextualidade, que trata de fendmenos como a parddia e o pastiche.

24) SILVA, 2003: p. 212.
25) KORSYN, 1991: p. 4.

26) Em tradugcéo livre de: “Intertextuality poses strenuous challenges for any model. As we have seen, the model
must include history. Yet it must also accommodate originality; we need a model that explains both tradition and
uniqueness, that explains how a work becomes original by struggling against other texts. The model should also
leave room for the imagination, so that we remain artists even in our model-building. It should integrate knowing
with feeling, lest our complex modes of analysis alienate us from music”
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semanticas mais ou menos claras que funcionam de forma objetiva e com significados
estabelecidos. Diferentemente de uma palavra (um agregado de letras em um
determinado idioma), que tem significado estavel para todos os falantes de um dado
idioma?, na musica de inven¢do contemporanea, uma nota ou um agregado de notas
- como um cluster ou um acorde - ndo necessariamente estio comprometidos com
contextos externos a propria obra, podendo sequer ter significado externo a seus contextos
sintatico e historico®. Mesmo quando ecoa relagdes intratextuais com outras obras
(como nas nogdes de entidade e arquétipo musical apresentadas por Flo Menezes®),
a musica ndo tem a capacidade — ou a pretensao — de definir relacdes de significado com a
mesma clareza e objetividade do signo verbal. Como bem disse o escritor Thomas Mann:
“da relagdo depende tudo. E se quiseres dar um nome mais adequado a ela, chama-a
‘ambiguidade’ (...) A musica é a ambiguidade organizada como sistema”™.

Este trabalho parte da tese de que os parametros de organizagido e de leitura de
ambos os meios (linguisticos e musicais) passam por um quesito cognitivo de organizagao
de padroes - de articulagdo de frequéncias e pulsos sonoros em uma, de articulacdo
de estruturas ortograficas e gramaticais em outra —, padroes estes que estabelecem diferentes
niveis internos de significa¢do, significancia e representacao: se a linguagem verbal busca
estabelecer uma base légica comum que permita a troca de informagdes em um nivel
direto de significado (de maneira a permitir que os interlocutores compartilhem a
referéncia), parece-nos que a linguagem musical relacionar-se-ia com o que Vico*
nomeia como “légica poética’, no sentido em que cria sistemas de significagdo internos
que nao precisam ser justificados externamente - quando muito sendo uma
metarepresenta¢do, como a fic¢do literaria. Ainda que ndo necessite de justificagdo externa,
a obra - parafraseando a linguista Samira Chalhub - continua sendo uma via para algo
que ndo é ela mesma, para uma verdade além dela prépria. “Independente de sobre o que

fala o artista, é no como fala o artista que se funda o ser da arte”.

27) Embora aceitando que dialetos e fun¢des poéticas possam gerar uma variagdo em sua estabilidade de significado.

28) No entanto, nos parece claro que, embora a obra possa ser construida sem uma consideragdo a priori por
relacdes externas, ela é certamente um reflexo, um signo (ou conjunto de signos) e um texto de uma realidade
externa a si mesma.

29) “A entidade é o delineamento de alguma singularidade que passa a ser nomeada e que se distingue de um pano
de fundo geral como uma particularidade muito clara. Quando é recorrente, verte-se em arquétipo e passa a fazer
parte de um legado, de um repertério”. MENEZES, Flo. “Musica para ver (e ouvir)’, in Revista +soma n°23, 25 de
setembro de 2011.

30) MANN, Thomas. Doutor Fausto: A vida do compositor alemdo Adrian Leverkiithn narrada por um amigo. Rio
de Janeiro: Nova Fronteira, 1984, p. 65.

31) Giambattista Vico (1668-1744), fildésofo politico, retorico, historiador e jurista italiano, condirado precursor do
pensamento sistémico e complexo.

32) CHALHUB, 2005: p. 75 (grifos da autora).



67

3.2 — NARRATIVA: MUSICA E FICCAO

Em seu Anadlise estrutural da narrativa, Barthes diz:

Entre os veiculos da narrativa estdo a linguagem articulada, quer em sua forma oral
ou escrita, imagens (estdticas ou em movimento), gestos, e uma mistura ordenada
de todas essas substincias; narrativa estd presente em mitos, lendas, fabulas, contos,
histérias curtas, épicos, histdria, tragédia, drama, comédia, pantomima, pinturas
(...), vitrais, filmes, noticidrios, conversas. Além do mais, em sua infinita variedade
de formas, ela esta presente em todos os tempos, em todos os lugares, em todas as
sociedades; de fato, narrativa se inicia com a prépria histéria da humanidade; ndo
hd, nem nunca houve, em qualquer lugar, um povo sem narrativa. Todas as classes,
todos os grupos humanos tém suas histdrias, e frequentemente tais histérias entretém
homens de origens diferentes ou até opostas (...) Como a prépria vida, ela estd 14,
internacional, trans-historica, transcultural. (BARTHES, 1971: p. 19).

Existem muitas defini¢des, entendimentos e abordagens do que seja narrativa®.
O conceito que adotamos como referéncia, aqui, é o de geracao-de-mundo narrativo (narrative

worldmaking), explicitado pelo professor e pesquisador de narrativa e cogni¢do David Herman:

Para explorar essas interfaces entre histérias e a mente, eu uso a ideia de
geragdo-de-mundo narrativo como uma estrutura heuristica central, amparado
nos esclarecimentos [insights] pioneiros de Nelson Goodman, Richard Gerrig e
outros tedricos. No meu uso do termo, geragdo-de-mundo compreende a dimenséo
referencial da narrativa, sua capacidade de evocar mundos em que intérpretes
possam, com mais ou menos facilidade ou dificuldade, estabelecer uma residéncia
imaginativa. Argumento que a geracdo-de-mundo é, na verdade, o selo de qualidade
das experiéncias narrativas, a fun¢éo-raiz de histdrias e da contagdo-de-histérias que
deveria, portanto, constituir o ponto de partida para o questionamento narrativo e as
ferramentas analiticas desenvolvidas a seu servigo. (...)

O foco na geragdo-de-mundo narrativo estuda como contadores-de-historias,
utilizando diferentes tipos de sistemas simbolicos (linguagem escrita ou falada,
imagens estaticas ou em movimento, combina¢des de palavras e imagens, etc.),
incitam intérpretes a se engajarem no processo de co-criagdo de mundos narrativos
ou “mundos-de-histéria” — sejam eles os mundos auténomos e imaginados da ficdo
ou os mundos sobre os quais relatos ndo-ficcionais afirmam serem sujeitos a
falsificacao/falseabilidade. Como esta ultima formulagdo sugere, embora a narrativa
provenha os meios para criar, transformar e agregar mundos-de-histéria através de
varios cendrios e meios, diferentes tipos de praticas narrativas ddo ocasido a diferentes
protocolos para a geracdo-de-mundo, com diferentes consequéncias e efeitos.®
(HERMAN, 2012: p. 14, grifos do autor)

33) Para mais informacdes a respeito, cf. HERMAN, 2012.

34) Em tradugdo livre de: “To explore these interfaces between stories and the mind, I use the idea of narrative
worldmaking as a central heuristic framework, drawing on the pioneering insights of Nelson Goodman, Richard
Gerrig, and other theorists. In my usage of the term, worldmaking encompasses the referential dimension
of narrative, its capacity to evoke worlds in which interpreters can, with more or less ease or difficulty, take up
imaginative residence. I argue that worldmaking is in fact the hallmark of narrative experiences, the root function
of stories and storytelling that should therefore constitute the starting-point for narrative inquiry and the analytic
tools developed in its service. (...)

A focus on narrative worldmaking studies how storytellers, using many different kinds of symbol systems (written
or spoken language, static or moving images, word-image combinations, etc.), prompt interpreters to engage in
the process of co-creating narrative worlds, or “storyworlds”—whether they are the imagined, autonomous worlds
of fiction or the worlds about which nonfictional accounts make claims that are subject to falsification. As this
last formulation suggests, although narrative provides the means for creating, transforming, and aggregating
storyworlds across various settings and media, different kinds of narrative practices entail different protocols for
worldmaking, with different consequences and effects”
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O autor explica, ainda, que usa o termo referencial num sentido amplo: enquanto alguns
tedricos argumentam que narrativas ficcionais sao “nao-referenciais” porque nao sdo sujeitas a
avaliagoes de verdadeiro ou falso (como a historiografia, a reportagem jornalistica e biografias,
por exemplo), Herman argumenta que a associagdo entre gera¢ao-de-mundo e a “dimensao
referencial da narrativa” preserva a intui¢cdo de que ambos os tipos de narrativa (ficcional e nao-
ficcional) se constituem de sequéncias de expressoes referenciais que variam dependendo do
meio envolvido.

Por meio dessas expressdes referentes, narrativas incitam intérpretes a co-construir
um modelo de discurso ou um modelo-de-mundo - ou seja, um mundo-de-historias
- contendo as situagdes, eventos e entidades indexadas pelas expressdes em questdo
que evocam esses mundos (...). Em outras palavras, narrativas se referem a mundos-
modelo, quer estes sejam os mundos-modelo auténomos e imaginados da ficgdo, ou

os mundos-modelo sobre os quais relatos ndo-ficcionais afirmam serem sujeitos a
falseabilidade/falsifica¢io.®® (HERMAN, 2012: p. 26, nota 6)

Seguindo esse entendimento, parece-nos que, em musica, aquilo que Herman chama de
situagdes, eventos e entidades referir-se-iam ao conteido musical: encadeamentos de eventos
(unidades ou agregados sonoros) de naturezas diversas. Por outro lado, o0 modelo-de-mundo
relacionar-se-ia a forma e a estrutura da composi¢ao, a topologia do contetido. Ademais, isso
nos aproxima de um entendimento explicitado por Barthes que, embora tenha optado, em seu
Andlise estrutural..., pela busca de um sistema implicito de unidades e regras que regeriam as
narrativas, independentemente de suas origens, aponta: “Existe, bem entendido, uma ‘arte’ do
narrador: é o poder de engendrar narrativas (mensagem) a partir da estrutura (do cddigo);
esta arte corresponde a nogao de performance em Chomsky”*.

Se entendemos que o diferencial entre a ndo-ficcdo e a ficgdo estd na capacidade de se
provar que algo é verdadeiro ou falso, é possivel estabelecer um bindmio entre as relagdes
externas e o objeto em si. Estamos, portanto, diferenciando o significado semidtico da
significancia intratextual.

Enquanto o primeiro termo estd vinculado a uma estabilidade de sentido
(portanto, da nao-ficgdo), o segundo trata da pluralidade de leituras (fic¢do). Encontramos
o mesmo binémio na relagdo entre linguagem verbal e musical®: enquanto a primeira,

com seu propésito de clareza de significado da mensagem transmitida, seria como

35) Em tradugéo livre de: “Through these referring expressions, narratives prompt interpreters to co-construct a
discourse model or model-world—that is, a storyworld—containing the situations, events, and entities indexed
by world-evoking expressions at issue (...). In other words, narratives refer to model-worlds, whether they are
the imagined, autonomous model-worlds of fiction or the model-worlds about which nonfictional accounts make
claims that are subject to falsification”

36) BARTHES, 1971: p. 20, nota 2. Parece-nos que a no¢do hermaniana de geragdo-de-mundo é consonante com
o entendimento chomskiano de performance linguistica - que se refere ao uso pratico que um falante faz de seu
conhecimento mental de um idioma (sua competéncia linguistica) -, e ambas dialogam com a nogédo de enunciagdo
de Emile Benveniste.

37) Entendemos que a relagdo se da entre a linguagem verbal e a artistica; no entanto, preferimos focar em nossa
area de especializagdo — a musica — para evitar inferéncias, presun¢des e paralelos acerca de outras linguagens
artisticas fora de nosso dominio.
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uma dimensdo nao-ficcional da comunicagdo e da visdo de mundo, a segunda seria
algo afim de uma dimensao ficcional. Lembrando Fabri —as obras de arte ndo significam, mas
sao -, parece-nos que a natureza tautoldgica da musica (da arte) é realizada apenas se esta
for entendida como algo néao-real, algo sem compromisso com a realidade concreta
(mas jamais desassociado ou desligado dela), como ficgdo: ao se distanciar da realidade,
ganha liberdade para representa-la em diferentes termos.
Parece-nos que a distingao entre ficcdo e nao-ficgdo residiria no tipo de informacéo que o
emissor propde como foco da escuta, se documentaria, seméntica ou estética.
(..) o filésofo e «critico Max Bense estabelece uma distingdo entre
‘informagdo documentdria, informacio seméintica’ e ‘informacio estética.
Informagio, jd o definira alhures, é todo processo de signos que exibe um grau
de ordem. A ‘informagdo documentdria’ reproduz algo observavel, é uma
sentenca empirica, uma sentenga-registro. (..) A ‘informac¢io semantica ja
transcende a ‘documentdria, por isso que vai além do horizonte do observado,
acrescentando algo que em si mesmo néo é observavel, um elemento novo, como, por
exemplo, o conceito de falso ou verdadeiro (...). A ‘informacio estética, por sua vez,

transcende a semantica, no que concerne a ‘imprevisibilidade, & surpresa,
a improbabilidade da ordenacéo de signos. (...) (CAMPOS, 1992: p. 32-33)

Embora nosso foco seja discutir a obra musical como fic¢ao, entendemos que talvez
seja possivel, hoje, pensar a propria musica em termos produgdes ficcionais e nao-ficcionais,
ja que, desde o advento das tecnologias de gravacao no inicio do século XX EC, abriu-se uma
“dimensao nao-ficcional” do som, acessivel por meio do som gravado®.

Brian Boyd, pesquisador literario especializado em narrativa ficcional, reitera Barthes
ao ressaltar que, apesar da énfase dada pela linguistica em fins do século XX EC, a linguagem
verbal ndo é um pré-requisito para que haja narrativa: ela pode se dar por meio de mimica,
dan¢a ou imagens; porém, sua existéncia facilita o processo de compreensio, e torna mais
facil a verificagdo de entendimento por meio de estruturas verbais (BOYD, 2009: p. 130-131).
Em seu entendimento, para que haja narrativa, ¢ necessario que se possa compreender e
recordar eventos, sequéncias de eventos, e metarepresentacao.

Para explicar a fic¢do de forma aprofundada ndo podemos meramente
explicar narrativa. Primeiro, porque narrativa depende muito do entendimento
de eventos e sequéncias de eventos antes que os moldemos em narrativa. Como
veremos, compartilhamos muito desse entendimento com outras espécies,
mas ela toma novas e importantes formas em humanos.

Segundo,  porque  narrativa requer nossa  capacidade Unica de
metarepresenta¢do: ndo apenas para criar e entender representa¢des, mas para
entendé-las como representagdes. (...) Nossas representagdes ndo se restringem a

linguagem: elas podem envolver a¢do e objetos ou imagens e musica, ao invés de (ou
assim como) linguagem.* (BOYD, 2009: p. 129, grifos do autor)

38) No entanto, é importante ter em mente o propdsito de utiliza¢do - e, em ultima instincia, de escuta — do som
gravado: no cinema, ele é um construto exagerado da escuta com o intuito de reforgar a percep¢io sonora de certos
eventos (som direto e desenho sonoro); na musica concreta, ele adquire uma dimensio poética a partir de sua
manipulac¢io e transformagdo. Ainda assim, a questao do propdsito de seu uso ¢ clara: tornar o som concreto um
dado informativo integral ao contexto acustico-musical.

39) Em tradugao livre de: “To explain fiction fully we cannot merely explain narrative. First, because narrative
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Em vista de tudo isso - se narrativa é algo tdo universal aos seres humanos, se ela pode
se dar em suportes tdo variados — ndo seria a narrativa, entdo, a articulagdo de estruturas de
informacao, sejam tais estruturas verbais, imagéticas, gestuais ou sonoras?

Se independe de suporte, mas carece de contetido a ser transmitido; se independe da
compreensdo do receptor, mas se ampara na performance do emissor, narrativa nao é a mesma
coisa que texto. Enquanto a primeira é algo a cargo do emissor, a segunda estd (ao menos em
parte) a cargo do receptor. Tal distingdo parece reforcar o entendimento de que, para que haja
texto, é necessario que se possa perceber e compreender a informacao, refor¢ando a existéncia
de fatores cognitivos e intelectuais envolvidos no processo intratextual. Segundo Cavalcante
(2009: p. 18-19), a cogni¢do humana é produto da evolu¢ao de nossa espécie e ndo pode ser
dissociada de nossas vivéncias socioculturais — a criagao, manipulagado e transformacédo inventiva
de diferentes tipos de artefatos culturais, entendidos aqui como “todo e qualquer produto ou
objeto resultante da mao de obra humana, ou seja, uma forma de cultura material construida
pelos seres humanos para um fim determinado™. A autora conclui que, “em sentido amplo, os
signos e as construgdes linguisticas — organizadas na forma de textos - nada mais sdo sendo
artefatos simbolicos culturais™:. Sendo esse o caso, nao seria possivel argumentar o mesmo dos
signos (escrita) e construgdes (sonoridades) musicais?

A mente humana tenta antever acontecimentos e estabelecer relacdes entre eventos.
A partir de uma informacao presente, ela vasculha o presente em busca de indicios que
possa refinar com o auxilio do passado - seja o passado cultural da populagdo ou o passado
experiencial do individuo. A partir dessa base comparativa, a mente tenta antecipar o
futuro imediato e cria expectativas de conclusao para os eventos do presente (BOYD, 2009:
p. 134). Dai que a musica ser “ambiguidade organizada em sistema” aumenta seu impacto
interpretativo: nao possuindo (nem pretendendo possuir) significagao direta, seu conteudo
estaria muito mais aberto a interpretagdo. Dentro do contexto da musica de invencdo
contemporanea — em que uma gama extremamente ampla de parametros sonoros e formais sdo
trabalhados, ampliando assim como o potencial associativo das diversas camadas de informacao
apresentadas — as composi¢des estimulariam ainda mais nossa busca por antever e relacionar os
eventos sonoros da obra. Porém, nosso horizonte de eventos passou a ser muito menor: se uma
sonata classica dava margem ao ouvinte para criar expectativas sobre a obra como um todo, bem
como sobre suas se¢des e subdivisdes, a musica de inven¢ao contemporanea oferece uma janela
de antecipagdo muito menor (por vezes, uma questdo de segundos). Assim, tais expectativas

tratam muito mais da pluralidade de aberturas que cada momento da obra oferece, e menos

depends heavily on understanding events, and event sequences, before we cast them into narrative. As we will see,
we share much of that understanding with other species, but it takes important new forms in humans.

Second, because narrative requires our unique capacity for metarepresentation: not only to make and understand
representations, but to understand them as representations. (...). Our representations are not confined to language:
they may involve action and objects or images and music, rather than, or as well as, language”

40) CAVALCANTE, 2009: p. 19, nota 2.
41) Idem: p. 19.
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de uma determinada conclusdo especifica, antecipada em fun¢ao de quaisquer informacoes
contextuais.

Assim, além de olhar a significagdo e a significdncia do conteiido musical, é necessario
atentar também a forma e ao modelo de organizagdo desse contetido, a sua articulagdo e
ordenagdo. Para tanto, uma andlise musical que leve em consideragao esses aspectos deve, em
nosso entender, ter em mente aquilo que o pesquisador de percep¢ao e cogni¢cdo musical Stephen
McAdams define como potencial de transmissdo da forma musical de diferentes dimensoes
musicais, tais como frequéncia, dura¢ao, dinamica e timbre (McADAMS, 1989: abstract).

A experiéncia da forma é altamente dependente de diversos processos cognitivos
envolvidos na representacio de constituintes musicais e conhecimento musical,
e na organiza¢do e compreensdo de estruturas musicais. Esses processos incluem

grupamentos perceptivos, estruturas de conhecimento abstrato e processamento de
estrutura de eventos.*? (McADAMS, 1989: introduction)

McAdams parece corroborar o pensamento de Boyd, cujo trabalho sobre narrativa,
cognicdo e ficgdo especula que a maior consequéncia do desenvolvimento de linguagem entre
os seres humanos ndo teria sido sintaxe, mas sim teoria da mente, “a capacidade de lidar
com multiplas perspectivas, multiplas ordens de crenga ou representagdo”. O autor destaca
ainda que o desenvolvimento da mente humana ao longo da infancia nos possibilita lidar
com quantidades e qualidades de percepc¢des sobre nosso entorno: da percepgdo a inferéncia;
da descrigdo a explicagdo; da identificacao a temporalidade e causalidade; da percepcdo de
eventos isolados a episddios inteiros e, eventualmente, a relagdo entre episddios.

[A maneira] como entendemos episddios e sequéncias ainda mais longas de eventos
tem sido menos estudada do que nosso entendimento de objetos ou de microeventos

fisicos. Muita da informacao detalhada que temos vem de estudos de desenvolvimento
humano.* (BOYD, 2009: p. 150, grifos do autor)

Segundo McAdams, a forma musical é construida sobre relagdes entre qualidades
perceptivas, e processos de agrupamento auditivo ajudam a organizar eventos acusticos
em: eventos musicais (agrupamento por simultaneidade); fluxos musicais (agrupamento
por sequencialidade); e blocos de fluxos de eventos em unidades musicais (agrupamento
por segmentacao). Tais processos basicos de agrupamento organizariam o fluxo sonoro
(a “superficie acustica’, nos termos do autor) em entidades e grupos de entidades distintas,
um processo organizacional que ajuda a formar imagens mentais do que esta acontecendo a

volta do ouvinte e que, até certo ponto, precede o computo das qualidades perceptivas dos eventos

42) Em tradugdo livre de: “The experience of form is highly dependent on several cognitive processes involved in the
mental representation of musical constituents and musical knowledge, and in the organization and comprehension
of musical structures. These processes include perceptual grouping, abstract knowledge structures and event
structure processing”

43) BOYD, 2009: p. 149.
44) Em traducao livre de: “How we understand episodes and still longer sequences of events has been studied less

than our understanding of objects or physical microevents. Much of the detailed information to date derives from
human developmental studies”
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e as relagdes entre essas qualidades (McADAMS, 1989: introduction). Isso parece reforgar
as palavras de Boyd: “entendemos eventos especialmente por meio de ontologias intuitivas,
nossas teorias implicitas das diferentes classes de coisas™. Tal afirmagdo expande nosso
entendimento de intratextualidade: a experiéncia e vivéncia do leitor lhe imbui de ferramentas
para a formacao de ontologias proprias que, por sua vez, serdo refletidas em suas interpretagoes
da obra musical, na maneira como agrupa os eventos acusticos.

McAdams relaciona como qualidades os parametros de frequéncia, timbre, densidade,
ritmo e intervalo, incluindo ainda consonancia (parametro que, em nossa opiniao, deveria se
denominar harmonicidade, um termo que entendemos ser musicalmente menos tendencioso e
mais adequado ao objeto em si); podemos também acrescentar outros pardmetros estudados e
utilizados por Stockhausen, tais como direcionalidade, alcance, organizagao, tendéncia espacial

e espacialidade.

3.3 - METALINGUAGEM: PROPOSICAO NARRATIVA, LEITURA INTRATEXTUAL

Segundo Chalhub, “aintertextualidade [intratextualidade] é uma forma de metalinguagem,
onde se toma como referéncia uma linguagem anterior”. A prépria existéncia da obra de
arte faria parte de um jogo de produgido e recepcao onde se alternam criador e leitor, ambos
construtores de signos — emissor e receptor diante de uma obra que necessite significacao, ter
seus ‘sentidos’ (razdes, ldgicas) descobertos. Qualquer mensagem organizada como um sistema
de signos defronta o leitor com a linguagem que a organiza - “linguagem que é signo em agao™.
Como seres signicos, os humanos estdo em constante leitura do mundo, encontrando relagdes
(passivas ou dinamicas, de criagdo ou reiteracdo) entre linguagens.

Uma vez que “obras artisticas ndo significam, mas sdo’, é impossivel, em arte, distinguir
entre representagdo e representado.

E preciso observar, em estreita ligacdo, o trabalho da mensagem, a fungdo poética, que
deixa exposto o codigo, a fun¢do metalinguistica.

A relagao desses dois niveis de trabalho — com o cddigo e com a mensagem - vai
resultar na metalinguagem das formas poéticas. (CHALHUB, 2005: p. 39)

Diz o pesquisador literario Haroldo de Campos: “a estética da poesia [da obra de arte]
¢ um tipo de metalinguagem cujo valor real s se pode aferir em relagdo a linguagem-objeto
(o poema, o texto criativo enfim) sobre o qual discorre™®. A estética de DER JAHRESLAUF
deve entdo ser aferida em relagdo a ambas as linguagens-objeto sobre as quais se contrdi: a
tradicdo musical niponica e a musica de invengdo europeia, particularmente a produgao do

proprio Stockhausen. Por incorporar elementos de uma tradicao externa, podemos também

45) BOYD, 2009: p. 134 (grifos do autor). Em tradugéo livre de: “We understand events especially through intuitive
ontologies, our implicit theories of different classes of things”

46) CHALHUB, 2005: p. 52.
47) Idem: p. 5.
48) CAMPOS, 1992: p. 46 (grifos do autor).
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ver a obra como uma tradu¢ao de uma linguagem artistica em outra, uma que problematiza as

questdes musicais pertinentes a elas. Segundo Campos, “a tradugdo de poesia (ou prosa que a ela

equivalha em problematicidade) é antes de tudo uma vivéncia interior do mundo e da técnica do

traduzido™; parece-nos que o mesmo se da em musica, quando a incorporagao de elementos de
culturas distintas é um traco central da obra.

Assim, uma obra como DER JAHRESLAUF seria, antes de tudo, uma ontologia

(até certo grau intuitiva) de Stockhausen, uma vivéncia do mundo da tradicdo musical

japonesa. Em se assumindo tal viés, cabe questionar o nivel de critica que a obra

(e, por extensdo, seu compositor) fazem do ‘outro, da linguagem externa - nesse caso,
a musica tradicional niponica. Diz Campos:

Critica é metalinguagem. Metalinguagem ou linguagem sobre a linguagem.

O objeto - a linguagem-objeto - dessa metalinguagem ¢é a obra de arte,

sistema de signos dotado de coeréncia estrutural e de originalidade.

Para que a critica tenha sentido - para que ela ndo vire conversa fiada ou

desconversa (causerie como ja advertia em 1921 Roman Jakobson), é preciso

que ela esteja comensurada ao objeto a que se refere e lhe funda o ser

(pois critica ¢é linguagem referida, seu ser é um ser de mediagdo).
(CAMPOS, 1992: p. 11, grifos do autor)

Seguindo esse raciocinio, DER JAHRESLAUF nao pode ser vista como critica da
tradicdo musical japonesa, uma vez que ndo pretende engaja-la em seu universo
proprio, mas sim coopta-la para o universo do compositor - que entretece sua
propria estética com elementos da tradicdo nipdnica, mas ndo tenta recria-la e nem
tampouco limitar-se por ela. Desde pelo menos 1966 (ano de composi¢cio das obras
TELEMUSIK e HYMNEN), Stockhausen declarava uma inten¢do de criar uma
simbiose e/ou sintese das musicas do mundo, objetivo que, segundo o musicélogo e critico Bjorn
Heile, tampouco se vertia em um engajamento com estas produgdes em seus proprios termos,
sendo igualmente limitada a leitura que o compositor alemao fazia das diversas musicas e
tradi¢des musicais do mundo®.

Como nos lembra Chalhub, “manipular um cédigo ndo significa necessariamente
conhecer todas as suas regras. O que um emissor ou um receptor forem capazes de
organizar, relacionar, criar ou perceber enquanto novas formas de combinagdo e
de sentido diz respeito a nogao de repertério”™. A manipulagdo do cdédigo - neste caso,
uma tradi¢do musical estrangeira ao compositor - necessariamente passa por

dois processos técnicos: num nivel mais aparente, a citacdo de material da linguagem-

49) Idem: p. 43.

50) Em seu artigo ‘Transcending Quotation: Cross-Cultural Musical Representation in Mauricio Kagel’s ‘Die Stiicke
der Windrose fiir Salonorchester, Heile discorre sobre a Weltmusik e a “alegacido auto-promotora de Stockhausen
sobre sua abilidade de sintetizar as musicas do mundo em uma unidade maior (por exemplo, sua propria musica)”
Em tradugdo livre de: “Stockhausen’s self-aggrandising claim of being able to synthesise the world’s musics into a

higher unity (i.e. his own music).” Para mais sobre essa discussdo, recomendamos a leitura de “Weltmusik and the
Globalization of New Music”, em HEILE, 2009.

51) CHALHUB, 2005: p. 15
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objeto (musica gagaku); e, num nivel menos evidente, a (re)leitura de certas peculiaridades
desta num novo contexto (como a incorporagdo da técnica yuri, discutida nesta pesquisa).

Ao tratar da problematica da citagdo musical, a fildsofa da musica Jeanette Bicknell
explicita que ndo parece haver maneira de diferenciar um evento musical contido em outro,
de um evento musical que referencie outro (BICKNELL, 2001). A autora concorda com
os musicologos Nelson Goodman e Vernon Howard em que ndo ha equivalente musical
para aspas: uma vez que a musica é incapaz de diferenciar citagdes diretas e indiretas,
devida a auséncia de uma estrutura semantica desenvolvida, diversos tipos (ou niveis) de
replicacdo de informagao podem exercer a fun¢ao referencial. “Uma parafrase musical nao
seria, entdo, algo que transmite o mesmo significado que o original (como a parafrase
na linguagem [verbal]), mas um tema recorrente, em desvio .

Citando Howard - e dialogando com McAdams -, Bicknell explicita o aspecto
da familiaridade do ouvinte com o contetido citado, que nos parece ser o cerne da discussao:

Embora familiaridade com a melodia citada seja de fato um sintoma
frequente de denota¢io musical, ela ndo pode ser um critério [de referéncial.
Uma passagem citada ndo deixa de ser citacdo se alguns ouvintes ndo estiverem
familiarizados com ela.

Howard igualmente rejeita a possibilidade de que citagdo musical possa ser
assimilada & onomatopeia. Uma cita¢io musical, como um som
onomatopaico, ¢é familiar, e similar a outro som (neste caso, outro
evento musical). Pode-se argumentar que similaridade e familiaridade
se combinam para engendrar referéncia em contextos secundarios.
No entanto, ao invés de ser o caso de similaridade e familiaridade gerarem

referéncia, é o uso referencial do som que gera similaridade e familiaridade.
(BICKNELL, 2001: p. 186)

A isso podemos acrescentar a perspectiva, defendida por Heile (2004), do dialogismo
bakhtiniano aliada a nogao de representagdo cultural de Edward Said. Ao tratar da questao
de como as fontes sdo representadas em musica, o autor menciona a questdo do discurso
representado — que, em um texto literario, significa dizer que as palavras e pensamentos de
um personagem sao representados por outra pessoa (comumente, o narrador). Portanto,
representacao implicaria num senso de distanciamento estético, em que nos tornamos cientes
de que o que lemos ndo sao as palavras da personagem que as pronunciou, mas de outrém.
O mesmo se daria com musica:

Citagdes ou referéncias estilisticas nos sinalizam que ouvimos a musica de
outrém contida no discurso autoral do respectivo compositor, mesmo que nio

52) BICKNELL, 2001: p. 186. Em tradugao livre de: “A musical paraphrase is, then, not one that conveys the same
meaning as the original (as does a paraphrase in language) but a recurrent, deviant theme””

53) Em tradugéo livre de: “While familiarity of the quoted melody is indeed often a symptom of musical denotation,
it cannot be a criterion. A quoted passage does not cease to be quotational if some listeners are unfamiliar with it.
Howard likewise rejects the possibility that musical quotation might be assimilated to onomatopoeia. A musical
quotation, like an onomatopoeic sound, is familiar, and similar to another sound (in this case, another musical
event). It might be argued that similarity and familiarity combine to engender reference in secondary contexts.
However, rather than it being the case that similarity and familiarity breed reference, the referential use of sound
breeds similarity and familiarity”
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saibamos de quem é a musica que estd sendo representada. Esses discursos
representados ndo sdo idénticos ao do compositor — eles sio ouvidos entre
aspas imagindrias, resultando num meta-nivel musical. Como no caso da
linguagem, ndo ha discurso neutro: a representagdo pelo discurso autoral é
inevitavelmente sentida como double-voiced, ou seja, como contendo, por exemplo,
uma implicagdo de admiragdo ou parddia. Como, no caso de interagido inter-
cultural, vozes musicais significam identidades culturais (...), ndo ¢é dificil ver
porqué tais representacbes possam parecer controversas.* (HEILE, 2004:
p. 66, grifo nosso)

De acordo com a musicologa Luciana Galliano, “os japoneses acharam o uso
de instrumentos tradicionais, por parte de Stockhausen, desinteressante e quase blasfemo,
e assim foi decidido que futuras comissdes seriam dadas apenas a compositores japoneses”®.
Desde a restauragdo Meiji (em 1858 EC), os musicos de gagaku passaram a ser treinados
também em musica de invengdo europeia e no uso de instrumentos ocidentais.
Tal informacédo seria acessivel a Stockhausen quando da composigdo de DER JAHRESLAUF.
Ademais, a obra fora comissionada numa época em que a Imperial Household Agency
(a Agéncia da Casa Imperial japonesa, responsavel pelo treinamento dos musicos e
pela manutengdo do repertério do gagaku) buscava expandir o acesso do publico a essa
expressdo artistica®. A encomenda feita a Stockhausen pelo Teatro Nacional de Téquio foi
parte de um programa criado pela institui¢ao no fim da década de 1960 com o intuito de
ampliar e atualizar o repertério dessa forma de arte milenar, em paralelo com outras
iniciativas da Agéncia da Casa Imperial. Embora inicialmente visto como uma afronta a
tradicdo, tdo bem-sucedido foi o programa que acabou gerando um sub género
do gagaku, o reigaku (f5%%). Além de Stockhausen, também escreveram obras para
essa iniciativa do Teatro Nacional de Téquio o francés Jean-Claude Eloy e o estadunidense
John Cage.

Chalhub (2005) aponta duas maneiras de se encarar a obra de arte, do ponto de

vista metalinguistico: como mimese ou como construgdo. Interessa-nos este segundo

54) Em tradugdo livre de: “Quotations or stylistic references signal to us that we are listening to someone else’s
music contained within the authorial discourse of the respective composer - even if we do not know whose music
it is that is being represented. These represented discourses are not identical to the composer’s; they are heard
in imaginary quotation marks, resulting in a musical meta-level. As in the case of language, there is no neutral
discourse: the representation by the authorial discourse is inevitably felt to be double-voiced, that is to contain, for
instance, overtones of admiration or parody. Since in the case of cross-cultural interaction musical voices signify
cultural identities (...), it is not hard to see why such representation can appear contentious.”

55) GALLIANO, 2003: p. 252. Em traducdo livre de: “The Japanese found Stockhausen’s use of traditional
instruments uninteresting and almost blasphemous, so after this it was decided that commissions would be given
only to Japanese composers.” Alguns dos compositores nativos a receberem encomendas foram Toshiro Mayuzumi,
Toru Takemitsu, Toshi Ichianagi, Yoshihiro Kanno, e Takahashi Yoshimatsu.

56) Em consulta ao site oficial da Agéncia da Casa Imperial, na se¢do sobre a musica gagaku, pode-se encontrar
um resumo das principais atividades conduzidas com este fim desde a década de 1950, dentre as quais: 0 aumento
do numero de concertos abertos ao publico e a promo¢do de turnés de concertos internacionais na América,
Europa e Asia. Tal iniciativa seguiu a nomeagio, em 1955, da musica gagaku como Patrimdnio Cultural Imaterial
pela UNESCO. Em 2009, o género passou a figurar na lista de Patrimonio Cultural Imaterial da Humanidade da
entidade. (Informagoes retiradas do site da Imperial Household Agency: <http://www.kunaicho.go.jp/e-culture/
gagaku.html>. Ultimo acesso em 22/1/2015)
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aspecto, em que, ao se tentar ver o material de que é feita a obra, almeja-se ver o que ha
além desta, acreditando “nas articulagdes de linguagem expostas na obra™.
“Toda organizagdo de linguagem implica a sele¢ao, a escolha de alguns signos e, portanto,
a renuncia de outros™®. No entanto, o organizador da linguagem (talvez seja mais apropriado,
neste caso, falar em articulador da linguagem) ndo pode ignorar o fato de que suas escolhas tém
o potencial de destruir o sistema. Relembramos o pensamento de Bense acerca da relagao entre
informacdo documentaria, semantica e estética:
Esta distingdo (...) permite a Bense desenvolver (...) o conceito de ‘fragilidade’ da
informagao estética, no qual residiria muito do fascinio da obra de arte. Enquanto
a informag¢do documentdria e também a semantica admitem diversas codificagdes,
podem ser transmitidas de vérias maneiras (...), a informacao estética ndo pode ser
codificada sendo pela forma em que foi transmitida pelo artista (Bense fala aqui
da impossibilidade de uma ‘codificagdo estética’; seria talvez mais exato dizer que a
informagdo estética é igual a sua codificagdo original). A fragilidade da informagao
estética é, portanto, maxima (...). Na informac¢do documentdria e na semantica,
prossegue Bense, a ‘redundancia’ (isto é, os elementos previsiveis, substituiveis, que
podem ser reconstituidos por outra forma) é elevada, comparativamente a estética, onde
ela é minima: ‘a diferenca entre a informagao estética maxima possivel e a informagéo
estética de fato realizada é na obra de arte sempre minima. A informagio estética é,

assim, inseparavel de sua realizagio, ‘sua esséncia, sua fungdo estdo vinculadas a seu
instrumento, a sua realizacdo singular. (CAMPOS, 1992: p. 32-33)

Ainda que a musica tenha uma estrutura semantica (mesmo que nao plenamente
desenvolvida, como quer Bicknell), sua capacidade enquanto veiculo de informag¢ao semantica
fica limitada aos repertdrios (do compositor e do ouvinte). Sua capacidade como veiculo de
informagdo documentaria é restrita, quer ao registro musicoldgico das diferentes praticas e
costumes musicais das diversas culturas humanas (também limitada pelo repertoério), quer
a mensagem implicita no uso do som concreto. Porém, diferentemente da linguagem verbal
- na qual a informagao estética é uma elaboragdo, um refinamento das fung¢des anteriores —
parece-nos que, na musica, tal informagao ocupa o papel de base, a partir da qual os potenciais
semantico/referencial e documental se estabelecem. Nao se pode alterar a ordem de uma
melodia folcldrica, por exemplo, sem que se altere sua informa¢do documental; da mesma
forma, a extracio de certos elementos peculiares a determinada prética (como o faz Stockhausen
em DER JAHRESLAUF) elimina - ou, no minimo, neutraliza — o potencial seméntico que tais

elementos possam ter.

57) CHALHUB, 2005: p. 73.
58) CHALHUB, 2005: p. 22.
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CAPITULO 4

ANALISE DA OBRA

Existem duas partituras relacionadas a esta obra, para trés tipos de apresentagio:
a primeira, JAHRESLAUF (obra n° 47 no catalogo da Stockhausen-Verlag), para performance
teatral da 6pera DIENSTAG aus LICHT e para performance quasi-concertante com orquestra e
dois cantores; e a segunda, DER JAHRESLAUF (obra n° 47 1/2), para performance em formato
concerto, apenas com os instrumentos. Cada um desses formatos de performance tem um tape
diferente, que deve ser encomendado a Fundagdo Stockhausen junto com a partitura.
Como dito no Capitulo 1, a primeira versao de DER JAHRESLAUF chamava-se HIKARI,
e fora escrita para os instrumentos tradicionais da orquestra de gagaku. Posteriormente,
o compositor concebeu as diferentes versoes de Jahreslauf *, com mudangas de instrumentagdo
(de instrumentos tradicionais japoneses para contrapartes europeias) e acréscimo de partes
musicais (cantores). Embora as partituras de Jahreslauf ainda estabelegam como opgao o uso
de instrumentos orientais, foi apenas em 2014 que a obra voltou a ser apresentada com os
instrumentos tipicos da orquestra de gagaku. Apos sua estreia com o Imperial Gagaku Ensemble,
em 31 de outubro de 1977, em Toquio, virtualmente todas as performances da obra fizeram
uso de instrumentos ocidentais* em fevereiro de 1979 (em Coldnia); cinco apresentagdes na
Opéra-Comique de Paris, em novembro de 1979; e a estreia da 6pera DIENSTAG aus LICHT,
em Leipzig, em maio de 1993. Em 28 de agosto de 2014, a obra foi novamente apresentada no
Japdo, em duas performances: uma com instrumentos europeus e outra com a instrumentagao
niponica original. Portanto, podemos assumir que a instrumentagdo padrao da pega seja aquela
com instrumentos ocidentais, ainda que esta ndo seja a instrumentagao original.
O compositor japonés Minoru Miki diz:
Historicamente, os japoneses tém estimado o timbre. Mesmo hoje [1996], musicistas
tradicionais japoneses ainda sdo extremamente conservadores. Ao se aperfeicoar
instrumentos japoneses, nunca houve uma tentativa de aumentar funcionalidade
ou alcan¢ar maijor volume sonoro ao custo da destrui¢do do timbre tradicional do
instrumento. Materiais Unicos & Asia — bambu, madeira de paulownia, madeira
de amoreira, pele de gato (que substituiu a pele de cobra) - sdo decisivos para a
determinagdo do timbre dos instrumentos japoneses. Quando materiais substitutos
sdo utilizados, é sempre da maior importancia que se aproxime ao maior limite
possivel do timbre original.
Imitar os sons do ambiente natural japonés é um preceito fundamental na composi¢do

e na performance. Os sons ndo musicais produzidos pelos instrumentos sdo também
considerados como parte integral da musica (...)* (MIKI, 2008: p. 3)

1) Para efeito de clareza, vamos nos referir a versao concerto da obra como DER JAHRESLAUF; a versao teatral ou
quasi-concertante, como JAHRESLAUF, e ao conjunto das versdes em sua totalidade como Jahreslauf.

2) Além das datas aqui citadas, a introducao a bula da obra (STOCKHAUSEN, 1994a: p. IX) menciona que a obra
foi apresentada diversas vezes na versdo quasi-concertante.

3) Em traducao livre de: “Historically, the Japanese have cherished timbre. Even today, traditional Japanese musicians
are extremely conservative. When improving Japanese instruments, there has never been an attempt to increase
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Por isso, é necessario que consideremos a importincia e o significado da mudanga de
instrumentacao em Jahreslauf, e quais repercussoes tais mudancas tiveram. Embora ambas
as adaptagdes (como concerto com instrumentos ocidentais e como cena operatica) tenham
buscado manter o repertério de gestos e timbres instrumentais caracteristicos da musica
tradicional japonesa, e embora as versdes cénicas (quasi-concertante e dramatica) incorporem
o gestual do teatro niponico, a adaptagao para outro efetivo instrumental abre uma gama de
questionamentos acerca da representacdo e da significacao da musica tradicional japonesa nesta
proposta de Stockhausen, bem como de algumas significagcdes da obra, no sentido intratextual
do termo, em relagao a tradi¢ao musical nipdénica — em particular, a do gagaku e do no.

Ao for¢ar uma equivaléncia das versoes em diferentes instrumentagdes, o compositor reduz
sua obra ao conjunto de alturas e duragdes ali apresentados, desconsiderando amplamente as
propriedades timbristicas e simbdlicas caracteristicas dos respectivos conjuntos instrumentais.
Como nossa analise parte da superficie acustica da obra como veiculo principal para que o
ouvinte acesse a narrativa do compositor, a mudanga de instrumentagdo se torna ainda mais
chamativa, posto que os instrumentos sao construidos com diferentes demandas sonoras em
mente: instrumentos japoneses buscam incorporar a produgdo de certas distor¢des sonoras
— tais como o sawari (ruido) nos instrumentos de corda, ou os glissandi e golpes de ar nos
sopros, conforme descrito na pagina 36 -, enquanto os instrumentos europeus de orquestra
desenvolveram-se de tal forma a buscar a eliminagdo do ruido e a pureza de emissdo do som*.
A imposigao, por parte do compositor, de uma equivaléncia entre instrumentagoes tao distintas
anula as nuances implicadas pelo uso de instrumentos nipdnicos.

Dali, seria possivel pensar que a preocupagdo do compositor com a simbologia oriental,
discutida no Capitulo 2 desta dissertagao (itens 2.4, 2.5 e 2.6), ¢ mantida apenas num nivel mais
superficial, como a manutenc¢do de gestos fisicos e sonoros semelhantes aqueles da tradicao
niponica. No entanto, a existéncia da versao concerto da obra - na qual nédo estdo fisicamente
presentes dangarinos (corredores-dos-anos) ou atores (para as Tentagoes e Incitamentos)
— abre a questdo da extensdo em que os tais gestos estdo presentes. Afinal, trata-se de uma
obra que tenta incorporar elementos de uma cultura que nao é a do compositor e apresenta-la,
de forma parcial e manipulada, para uma plateia quase que exclusivamente ocidental - plateia que,
grosso modo, tampouco estaria familiarizada com as implicagoes e extensoes das sutilezas de

gestos do repertério nipdnico.

functionality or acquire a greater volume of sound at the expense of destroying the instrument’s traditional timbre.
Materials unique to Asia-bamboo, paulownia wood, mulberry wood, cat skin (which replaced python skin)-are
decisive in determining the timbre of Japanese instruments. When substitute materials are used, approximating the
original timbre to the greatest possible extent is always of primary importance.

Imitating the sounds of Japan’s natural environment is a fundamental precept in composition and performance. The
non-musical sounds produced by the instruments are also considered an integral part of the music (...).”

4) O fato de que, ao longo dos séculos XX e XXI EC, a musica contemporanea tenha buscado resgatar outras
possibilidades de emissdo sonora mais “ruidosas”, ou o uso de efeitos ruidosos em periodos anteriores — como os
pedais Janizaros do pianoforte, em voga durante o século XVIII EC, que acionavam caixas claras, tambores, pratos e
sinos — ndo altera o fato de que o desenvolvimento organoldgico dos instrumentos europeus se deu invariavelmente
na dire¢do da pureza sonora.
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Esse contexto possibilita a leitura da obra como uma fantasmagoria, uma visao idealizada
do compositor acerca de um lugar que, parece-nos, nao compreende plenamente. Afinal,
a obra estd predicada na existéncia de uma camada visual que traduz, contextualiza —
e talvez até dé significincia — a composi¢cdo musical. A propria ideia de uma polifonia de
movimentos corporais, que fundamenta a existéncia dos corredores dos digitos temporais como
corporificagdo das diferentes camadas musicais, tem possivel origem em uma experiéncia
de Stockhausen assistindo ao teatro no (STOCKHAUSEN, 1978: p. 443). Parece-nos que,
desprovidas de corporificagao no palco, as interrupgdes ao fazer musical tornam-se arbitrarias
e ainda mais cripticas em seu significado. Observar o desenrolar de uma sequéncia de cenas
surreais torna-se, na versdo concerto, primeiramente irreal, e posteriormente ridiculo -
nao no sentido apreciado pelo compositor — uma vez que os instrumentistas sao instruidos a
acompanhar o som do fape movimentar-se pelo panorama acustico dos alto-falantes, como se
estivessem de fato observando a cena:

Surpresos [pelo soar de sinos que indica a vinda da Primeira Tentagdo], os musicos
olham na dire¢do do som e seguem seu movimento estereofonicos com a posi¢do
de suas cabegas e de seus olhos (eles olham diagonalmente para cima e a frente,
como se a cena se desenrolasse a sua frente, levemente acima, no ar). (...) Daqui
em diante, nesta e nas cenas sonoras seguintes, os musicistas seguem todos os

movimentos com movimentos paralelos de suas cabegas (isso deve ser cuidadosamente
ensaiado). *(STOCKHAUSEN, 1994a: p. 9)

Embora tenha passado um tempo consideravel no arquipélago japonés e tenha buscado
se inteirar das tradigdes culturais e musicais nipdnicas (STOCKHAUSEN, 1978: p. 442-467),
questiona-se se Stockhausen teria estudado a fundo o papel da cultura tradicional nessa sociedade
em rapida modernizacdo e ocidentalizacdo, ou buscado compreender a contestagdo, pela
sociedade japonesa de entdo, do lugar de tal cultura na sociedade niponica da segunda metade
do século XX EC - que questionava se essa tradi¢ao nao seria um simbolo do imperialismo que
levara o pais a bancarrota moral e econdmica poucas décadas antes.

Tal suspeita é reforcada pelo fato de que o compositor defendia publicamente a ideia de
uma musica “universal’, que sintetizasse e somasse as particularidades das tradi¢oes locais e a
qual estas deveriam dar lugar. Ja nos comentdrios presentes na partitura de TELEMUSIK (1966)
encontra-se mengao a essa no¢ao, quando o compositor diz buscar aproximar-se de um velho e
recorrente sonho, qual seja, “ndo de compor ‘minha’ musica, mas a musica de toda a Terra, de
todos os paises e todas as ragas’®.

A visdo é aprofundada em um artigo de 1973 intitulado Weltmusik (STOCKHAUSEN,

1978: p. 468-476). Nele, Stockhausen fundamenta sua logica na afirmagdo: “todas as pessoas

5) Em tradugdo livre de: “Surprised, the musicians look in the direction of the sound and follow its stereophonic
movement with their head positions and eyes (they look diagonally upwards to the front as if the scene was taking
place in front of them, slightly upwards, in the air). (...) From now on, in this and the following sound scenes, the
musicians follow all movements with parallel movements of their heads (this must be carefully rehearsed)”

6) STOCKHAUSEN, 1966.
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tém o total da humanidade dentro de si”’. Sua argumentacdo se vale da possibilidade de que
pessoas de uma cultura possam apreciar, e mesmo identificar-se com, musicas e produtos
culturais de outras culturas - “um europeu pode experienciar a musica balinesa; um japonés,
a de Mocambique (...)” — para argumentar em favor de uma musica que tome o planeta como
sua “universalidade” - e ndo apenas de certas regides ou paises, como fora feito na musica
europeia especialmente a partir do século XIX. Porém, como aponta Heile (2009), tal sintese
teria necessariamente uma origem “ocidental” (leia-se: europeia). Ademais, seu epicentro seria,
presumivelmente, a musica do proprio Stockhausen. Assim, entendemos que, do ponto de vista
do compositor, ainda que HIKARI, obra resultante da encomenda original, talvez tenha buscado
dialogar com a tradi¢do japonesa nos termos desta tradicao, Jahreslauf, o conjunto de obras
que a substitui no catdlogo do compositor, estaria inserida no ambito da musica de invenc¢ao
ocidental contemporéinea, e ndo no da musica tradicional japonesa.

Parece-nos que isso pode ser interpretado de duas maneiras: como algo equivalente a uma
versdo vanguardista do orientalismo oitocentista, ou como uma efetivagdo literal do motivo
para a encomenda de criagdo de Jahreslauf.

Por um lado, pode-se enxergar uma muda obstina¢do e até mesmo laivos colonialistas,
por parte de Stockhausen, em sua tentativa de transplantar elementos de fora (como uma
tradi¢ao externa) em suas proprias obras®. Tal perspectiva ja fora diagnosticada por Luigi Nono:

Quando, na histéria europeia, houveram contatos com a cultura do oriente,
[tais como] India - estou pensando em Debussy, Messiaen, ou de elementos usados
por compositores tais como Stockhausen — na minha opinido isso ainda é uma maneira
eurocéntrica de apropriagdo de elementos de linguagem que, em sua propria cultura,
sua histdria, seu pais, tém func¢des culturais diferentes que precisariam ser primeiro
estudadas. (...) E uma abordagem tipicamente colonialista tomar modelos abstratos
(...) com a presunc¢do de que apenas uma cultura aparentemente mais desenvolvida

tecnologicamente poderia expressar conexdes artisticas, que sdo [na verdade]
derivadas de uma dominacéo do alto.’* (NONO, Luigi. Apud HEILE, 2009: p. 112)

Por outro lado, se considerarmos que Stockhausen firmou-se, como compositor, em
meio a um grupo que buscou expandir as possibilidades musicais preconizadas por Anton
Webern, e que sua propria produgdo composicional, ao longo das entdo quase trés décadas
de sua carreira profissional (iniciada em 1950) caracterizou-se, como discutimos no
Capitulo 1, pela constante reavaliacao e expansao de sua propria poética musical, podemos

também ver uma tentativa de expandir a linguagem tradicional japonesa para além de suas

7) Em tradugdo livre de: “Jeder Mensch hat die ganze Menschheit in sich”
8) Em tradugdo livre de: “Ein Européer kann balinesische Musik erleben, ein Japaner Musik aus Mozambique (...)”
9) Caso amplamente argumentado por Cornelius Cardew, em seu Stockhausen Serves Imperialism (1974).

10) Em tradugdo livre de: “When in European history there have been contacts with the culture of the orient,
[such as] India - I'm thinking of Debussy, Messiaen, or of elements used by composers such as Stockhausen - in
my opinion this is still a Eurocentric manner of appropriating elements of language that in their own culture,
their history, their country have a different cultural function that would first have to be studied. ... It is a typically
colonialist approach to seize abstract models... with the presumption that only a seemingly technologically more
developed culture could express artistic connections, which are [in fact] derived from a domination from on high”
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limitagdes originais, fazendo uso de alguns de seus proprios elementos constitutivos, tais como
o uso dos acordes especificos do 6rgao de boca sho, ou da qualidade sonora de determinadas
técnicas de ornamentagdo que interferem na estabilidade da nota emitida, como o yuri.
Dessa forma, efetivar-se-ia a ponte entre a cultura local e a criagdo universal, ou seja,
expandindo a linguagem local para um contexto maior que ela mesma e no qual ela dialogue
com outras tradigdes — ou seja, aquilo que Stockhausen chamou de “musica de toda a Terra”

E fato que tais elementos poderiam facilmente constituir uma camada rasa,
que apenas remetesse ao universo sonoro japonés. No entanto, ao abstrair delas informacoes
que substanciariam a estrutura da obra, Stockhausen lhes da releviancia em seu novo contexto
como mais do que um dado superficial. O processo todo é metalinguistico e expde o codigo
que lhe orienta. O compositor nao ignora o papel de criador de intratextualidades (e, portanto,
significdncias) que tem o ouvinte, mas se concentra sobre aquilo que tem controle: a narrativa de
sua obra. Por isso, os processos a que sao submetidos seus materiais sao muito mais explicitos,
e quase mesmo pedagogicos, quando comparados com aqueles aplicados em outras obras da
década de 1970.

A distingao de valores estéticos de ambas as culturas musicais (centro-europeia e
japonesa) e os diferentes enfoques dados as qualidades sonoras apreciadas em cada cultura é
algo que ja esta implicado na proépria notagdo musical. A notagdo musical japonesa é muito
menos analitica que a notagdo ocidental, registrando menor quantidade de pontos de referéncia:
no caso gakuso, a citara de 13 cordas utilizada no gagaku, a notagdo indica que corda tocar,
e quais técnicas utilizar, mas nao a duragdo do som ou a intensidade do ataque, por exemplo.
Ja a notagao europeia, por outro lado, foi refinada de maneira a se tornar, mais do que
uma ferramenta notacional, uma ferramenta analitica do som. Como diz o music6logo
Trevor Wishart:

O efeito da notagdo analitica da musica no contexto de um mundo dominado
pela escrita foi muito mais fundamental. Surgindo apenas na Europa ocidental,
ela desenvolveu-se consideravelmente mais tarde que a escrita alfabética. A tese
fundamental desse sistema e que a musica pode, em ultima instancia, ser reduzida
a um numero pequeno, finito de constituentes elementais, com um numero finito de

‘pardmetros, com os quais todos os sons possivelmente necessarios na praxis musical
podem ser notados por combina¢io.'* (WISHART, 1996: p. 22)

Ao se analisar Jahreslauf, é possivel constatar que o compositor trabalha com as
limitagdes técnicas dos instrumentos tradicionais nipdnicos, mantendo-as mesmo na
versdo da pega para instrumentos ocidentais. Nesse sentido, a propria modificagio de
instrumentacao da obra, quando de seu arranjo para instrumentos ocidentais, serviria para

ecoar os esforcos de divulgacdo da tradi¢do japonesa — ainda que seja questionavel a validez

11) Em tradugao livre de: “The effect of analytic notation of music in the context of a writing-dominated world was
much more fundamental. Arising only in Western Europe, it developed considerably later than alphabetic writing.
The fundamental thesis of this system is that music is ultimately reducible to a small, finite number of elementary
constituents with a finite number of ‘parameters, out of which all sounds possibly required in musical praxis can
be notated by combination”
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de tal empreitada, considerando-se que sequer se mantiveram os timbres caracteristicos que
constituem tal musica.

Nao ¢ dificil entender como tal postura criativa tenha sido vista como uma afronta aos
valores tradicionais do ambiente cultural do gagaku — no Capitulo 3, citamos Galliano a respeito
da rea¢ao da plateia japonesa a HIKARI. A questdo parece concentrar-se, entdo, na possibilidade
ou nao da referéncia musical a uma cultura alheia ao autor, algo extremamente problematico
quando consideramos a aparente impossibilidade em diferenciar-se entre um evento musical
contido em outro, de um evento musical que referencie outro. Do ponto de vista intratextual
(do ouvinte), a amplitude e variedade de repertério que permitiria uma maior multiplicidade de
interpretacdes; do ponto de vista narrativo (do compositor), existem também questdes de seu
métier a ser enderecadas, ainda que seus resultados possam nao ser mal-compreendidos.

Acerca dessa problematica, citamos o musicologo Alain Galliari:

Para além dessas piscadelas de tributo ou escarnio, a recupera¢io de materiais
pré-existentes devia se dar, no raiar do nosso século, de uma forma mais
radical. Rapidamente, trata-se menos de costurar um retalho aqui e ali, e mais a
constru¢do de uma obra completa a partir de um dado material. Essa recuperagio
integra-se, neste caso, a um espirito mais amplo de permeabilidade a diferentes
praticas musicais. (...) E a invengdo do musico que, subitamente, se apoia em uma
fonte musical externa. (...) Tal tendéncia de recuperagio devia, igualmente, juntar-se a
via do contrafactum, pela qual o musico, sem recuperar nenhum ‘texto

musical literal, coleciona os sintomas de um género para construir uma obra original.*?
(GALLIARI, 1995: Récupération, grifos do autor)

Por outro lado - e assumindo aqui uma especulacao, posto que nio foi possivel o
acesso ao documento original de comissao feito a Stockhausen - é possivel que o compositor
tenha interpretado literalmente a intengdo do Teatro Nacional de expandir o repertério do
gagaku/reigaku. Ainda que tenha sido este o caso, ao desconsiderar a tradigdo instrumental
japonesa como um todo — ao pensar nos instrumentos niponicos de uma forma europeia e
enraizada na pratica musical ocidental do século XX EC - Stockhausen parece ter ignorado a
propria linguagem-objeto (discutido no Capitulo 3 desta dissertagao) a que se referia. Ao extrair
elementos pontuais de seu contexto, o compositor acaba por desconstruir a tradicdo musical
japonesa erigida com e a partir deles. Pode-se mesmo questionar se o produto final ndo seria
algo afim ao orientalismo discutido por Said (1995).

Ademais, é possivel que o compositor tenha minorado o papel da tradicdo na cultura
japonesa de seu proprio tempo - que ainda lutava para se livrar da heranca imperialista
que levara o pais a débdcle no fim da Segunda Guerra Mundial e negava, em grande parte,

suas proprias origens, buscando se incorporar a comunidade internacional e seus modelos sociais

12) Em tradugdo livre de: “Au-dela de ces clins doeil dhommage ou de dérision, la récupération de matériaux
préexistants devait, des l'aube de notre siecle, sopérer sous un angle plus radical. Tres vite, il sagit moins de coudre
ici ou la un bout détoffe, que de construire une oeuvre entiére sur un matériau donné. La récupération s'intégre ici
a un esprit plus large de perméabilité aux différentes pratiques musicales. (...) Cest toute I'invention du musicien
qui, soudain, sadosse a une source musicale extérieure. (...) Cette tendance a la récupération devait également
rejoindre la voie du contrafactum, par laquelle le musicien, sans récupérer aucun ‘texte’ musical littéral, recueille les
symptémes d’un genre pour construire une oeuvre originale.”
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ocidentais, mas cuja propria noc¢ao de cultura se erigira sobre a devogdo aos antepassados e o
respeito as tradi¢oes. Visto sob esse prisma, a mudanga de instrumentagdo em Jahreslauf pode
ser entendida como uma atitude paternalista - ou, no minimo, condescendente — do homem
branco que “libera” a grandeza oculta na tradigdo local, integrando-a a sua prépria nogdo de
bem maior.

Porém, mantendo-se em mente que o musico Stockhausen era, acima de tudo, pragmatico
- e considerando-se as crescentes dificuldades que a musica de inven¢do contemporanea
enfrentava ja na década de 1970, no que se refere a diminui¢do no numero de espagos de
apresentac¢ao e publico - é igualmente provavel que o compositor tenha desejado apenas facilitar
a apresenta¢do de sua obra, e por isso tenha criado alteragdes técnicas que considerasse nao
alterarem a obra substancialmente. Afinal, se mesmo sob as condi¢des mais favoraveis, a musica
de invengdo contemporanea ja sofria (e ainda sofre) para ser apresentada, o que dizer de uma
obra cujos instrumentos utilizados eram tocados por apenas um punhado de instrumentistas
no mundo inteiro?

Deixamos ao nosso leitor — e ao ouvinte da obra - decidir-se por um viés positivo ou
negativo acerca da significagdo das mudangas propostas as diferentes versdes da obra, ressaltando
que muito embora Stockhausen nao pretendesse que Jahreslauf fosse entendida como uma
obra de musica japonesa, mas sim uma composi¢do contemporanea inspirada por esse idioma
musical e que a ele faz referéncia, sua estética deve ser avaliada, como dissemos no item 3.4, com

base em ambas as linguagens-objeto em que se ampara.

4.1 — CARACTERISTICAS COMPOSICIONAIS GERAIS

Stockhausen (1978: p. 354, passim) explica que a propor¢do das camadas temporais da
peca (tanto musicais como cénicas) sdo resultado da multiplicacdo dos digitos do ano de sua
criagdo (1977): para cada 1 volta dos milénios, decorrem 9 séculos (1x9), 63 décadas (1x9x7) e
441 anos (1x9x7x7). Ainda segundo o compositor, as Tentagoes e Incentivos que interrompem
e ddo continuidade ao fazer musical “ndo sao tdo importantes quanto a polifonia de camadas
temporais, e sdo — como no caso da apresentagao em concerto — dispensaveis’®. Em func¢ao
disso, nossa analise concentrar-se-4 na partitura de DER JAHRESLAUF, resultado da obra
para concerto criada por Stockhausen em 1977. Nosso foco é a analise do material musical
instrumental, e todas as informacoes referentes a atuagdo de dancarinos, atores ou cantores
serdo comentadas apenas como complemento, ou como contextualizagao.

Embora cada um dos grupos instrumentais em DER JAHRESLAUF represente um ciclo
temporal diferente, os andamentos e subdivisdes formais sao sincrénicos, tocados por quatro
naipes instrumentais diferentes, cada um representando um ciclo temporal distinto: anos,

décadas, séculos e milénios. A continuidade musical é suspensa quatro vezes por meio de eventos

13) STOCKHAUSEN, 1978: p. 355. Em tradugao livre de: “Mir sind sie nicht so wichtig wie die Polyphonie der
Zeitschichten, und ich konnte auch — wie im Falle einer konzertanten Auftithrung - auf sie verzichten”
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dramaticos denominados Tenta¢des cuja fungdo é impedir o fazer musical, e a cada vez sao
conduzidas a continuidade por meio de eventos nomeados Incentivos, chamados a continuidade
do fazer musical.

Cada digito é representado no palco por um conjunto de musicistas e, nas versoes

cénicas, por um dancgarino-corredor:

© Stockhausen-Stiftung fiir Musik, Kiirten, Germany

(www.karlheinzstockhausen.org)

Figura 4.1: cartaz da premiére da 6pera DIENSTAG aus LICHT

« Os milénios sdo representados musicalmente pelo conjunto de trés sho* (6rgao de boca
japonés), ou trés harmonios na versao com instrumentos ocidentais (atualmente, sintetizadores

ou samplers), e sao corporificados fisicamente pelo corredor-dos-milénios, um dangarino vestido

14) A andlise aqui apresentada fara referéncia aos instrumentos por seus equivalentes ocidentais, para efeito de
clareza textual.
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inteiramente de branco que realiza uma tnica e lenta volta em sua pista de corrida® ao longo de
toda a duragdo da obra.

o Os séculos sdo representados por um conjunto de trés flautas ryteki (substituidas por
flautas piccolo na versao ocidental®®) e um gongo shoko (subtituido por bigorna ou tubo de ferro
fundido). O corredor-dos-séculos é um dangarino vestido de azul, que corporifica a corrida dos
séculos em 9 voltas ao longo de sua pista.

o Para as décadas, trés hichiriki (saxofone soprano, na instrumentagdo europeia), um
tambor kakko (substituido pelo bongd), e um dangarino vestido de amarelo. Ao longo da pega,
o corredor-das-décadas nao fara 81 voltas em sua pista (o equivalente a 9 x 9), mas sim cerca de
56 voltas pela pista.

o Por fim, para os anos, uma citara gakuso (substituido por um clavicérdio elétrico na
versdao com instrumentos ocidentais), um alaude gakubiwa (substituido por um violdo ou
guitarra elétrica), e um tambor taiko (substituido por um bumbo sinfonico). O corredor-dos-
anos esta vestido de verde, e completard 357 voltas em seu percurso ao longo da pega.

A diferencga entre o numero de voltas completadas pelos corredores dos-anos e das-
décadas e o numero de anos e décadas na obra se deve as se¢oes em que os respectivos naipes
silenciam (como durante os solos de flauta).

Para a estreia, os papéis dos corredores-dos-anos foram interpretados por atores do teatro
no, cuja habilidade de mover-se polirritmicamente — ou seja, mover partes do corpo de forma
autéonoma e em diferentes tempos e ritmos - ja havia encantado Stockhausen®. A tradicdo
do nod, como boa parte da cultura tradicional nipdnica, se ampara em movimentos lentos e
calculados, e na a capacidade de aguardar, imdvel, o momento apropriado de movimentar-se.
Para além das regras de etiqueta, formuladas ao longo da histdria do Japao e refor¢adas durante
o periodo Tokugawa (1603-1868 EC), diversos textos sobre as artes — shodo (Fi&: o caminho
da caligrafia’®), chado (#%i8: o caminho do chd), do Kyudo (‘5i&: o caminho do arco) e do
Kendo (#l#: o caminho da espada), para citar algumas - reiteram a importancia do timing
e do movimento controlado. Maconie destaca que, embora o cenario de JAHRESLAUF, com
sua exigéncia de movimentos rapidos e em diferentes planos (agachado, em pé, pulando),
pudesse parecer desrespeitoso aos artistas japoneses e a sua tradi¢ao por conta do potencial

. 7 ~ . . «r 7.
ridiculo que tal propor¢ao de movimentos pudesse atrair, “é certamente possivel conceber

15) As pistas de corrida para cada corredor tém o formato dos niimero do ano em que a obra é executada. Assim,
em sua estreia em 1977, o corredor-dos-milénios correu sobre o niimero 1; o dos-séculos, sobre o niimero 9; e os
corredores das-décadas e dos-anos correram, cada um, sobre o nimero 7. Para sua performance em 2015, as pistas
de corrida passam a ser: milénios (2); séculos (0); décadas (1); anos (5).

16) No entanto, a partitura (STOCKHAUSEN, 1994a: p. XI) explicita que, se possivel, deve-se dar preferéncia para
flautas ryuateki ou piccolo de madeira sobre piccolos de outros materiais.

17) STOCKHAUSEN, 1978: p. 443. No texto, Stockhausen se refere aos movimentos do dancarino como sendo
polifénicos (“Aber fiir mich als Europder war es eine phantastisch polyphone Erfahrung und eine vollig neue
Vision”).

18) Tradicionalmente, os japoneses definem a prética de uma atividade como o caminho (do, i) da atividade (do
cha, do arco etc.). Também é comum que se refiram a arte (jutsu, fff) - donde shojutsu (arte da escrita), kenjutsu
(arte da espada) etc.
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gestos apropriados as escalas temporais multicamadas de Stockhausen, gestos que ndo cortejem
o ridiculo: para as velocidades mais rapidas, por exemplo, tremores rapidos e movimentos de

expressdo facial, maos e pés™™.

© Stockhausen-Stiftung fiir Musik, Kiirten, Germany
(www.karlheinzstockhausen.org)

Figura 4.2: disposi¢do dos musicos no palco

A partitura deixa explicito que ndo ha regente (STOCKHAUSEN, 1994a: pg. XI).
Na maior parte da performance, o bumbo sincroniza os musicistas, e o primeiro musico
coordena seu respectivo naipe por meio de seus movimentos — por isso senta-se entre os
outros dois instrumentistas do grupo. Os percussionistas sentam-se ligeiramente a frente de
seus respectivos grupos, para que seus movimentos possam ser vistos com facilidade pelos
outros.

Em DER JAHRESLAUF, a medida unitaria de tempo é marcada pelos instrumentos
de percussdo e varia para cada agrupamento: para as cordas, é o compasso; para os saxofones,
o conjunto de 7 compassos; para as flautas, o conjunto de 7 unidades dos saxofones
(totalizando 49 compassos). Os harmoénios nao tém um marcador. A década (conjunto de
sete compassos) ¢ assumida como referéncia de unidade para encadeamento das diferentes

camadas, tornando-se a unidade ciclica da obra.

4.2 — ESTRUTURA DRAMATICA
A musica de DER JAHRESLAUF é dividida em trés partes. A inicial e a final sdo

denominadas pelo compositor como procissdes de entrada e de saida dos musicistas:

a primeira se da ao som de um carrilhdo de sinos de gueixa soando nos alto-falantes enquanto
os instrumentistas e corredores se posicionam para o inicio do Correr dos Anos, e dura cerca
de dois minutos; a ultima parte se da ao som de células melddicas repetidas ad lib. até que os

musicos estejam fora do alcance de escuta da plateia.

19) MACONIE, 2005: p. 398.
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A parte central, que configura a obra em si, caracteriza-se por dois conjuntos em
contraposi¢do: musicalmente, tutti orquestral e solos; dramaticamente, Tentagoes e Incentivos®.

o Tutti e Solos- segdes instrumentais, utilizando o ensemble como um todo ou apenas
alguns dos instrumentos;

o Tentagoes e Incentivos — segdes que utilizam sons eletroactsticos, atuagdo e fala,
respectivamente suspendendo ou reiniciando a agao musical;

Segundo Maconie, tais inser¢des dramaticas sdo a¢des musicais que refletem atitudes
comuns na relagdo entre musicistas e plateia, e talvez até lampejos das atitudes do compositor
para com as distragdes que se interpdem a uma “exagerada (...) ética de trabalho™® - que
discutiremos em mais detalhe no item 4.6.2, abaixo -, impedindo-o de compor.

A primeira tentagdo é uma tentativa de impedir que os musicistas continuem a tocar:
buqués de flores sdo apresentados de forma muito antecipada, como se a performance
ja houvesse terminado; musicistas sdo, naturalmente, receptivos a elogios. Entdo, um
pequeno anjo aparece solicitando ao publico que aplauda, de forma que os musicistas
continuem a tocar. O publico aplaude, e aqueles que vieram congratular os musicistas

com seu espetdculo prematuro de flores devem recuar.?? (STOCKHAUSEN, 1991: p.
5).

Na segunda Tentagdo, um carrinho de cantina traz comidas (dentre as quais, salsichas
tipo Frankfurt), enquanto o narrador da a irdnica descri¢do “comida requintada”. A musica fica

suspensa, até que a tentagao ¢ afugentada pelos rugidos de um ledo.

(...) uma terceira Tentagdo aparece na forma de um automdvel moderno, que cruza
rapidamente o palco com um macaco na dire¢ao. Todos param para assistir, fascinados,
maravilhados com a performance desse veiculo. O macaco demonstra os refinamentos
de algumas das novas caracteristicas do carro. [Novamente, Miguel intervém] na
forma de uma crianca que grita: ‘Por favor, continuem a tocar. Todos aqueles que
continuarem receberdo 10.000 Marcos!’ Isso basta para que os musicos continuem
com a musica, pois musicos sempre necessitam de dinheiro.?® (STOCKHAUSEN,
1991: p. 5, grifos nossos)

20) Na partitura, ambas as situagdes cénicas sdo grafadas com letras em caixa alta (ERSTE VERSUCHUNG e
ERSTE ANFEUERUNG; ZWEITE VERSUCHUNG e ZWEITE ANFEUERUNG; e assim por diante). No entanto,
essa grafia capitalizada se torna um peso gréafico excessivo no texto. Por essa razdo, quando nos referirmos as se¢oes
dramaticas de DER JAHRESLAUF, utilizaremos a palavra em italico e com a primeira letra capitalizada (Tentagoes
e Incentivos); do contrario, a grafia seguird em tipo regular.

21) MACONIE, 2005: p. 400.

22) Em tradugdo livre de: “The first temptation is an attempt to prevent the musicians from continuing to play:
bouquets of flowers are brought forth much too early, as though the performance is already over; musicians are,
quite naturally, receptive to praise. Then, a little angel appears with the request that the audience applaud so that
the musicians will continue to play. The audience does applaud, and so those who have come to congratulate the
musicians with their premature flower show must withdraw.”

23) Em tradugdo livre de: “a third temptation arrives in the shape of a modern automobile that quickly races across
the stage with a monkey behind the wheel. Everybody stops in their tracks to watch in fascination, amazed at the
performance of this vehicle. The monkey demonstrates the refinements of some brand-new features of the car.
[Once again, MICHAEL] intervenes in the guise of a child who yells: ‘Please play on. Everybody who continues
to play will receive 10,000 Marks’! This suffices to make the musicians carry on with the music, because musicians
always need money.” Nessa entrevista, Stockhausen ja associa Tentagdes e Incentivos aos dois personagens da dpera
DIENSTAG aus LICHT - respectivamente Lucifer e Miguel.
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Finalmente, a quarta tentagdo: a distracdo do sexo. Um holofote ilumina um nu feminino

ao som de musica para big band. A figura no palco se porta de forma casta, mais semelhante a

uma modelo para um pintor que uma dangarina erética. Um trovao soa, sugerindo o conflito
entre a natureza humana e o mundo natural.

Embora certamente haja um elemento cémico nas quatro Tentagbes que ameagam

paralizar o tempo, bem como nos quatro Incentivos que o pdem novamente em

movimento, a musica é penetrante e severa o bastante, por si mesma, para refor¢ar

uma leitura elevada, e ndo comica, da coreografia. Qualquer um que ja tenha visto as

imagens de uma semente brotando, um cristal crescendo ou uma lagarta tecendo um

casulo aceleradas mil vezes apreciard o fato de que imagens em movimentos rapidos

ndo precisam, necessariamente, ser engracadas (embora a ideia de agdes solenes

beirando a farsa seja algo bastante caracteristico de Stockhausen).® (MACONIE,
2005, p. 398)

Embora Stockhausen tenha indicado que as interrupgdes dramaticas sdo as partes mais
dispensaveis da obra, é importante que se tenha em mente que todas as versdes da obra — como
cena de dpera, como cena quasi-concertante, ou como concerto — contém as cenas dramaticas.
No caso da versdo da obra analisada neste trabalho (a versiao concerto), as cenas sdo reduzidas
as gravagdes em tape, sem a a¢do de atores, mimicos ou dancarinos. Em fungéo disso, nao nos
aprofundaremos na discussdo dos aspectos simbolicos e narrativos da atua¢do ou da danga,

presentes nas versdes cénicas da obra.

4.3 — INSTRUCOES DE PERFORMANCE E NOTACAO INSTRUMENTAL

A notagdo da grade orquestral indica o som real, excegdo feita as flautas piccolo, que sao
notadas uma oitava abaixo para evitar excesso de linhas suplementares. No entanto, algumas das
partes cavadas estao escritas com algum tipo de transposigao.

Todos os instrumentos sdo amplificados por meio de microfones, e a partitura solicita, em
momentos especificos, um controle de intensidade por parte do operador da mesa de mixagem.
Assim, pode acontecer que, independentemente da dinamica sendo executada por um dado
naipe, seu som esteja muito mais alto (onde marcado com dois sinais de soma [++] na partitura),
mais forte [+], normal [N], ou um pouco mais suave [-]. Hd também instrucdes para que se
ligue (S) e desligue (§) determinados microfones (STOCKHAUSEN, 1994: p. XV).

Salvo indicagao em contrario, todas as notas devem ser sustentadas por toda sua duragao.
Staccati devem ser bem curtos, e finais de frase marcadas com ligaduras ndo devem soar como
staccato se nao houver notagao para tanto. Apojaturas devem ser amplas e executadas na mesma
intensidade de outras notas mensuradas. Os acidentes b e # servem apenas para a nota em que

estdo escritos; ocasionalmente, sinais de & sdo utilizados para facilitar a leitura.

24) Em tradugdo livre de: “While there is certainly an element of broad comedy in the four ‘temptations’ that
threaten to bring time to a stop, as of the four ‘incitements’ that set time in motion once again, the music is striking
and severe enough in itself to complement an elevated rather than comedic choreography. Anyone who has seen a
thousand-fold speeded-up nature film of seed sprouting, a crystal growing, or a caterpillar spinning a cocoon, will
appreciate that fast motion does not always have to be funny (though for Stockhausen the idea of solemn actions
teetering on the brink of farce is very much in character)”
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Quase todos os instrumentos tém algum detalhe notacional ou tipo de informagéo peculiar
(STOCKHAUSEN, 1994: X e XI, passim):

1) Harmonios - Os instrumentos utilizam a escala natural do drgao de boca japonés. Nas
explicagdes, o compositor ressalta que acentos, crescendos e diminuendos devem ser executados
com o pedal expressivo, e ndo com o pedal de dinamica, pois este acrescentaria o registro de 16.
O instrumento devera também ter “pelo menos trés registros de 4’ e, aproximadamente, [sic] dois
registros de 2’ bem como vox ceelestis, vox humana, eolian harp (todos com vibrato), e diversos
outros para mudangas de timbre e diferenciacao dinamica”®. As indicagdes de performance
apontam ainda para o fato de que, na maioria dos harmonios, o registro superior termina na
nota fd6 (meio tom abaixo da nota mais aguda utilizada na pega, o fd#6), o que dificulta o uso do

instrumento. Por isso, é sugerido como alternativa o uso de sintetizadores ou samplers.

Figura 4.3: escala natural do sho

Figura 4.4: sequéncia de acordes do sho

2) Bigorna - E sugerido que, na auséncia de um gongo shoko, se utilize uma bigorna
percutida com um pesado martelo de ferreiro. Alternativamente, pode-se utilizar um tubo de
ferro fundido ou de aco, tocado com baquetas de metal (para ataques simples) e baquetas de
plastico duro (por serem mais leves) para trilos. Pode-se, ainda, utilizar um sino de gueixa.

3) Flautas piccolo - é solicitado que, sempre que possivel, sejam utilizadas flautas de
madeira. Além disso, para se conseguir o dé#5 no registro grave do instrumento, o compositor
recomenda que se faca o dedilhado para a nota ré, mas inclinando a flauta em diregdo a boca.
Alternativamente, pode-se usar o dedo minimo para cobrir 2/3 da abertura no fim do tubo da
flauta e abaixar a afinagdo com a embocadura; no entanto, a partitura avisa que este método ¢
menos confiavel.

4) Bongd - a partitura informa que a afinagdo padrao do kakko é a nota sis3, e que o
bongo, quando percutido no centro, deve ter essa mesma afinagdo, ou entdo o dé#4. No entanto,
quando executando grupos de notas (como os que marcam o inicio de algumas décadas), o
instrumentista devera explorar todo tipo de nuance timbristica.

5) Saxofones - O compositor recomenda que saxofonistas oucam uma gravagio da

obra com hichiriki, para que imitem o idiomatismo desse instrumento, particularmente nos

25) STOCKHAUSEN, 1994a: p. XI.
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glissandi. A partitura indica uma maneira de produzir tais efeitos: sempre que houver uma letra
do alfabeto® escrita acima de uma nota musical na partitura, deve-se fazer o dedilhado da nota
indicada pela letra mas, por meio de controle da embocadura, o som resultante deve ser aquele
da nota grafada com notagdo musical (e seu respectivo glissando). No entanto, é deixado ao
instrumentista que tipo de técnica sera utilizada (a maneira indicada na partitura ou a moda
tradicional), desde que o resultado seja tdo gradual quanto possivel. As notas de performance
também lembram que um glissando sem nota final representa, em geral, uma distancia de 22
menor; porém, essa distdncia pode ser maior, particularmente se sugerido pela notagao musical.

6) Bumbo - quando percutido no centro, deve ressoar a nota mi2; quando percutido na
beirada da pele (indicado na partitura com a palavra hart), deve soar muito mais agudo (7é3),
com longo decaimento. Deve-se sempre utilizar baquetas com cabega de feltro.

7) Cravo - a microfonaciao deve solucionar as diferencas de intensidade sonora entre as
varias oitavas do instrumento, e amplificacdo geral deve ser controlada na mesa de mixagem, no
centro da sala. O registro de oitava é notado a maneira tradicional (I para o primeiro manual, IT
para o segundo). O uso dos sinais + ou - associados aos registros de 16’ e de 4’ indica que se deva
acionar ou retirar os respectivos registros. A letra K indica o acoplamento dos dois manuais.

Pode-se ainda utilizar um sintetizador ou sampler (como os harmonios). No entanto, o
compositor chama a atencdo para o fato de que, neste caso, o monitor de referéncia devera ser

bastante potente, de forma que possa ser ouvido pelos outros musicos do conjunto.

Figura 4.5: sequéncia de alturas absolutas utilizadas pelo cravo

8) Violao - deve ser tocado com um plectro e, dependendo do caso, sul ponticello. Apenas
as quatro cordas mais graves sao utilizadas, na scordatura ld3, ré3, ld2, mi2. Como alternativa ao
violao, pode-se utilizar uma guitarra elétrica, embora “o violdo cldssico geralmente soe melhor
que uma guitarra elétrica normal”?. Como no caso do cravo, a amplificagdo geral é controlada

pela mesa de mixagem.

Figura 4.6: alturas absolutas utilizadas pelo violdo. As notas entre colchetes indicam cordas soltas.

26) Stockhausen utiliza as letras do sistema alemao de grafia musical alfabética.
27) STOCKHAUSEN, 1994a: p. XI (grifos do autor).
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4.4 — RECURs0s ELETRONICOS EM DER JAHRESLAUF

Todo o efetivo instrumental da obra ¢ mediado, em maior ou menor grau,

pela eletronica. Flautas, saxofones, violdo e percussio sdo amplificados por meio de
microfones, utilizando diferentes modelos para diferentes fins, enquanto cravo e harmonios se
converteram em samplers e sintetizadores.
Stockhausen defende o uso de samplers, afirmando uma série de beneficios trazidos por
estes instrumentos. Em seu artigo Electroacoustic Performance Practice, o compositor diz que
bons harmoénios, no entanto, sdo dificeis de se encontrar. Por esta razio, nas
performances mais recentes [de DER JAHRESLAUF], eu utilizei samplers como
instrumentos de teclado. Simon, meu filho, ‘sampleou’ sons de harmoénio e sons
originais de Sho. O som ¢ balanceado, brilhante, com deformagées de afinagdo muito
delicadas, lampejos artisticos no extremo agudo do espectro harmoénico, e com
flashbakcs espectrais. Portanto, os trés tocadores-de-sampler jd ndo tocam nem o sho,
nem o harmoénio, mas uma mistura de Sho e harmoénio utilizando samplers. (...) eu
substitui o cravo elétrico por um sintetizador e sampler, cujos timbres incluem uma
rica familia de sons de cravo, bem como de sons transformados. Problemas de afinacio,

de equilibrio dindmico, mudangas timbristicas, de transporte, de temperatura de sala -
com isso, todos sdo resolvidos.® (STOCKHAUSEN-KOHL, 1996: p. 100-101)

Dos instrumentos amplificados por meio de microfones, sio os saxofones que
exploram o recurso técnico com mais variedade. Enquanto flautas, violdao e percussdo tém
seus sons amplificados por microfones posicionados de forma a melhor captar seus sons -
na flauta, sio microfones sem fio presos préximo ao bocal do instrumento; no violao,
um microfone de contato preso ao tampo; e para a percussdo, microfones condensadores
posicionados proximos aos instrumentos - os saxofones sdo amplificados por meio
de microfones em pedestais, em torno dos quais os instrumentistas se movem,
criando  diferentes efeitos. Nas palavras do compositor, “os instrumentistas
se movem de diversas formas em frente aos microfones, produzindo efeitos
definitivos nas dinidmicas, que ficam belissimas. Quando um saxofonista toca
enquanto se move em torno de um microfone, produzem-se sutis alteracdes
de amplitude e timbre”® reminiscentes da técnica yuri, discutida no item 2.9 desta pesquisa.

Os diferentes formatos da obra implicam diferentes consideragdes do ponto de vista
da técnica de projecao de sons. Nos formatos concertantes (concerto instrumental com ou
sem vozes), propde-se o posicionamento de alto-falantes no fundo do palco, alinhados

com 0s naipes instrumentais.

28) Em tradugéo livre de: “Good harmoniums, however, are really hard to find. For this reason, in the most recent
performances I used samplers as keyboard instrument. Simon, my son, sampled harmonium sounds and original
Sho sounds. The sound is balanced, brilliant with very delicate deformations of tuning, artful flashes above in the
higher reaches of the overtones, and with spectral flashbacks. Three sampler-players therefore do not play Sho
instruments, nor harmoniums any longer, but rather a mixture of Sho’s and harmoniums using samplers. (...) I
have replaced the electric harpsichord with a synthesizer and sampler, whose timbres include a rich family of
harpsichord sounds and transformed sounds as well. Problems of tuning, of dynamic balance, timbral changes, of
transport, of hall temperature-all solve themselves this way”

29) STOCKHAUSEN-KOHL, 1996: p. 100.
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Na figura 4.7, abaixo, o alto-falante I projeta os sons dos harmoénios; o falante II, das flautas
e a bigorna; pelo III, sao projetados os saxofones e o bongo; e pelo falante IV sdo projetadas as
cordas e o bumbo. Caso a sala de concertos seja pequena, Stockhausen pede que se substitua
o paralelismo dos alto-falantes (acima) por um posicionamento na lateral do palco, em que o
falante a frente do palco do lado esquerdo (falante I) projeta os sons do milénio; o falante II,
no fundo do lado esquerdo do palco, projeta os séculos; no lado direito, ao fundo, o falante II1

projeta as décadas: e a frente do palco, a direita, o falante IV projeta os anos.

© Stockhausen-Stiftung fiir Musik,
Kiirten, Germany
(www.karlheinzstockhausen.org)

Figura 4.7: Posicionamento dos alto-falantes em palcos grandes (esq.) e pequenos (dir.)
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Figura 4.8: estrutura de dupla quadrifonia, utilizada na épera DIENSTAG aus LICHT.

De acordo com as instrugdes de performance da partitura, o projetista sonoro deve
posicionar os sons nos mesmos lugares onde estdo os musicos; no caso dos cantores (nas
apresentagdes quasi-concertante e dramatica), o som deve acompanhar seu posicionamento no

palco. Isso implica que ndo ha descolamento da materialidade do som em relagao a sua fonte.
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Caso o segundo ato da dpera seja apresentado na sequéncia, os sinais de audio da orquestra
também serdo projetados pelos falantes nos cantos superiores do palco (falantes VI e VII, na
Figura 4.8, acima), bem como por falantes atras da plateia, de maneira a se conseguir uma maior
presenca sonora na sala de concertos (presumivelmente, por meio dos falantes V e VIII, no

esquema abaixo).

4.5 — ORGANIZACAO FORMAL

Nossa analise utilizara como unidade de referéncia o agrupamento de sete compassos
(ou seja, uma década), que parece ser também o referencial utilizado pelo compositor para
estruturar a pega. A seguir, apresentamos as caracteristicas gerais de cada grupo instrumental
nas duas primeiras seg¢des, analisando os acontecimentos musicais de décadas especificas para
ilustrar os processos discutidos.

Como referéncia sonora, utilizamos a gravacdo da versdo concerto realizada em
Colonia, em setembro de 1979, catdlogo Stockhausen n° 29. As indicagdes de minutagem
apontam os principais marcos formais da obra em nossa analise (subdivisdo de secdes e as
interrupgdes no discurso musical), sinalizando minuto e segundo. Assim, 2’15” representa o
inicio da primeira década.

Em DER JAHRESLAUF, cada compasso (medida métrica unitaria para os
instrumentos de corda) equivale a um ano, e cada conjunto de sete compassos (medida
métrica unitdria para os saxofones) equivale a uma década; o conjunto de sete décadas
(ou 49 compassos/anos) perfazem um século, e o conjunto de sete séculos
(ou 343 compassos/anos) completard, presumivelmente, um milénio. A cosmogonia do
Livro de Urantia, que influenciou Stockhausen profundamente desde que recebera
uma copia do livro em 1971 (KURTZ, 1992: p. 188), enfatiza a sacralidade do
numero 7 em diversas religides, incluindo aquelas baseadas em divindades triplas:
sete é o numero de combinagdes possiveis de trés elementos, tomados um a um, dois a
dois, ou em trés, expressando a totalidade de possibilidades associativas dos trés aspectos
fundamentais do absoluto que organizam a Cria¢do - como a Trindade crista ou o Trimurti
hindd. Sendo que a sétima de tais combinagdes é aquela que combina os trés aspectos, o
numero seria, portanto, a expressio das conquistas espirituais®.

Discutimos, nos capitulos anteriores, alguns aspectos pertinentes a técnica composicional
de Stockhausen e a tradi¢do musical japonesa. Da referéncia niponica, Stockhausen incorpora o
enfoque temporal (ma), a organizagao formal (jo-ha-kyii) e o realce da preocupagao timbristica
- entendida aqui tanto como o resultado de certas técnicas de emissdo (como yuri), quanto
como decorrentes da maneira de encarar o tempo musical -, imbricando-os com as técnicas

composicionais utilizadas pelo autor e discutidas em maior detalhe no primeiro capitulo deste

30) Conforme descrito no site da Fundagao Urantia, Capitulo I — A tese criativa da perfei¢do: <http://www.urantia.
org/study-master-universe/chapter-i-creative-thesis-perfection>.
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trabalho. Neste capitulo, iremos apontar algumas das maneiras como tais elementos estdao
presentes em Jahreslauf, discutindo suas implicagdes e desdobramentos na obra.

Jahreslauf entrelaca uma subdivisao formal organizada em se¢des musicais e interludios
dramaticos a estruturac¢ao formal niponica jo-ha-kyii, marcada pelo uso de materiais musicais.
Muito embora tal conceito de forma nao seja encontrado uniformemente nas artes japonesas
- em algumas manifestagdes artisticas niponicas, sequer esta presente — e, nos mais recentes
livros de teoria e historia da musica japonesa, seja questionado até que ponto sua relevincia
tenha sido tao extensiva (como apontam TOKITA-HUGHES, 2008: p. 27), nas décadas de 1960
e 1970 o jo-ha-kyui ainda era discutido como a forga estrutural central das artes japonesas,
e é provavel que Stockhausen tenha entrado em contato com o termo nessas condigoes.

Jo-ha-kyii é um conceito estrutural que indica uma progressdo, do inicio ao meio ao
fim, em uma performance musical ou dramitica. Jo significa ‘preludio’ ou ‘inicio’;
ha significa ‘dispersdo’ ou ‘desmembramento, ou seja, um desenvolvimento em
complexidade; kyii significa ‘rapido, mas aqui indica um finale que acelera antes de

chegar & uma cadéncia final lenta.* (TOKITA-HUGHES, 2008: p. 26, grifos e aspas
N0Ss0Ss)

Em Jahreslauf, encontramos os limites de jo-ha-kyii na conexdo das se¢des da obra e seus
recursos técnicos. Assim, a primeira secao (entre os compassos 1 e 113) compreende também jo,
o inicio do Correr dos Anos e uma exposicao do processo pelo qual as camadas musicais irdo se
desdobrar ao longo da obra. Aqui, todos os naipes instrumentais atuam em conjunto, e o ensemble
oferece virtualmente um unico procedimento apresentado em quatro camadas instrumentais
distintas. Do ponto de vista perceptivo, a musica ¢ lenta, respeitosa e quase decorosa, com uma
atmosfera ritual evidenciada pelo fato de que a entrada dos musicos no palco é parte da obra.
Esta secdo incorpora o conceito da maneira descrita por Rose e Kapuscinski®: iniciando de
forma lenta ao longo do primeiro século (c. 1 a 49); ganhando velocidade - ainda que esta seja
perceptiva e ndo factual, ou seja, o andamento em si nao é alterado, mas nossa percepg¢ao dele
¢ afetada pelo aumento de eventos sonoros - no segundo século (c. 50 a 99); e concluindo de
forma ainda mais rapida apos a Primeira Tentagdo, na transicao entre a primeira e segunda
segoes (c. 100 a 113).

E identificdvel a presenca do que Malm chama de desenvolvimento musical continuo.
Dada a extrema variedade de resultados materiais que a técnica composicional de Stockhausen
atinge, a mudanga de parametros, afetada por procedimentos regidos por mecénicas
semelhantes, é mais perceptivel do que as relagdes intervalares estabelecidas na obra. Assim, a
serializacdo que media dois limites de percep¢do frequencial nos harmonios - do unissono em

seu registro grave ao cluster em seu registro agudo (um procedimento que acontece em pequena

31) Em tradugéo livre de: “Jo-ha-kyii is a structural concept that indicates a progression from beginning to middle
to end in a musical or dramatic performance. Jo means ‘prelude’ or ‘beginning’; ha means ‘scattering’ or ‘breaking
apart, that is, developing in complexity; kyzi means ‘fast’ but here indicates a finale that speeds up before coming to
a final slow cadence”

32) Os pesquisadores afirmam que jo-ha-kyii pode ser aplicado a todas as esferas da musica, da organizagido de
concertos a construgdo de frases musicais ou a emissdo de uma dnica nota.
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escala em cada uma das décadas da primeira se¢do, e em larga escala ao longo desta se¢do como
um todo) - sera transformada em processo de mediagao de sons longos e curtos na segunda
se¢do, e em agrupamentos de diferentes acordes na terceira. Processos semelhantes podem
ser encontrados nos outros naipes instrumentais, gerando uma intercambialidade processual
que unifica a atuagao do ensemble, em nosso entender confirmando que, do ponto de vista do
processo composicional e da narrativa tecida pelo compositor, o foco esta, de fato, muito mais
na mudanca de parametros que sao transformados do que nos conjuntos de notas (frequéncias)
utilizados.

A dispersdo, ou ha, estaria na grande se¢do central, que inclui a 22, 3* e 42 segOes e é
caracterizada por diversos solos de diferentes instrumentos, nos quais ha um maior contraste
entre movimento e estaticidade, e a nogao de coletivo é contrastada com aquela do unitario: o
performer solista em relagdo a seu naipe; um dado naipe em relagdo ao ensemble; trechos de
solo em relagdao aos tutti. Stockhausen habilmente mistura, a partir da estrutura referenciada
no conceito japonés, o contraste das técnicas composicionais por si utilizadas (técnicas cuja
aplicagdo discutiremos em maior detalhe adiante). Assim, se a primeira parte da forma expde os
processos e formas referentes a grupos, a segunda explora variagdes em uma ampla variedade de
parametros sobre o contraste entre grupos e pontos.

O compositor interfere na organiza¢ao da composicdo tipica para gagaku ao deslocar
certos elementos formais. No Capitulo 2 discutimos como o nefori antecede a apresentagdo da
obra em si, cumprindo func¢éo dupla de permitir que os musicos afinem seus instrumentos e de
chamar a atengdo dos espectadores para o inicio iminente do espetaculo. Caracterizado por uma
espécie de solo de flauta ryiiteki com acompanhamento esparso, o netori descortina o universo
sonoro da obra, introduzindo a escala e 0 modo da peca.

Em Jahreslauf, o solo de flauta é apresentado no inicio da segunda segdo,
criando o contraste que caracterizara a ‘dispersioc’ de ha. Ao substituir a funcido de
introdugao por uma de comentario interno a obra, o solo, que se extende do compasso 114 ao 148
(quando o restante do conjunto retoma atividade), levanta uma questao conceitual interessante.
Se a composi¢do é um grande “crondmetro” musical, todas as engrenagens precisam estar em
movimento. No entanto, a julgar pela primeira se¢ao, tal movimento é traduzido em uma musica
quase estatica, que apresenta pouca variedade e variabilidade de elementos. O solo introduz
maior mudanca de ritmo e melodia, mas faz com que os anos e décadas sejam paralisados —
como se nota, nas versdes cénicas da obra, pela imobilidade dos respectivos corredores.
O retorno a estrutura polifonica, reforcada visualmente pela acdo dos corredores-dos-anos,
sugere um jogo entre diacronia e sincronia®, parecendo indicar que aquilo que entendemos
como movimento é, na verdade, suspensdo, e que o que parece estatico estd, de fato,

em constante movimento. O solo é um olhar para dentro do som, em consonancia com a

«r

33) Dialogando com o linguista e filésofo Ferdinand de Saussure: “é sincronico tudo quanto se relacione com o
aspecto estatico da nossa ciéncia; ¢ diacronico tudo que diz respeito as evolugdes” (SAUSSURE, Ferdinand de.
Curso de Lingtiistica Geral. 242 ed., Sdo Paulo: Cultrix, 2002, p. 96).
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defini¢ao de Takemitsu: “a percep¢do do timbre ndo é nada mais que a percepg¢ao da sucessdo de
movimento dentro do som™*.

O desdobramento de complexidades se dara pela integra¢ao de solos a trama musical -
da flauta na segunda se¢do, das cordas na terceira, do saxofone na quarta. Assim, uma
unica voz no primeiro solo é transformada em um duo no segundo, em que as cordas
estabelecem um dialogo de vozes contrastantes; o terceiro solo é construido a partir de
trés citagoes de formulas de obras anteriores de Stockhausen, completando o ciclo
de metamorfose do envelope melddico presente na obra do compositor: de construgdes
menos perceptiveis com potenciais motivos meldédicos (como em GRUPPEN)
a multiplos fragmentos que se interpenetram mutuamente (como em SIRIUS), e dai
a ideia de estruturas de propor¢des que controlam toda a a¢do musical, as férmulas
(como em MANTRA, INORI e HARLEKIN).

Por fim, kyii é a primeira parte da 5* se¢ao (c. 356 a 404), que condensa e reexpoe as
técnicas utilizadas na obra, conduzindo a um finale relativamente lento (c. 405 a 454) - que,
por sua vez, é também uma condensag¢ao da primeira se¢ao e, portanto, uma reexposi¢ao variada,
que sugere o reinicio da corrida dos anos, o retorno do relégio a posigdo inicial do ciclo dentro
de uma espiral, ou seja, no mesmo ponto no eixo x, mas em outro lugar no eixo y.

O material musical, por outro lado, sugere uma organizagdo formal distinta, subjacente
a estruturag¢ao do conceito nipdnico e pautada pelo ciclo de modificagdes paramétricas dos
naipes instrumentais da obra. Em nossa analise, encontramos cinco se¢des, apontadas a seguir

e indicadas no esquema formal da obra (vide Anexo I):

o 12 secao — do compasso 1 ao 113

* 22 se¢ao — do compasso 114 ao 173
* 32 se¢ao — do compasso 174 ao 276
* 42 se¢ao — do compasso 277 ao 355

* 52 se¢do — do compasso 356 ao 454

Cada sec¢do ¢ caracterizada por dois fatores: pelo uso de processos que organizam a
transformagao, em cada naipe, de um estado sonoro em outro; e pela continuidade do fluxo
musical. Assim, a primeira se¢do se estende apos a Primeira Tentagdo, sendo concluida no
compasso 113, muito embora os harmonios, saxofones e cordas realizem a transi¢do técnica
a partir do compasso 100, justamente porque o discurso musical esta ligado a primeira secéo,
e ndo a segunda. Embora, grosso modo, as camadas realizem tais mudan¢as em sincronia,
ocasionalmente — como no caso da quarta se¢ao, como veremos adiante — a transi¢do se da em
pontos distintos para cada naipe. Nessas ocasides, indicaremos um ponto central que, em nosso

entender, atua como marco seccional.

34) TAKEMITSU, “My Perception of Time in Traditional Japanese Music”, 1987: p. 10. Apud HAARHUES,
2005: p. 128
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Como discutido no primeiro capitulo, os processos estruturam o material musical - grupos
e pontos — enquanto tendéncia (material dindmico ou estatico) e organizagdo (priorizando o
individual ou o coletivo). Grupos, por sua vez, sdo organizados por sua direcionalidade (que pode
ser ascendente, descendente ou estavel), seu alcance (quao ampla é sua ocupagao do registro, ou
a extensao de seus gestos), bem como pela densidade de informacao de seus pontos constituintes
— pontos que, por sua vez, sdo organizados em termos de frequéncia (regido ou nota especifica),
duragdo (longa, curta ou variavel), dindmica (tendéncia a f ou a p), e timbre (que, para este

trabalho, bastara ser definido como puro ou ruidoso).

PRIMEIRA SECAO — COMPASSOS 1 A 113 (JO — INICIO)

A primeira se¢do € caracterizada por um movimento direcional predominantemente
ascendente. A excegdo das flautas piccolo, todos os outros naipes iniciam a obra atacando suas
notas mais graves e gradativamente ampliam seu alcance, até que se atinja o limite agudo do
registro.

Os harmonios sao organizados de forma coletiva, ou seja, ndo é possivel distinguir cada
um dos trés instrumentos individualmente. Como afirmamos anteriormente, a progressao
caracteristica da se¢ao — do unissono na nota ld4 ao cluster em seu registro agudo ré6-mi6-fa#6
- é um procedimento que acontece também em pequena escala em cada uma das décadas da
secao. Esse procedimento cria polarizaces das regides nos extremos do registro do instrumento,
consistentemente enfatizando a fundamental /d e o limite frequencial do ciclo.

Apesar do movimento ascendente constante, sua tendéncia é estatica: novas frequéncias
sao adicionadas por meio de articulacdo, e ndo de novos ataques claramente identificaveis.
A cada década, ou seja, a cada ciclo de sete compassos, é acrescentada tanto uma nova
frequéncia aguda na ordem da escala indicada nas notas de performance, como uma articulagiao
a mais. Assim, na primeira década, cada instrumento articula duas notas; na década seguinte,
trés; na subsequente, quatro; e assim por diante. Isso cria um efeito de adensamento de
informa¢ao harmonica na trama sonora. Cada nota tem dura¢ao longa, dindmica f, e seu
timbre é puro, ou seja, sem acréscimo de interferéncias ou ruidos (ver paginas 2, 5 e 8 da
partitura, Anexo II).

As flautas piccolo também apresentam organizagdo coletiva: a sobreposi¢do de diferentes
conjuntos de notas cria um efeito granular que, embora destacando cada nota uma da outra,
agrupa os instrumentos em um unico bloco perceptivo. Soando acima dos harmoénios em ff
como pequenos parciais harmonicos resultantes das interferéncias no espectro do unissono
oitavado, elas deixam explicita a natureza simultdnea da abordagem de Stockhausen para o
pensamento por elementos (discutido no item 1.2.3 - Materiais de Trabalho, nesta disserta¢ao).
O destacar das notas cria uma tendéncia dindmica que, num primeiro momento, impulsiona a
ampliagdo do registro, que atingira seu apice entre a sétima e oitava décadas (c. 43~56), para entao

contrair-se novamente. Neste ponto, durante a transi¢ao do primeiro para o segundo séculos,
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um novo processo é evidenciado: a transi¢do de sons curtos a longos, efetivada pela substituicao
de algumas notas em stacatto por tenuto. Esse mesmo processo sera explorado de forma mais
evidente nos harmonios durante a segunda se¢ao, quando o descreveremos em maior detalhe.

Ha uma disparidade de duragdo das células de cada flauta, bem como no numero de
repeti¢des: enquanto a primeira flauta executa quatro repeticdes de uma célula de 7 notas, as
flautas II e III executam trés repeti¢coes de células de 9 notas. Somando-se o total de notas,
temos uma proporgdo de 27:28 [(9x3):(7x4)], ou seja, uma variagdo percentualmente menor
que o intervalo de uma 2* diminuta®*. Com isso, Stockhausen parece querer indicar a geracido
de parciais dissonantes em rela¢ao a propria fundamental. Por meio da introdugdo de uma
ocorréncia ritmica proporcional @ uma micro-dissonancia harmonica - e com uma abordagem
um tanto quanto apropriada ao budismo - o compositor sugere a impermanéncia da unidade (o
unissono), que gera suas proprias dissonancias. Ao longo da se¢ao, a densidade de informacao
nas flautas é reduzida: da propor¢ao de 27:28 na primeira década, chega-se a 27:21% na
142 década (ver figuras 2.4, 2.5 e 2.6, p. 53).

As células pontilhistas ndo formam frases melddicas ou padrdes ritmicos definidos -
tanto por sua irregularidade material (seja na quantidade de notas, seja na quantidade de
repeti¢oes apresentadas no ciclo), quanto pela indicagdo de performance “ritmo como a fala,
onde cada nota curta é uma silaba numa palavra - e estao inicialmente contidas numa
extensao de 3* menor (de dé#5 a mi5), o que faz com que soem mais como uma oscilagdo, um
trilo — referéncia que sera retrabalhada em outras se¢oes da obra. Assim, embora o timbre de
emissao das flautas individuais seja puro, a sonoridade do grupo introduz uma interpretagao de

ruido por meio da sonoridade de granulagao.

compassos 15a21 22a28 29a35 36a42 43 a 49 50 a 56
n° de grupos 3 3 4 3 5 5
n°deeventos | ) 1,3,2 3,1,2,1 3 2,4,3,1,2 | 1,2,531

por grupo

total de 6 6 7 9 12 12
eventos

€cOmpassos 57a63 64a70 71a77 78 a 84 85a91 92298
n° de grupos 5 5 5 6 7 7
nodeeventos | 55 5 4 | 51,423 | 1,5324 3 3 3

por grupo

total de 15 15 15 18 21 21
eventos

Tabela 4.1%: agrupamentos dos eventos sonoros apresentados pelos saxofones na primeira secao

35) O intervalo de segunda diminuta equivale a propor¢do 128:125 (2.4% de diferenca); a proporgdo 28:27 equivale
4 0.96% de diferenca.

36) Ou 9:7, propor¢ao proxima aos intervalos de 2* maior (9:8) e tritono (10:7).

37) STOCKHAUSEN, 1994a: p. 1. Em traduc¢io livre: “Rhythmen wie Sprache, also trotz der Kiirze der Tone
Melodie aus Einzelsilben spielen”

38) Nesta tabela, ndo apresentamos as duas primeiras décadas (c. 1~14) e as duas ultimas (c. 100~113) da primeira
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Se flautas e harménios estdo organizados de maneira coletiva, os saxofones, por sua vez,
tém organizagao individual. O processo a que estdo submetidos ira transforma-los, de unidades
individuais, em um unico bloco perceptivo, novamente demonstrando como materiais
musicais podem transitar entre categorias sem que se altere sua dindmica interna. Na pratica,
esse processo aglomera os sons individuais em grupos cada vez mais numerosos,
que transformam as pequenas linhas melddicas individuais de cada instrumento em uma tnica
linha coletiva e, a cada duas décadas, um acorde (cuja disposicdo é progressivamente mais
aberta) é atacado em unissono (ver paginas 2, 5 e 8 da partitura, Anexo II).

Por fim, o naipe das cordas, cuja organizacdo também enfatiza seu aspecto coletivo,
apresenta tendéncia dindmica (ou seja, de transformacgao de seu estado) relacionada ao parametro
da duragdo. Se, ao inicio da obra, os ataques do cravo e do violao estao regularmente espagcados —
no cravo, um ataque a cada quatro tempos; no violdo, um a cada oito —, a medida que a primeira
secao se desenrola, o naipe introduz a transi¢do de espaco de tempo entre ataques, aproximando-
os cada vez mais, como uma manifestacdo do conceito de ma discutido no Capitulo 2. Do ponto
de vista da percepcdo, a aproximagao das notas tem efeito de gerar uma rugosidade na superficie
acustica que vai de encontro a tendéncia textural geral da se¢ao: harmonios apresentam textura
lisa; flautas transicionam do rugoso para o liso pela introduc¢ao de notas em tenuto; as linhas
individuais dos saxofones sdo unidas em uma tnica linha, também de carater textural liso (ver

pagina 8 da partitura, Anexo II).

PRIMEIRA TENTACAO E PRIMEIRO INCENTIVO — P. 9, C. 99, 9’17

Robin Maconie oferece uma leitura contextual do significado dessas interrupgdes no
discurso musical instrumental da peca:

Todo o contexto, sem ddvida influenciado pelas agdes formalizadas e pelo soberbo

senso de timing da tradi¢iao do gagaku, pode ser lido como um comentario sobre a

adaptacdo de uma cultura de agdo instantanea para uma cultura Ocidental (alema3,

industrial) de progressdo continua. (...), aqui também o principio dramatico é a

mensagem de um universo em fluxo constante, onde o fim do movimento significa o
fim do tempo; e o fim do tempo, o fim de toda existéncia.*®* (MACONIE, 2005, p. 397)

Durante toda a a¢do dramatica da suspensdo, os harmoénios sustentam, de forma
ininterrupta, o acorde kotsu. Cada instrumentista deve criar um efeito iridescente, por meio da

execugdo de fade-ins e fade-outs ad lib®.

se¢do. No primeiro caso, porque os saxofones ainda ndo se apresentam como grupos; no segundo, porque sua
figuragdo, ao final da primeira segdo, ja prenuncia elementos da se¢do seguinte e, portanto, organiza-se de forma
diversa.

39) Em tradugdo livre de: “The entire scenario, influenced no doubt by the formalized actions and superb sense
of timing of gagaku tradition, can be read as a commentary on the adaptation of a culture of instantaneous action
to a Western (German, industrial) culture of continuous progression. In the same way as the musical actions of
Jubildum are processes in constant acceleration and deceleration, here too the dramatic principle is the message of
a universe in constant flux, the end of movement as signifying the end of time, and the end of time, the ending of
all existence.”

40) “Dieser Akkord soll ohne Unterbrechung, jedoch langsam changierend, stehenbleiben. Die einzelnen Spieler
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Figura 4.9: acorde 1/kotsu

Como afirmamos anteriormente, em DER JAHRESLAUF, as cenas dramdticas das
Tentagoes e Incentivos sao reduzidas a seus elementos acusticos, apresentados pelos alto-falantes
no palco. Assim, as descri¢des que apresentamos tém o proposito de contextualizar o leitor e o
ouvinte com relagdo aos eventos em decurso.

Na abertura da cena, trés oficiais em roupa de gala entram no palco pelo lado direito*,
portando flores, ao som de um sino naval. No entanto, embora a cena remeta a oficialidade dos
rituais navais, o toque de sino nao parece ser um repique festivo, sem nenhuma relagdo com
qualquer dos sinais sonoros internacionais utilizados.

Os oficiais se dirigem ao corredor-dos-anos e lhe oferecem as flores, implicando com
esse gesto que ele é o vencedor da corrida - no entanto, ele as recusa. Em voiceover, a voz do
compositor comenta de forma respeitosa: “flores para o corredor dos anos: ... ele nao as quer”™
Os oficiais se dirigem, entdo, ao corredor-das-décadas e lhe oferecem o buqué, que também o
recusa. A oferta ¢ feita aos outros dois corredores, que igualmente a declinam. Em entrevista,
Stockhausen diz que os corredores agem como personificagdes dos musicos (STOCKHAUSEN,
1991: p. 5).

Fica implicito que a corrida ainda ndo terminou e, portanto, nao pode haver um vencedor.
Furioso, o lider dos oficiais joga as flores ao alto, espalhando-as pelo palco, e conduz seus homens
para fora (pelo lado direito), a0 mesmo tempo em que uma menina - nas palavras do compositor,
“um pequeno anjo™® - entra pelo lado esquerdo do palco, batendo palmas e solicitando aplausos
da plateia. “Aplausos! Aplausos para os artistas! Por favor, aplaudam para que [o espetaculo]
continue!”*. Aos poucos, ouvem-se aplausos esporadicos vindo dos alto-falantes, que aumentam
aos poucos, no que ¢ geralmente® seguido por aplausos da plateia — segundo Maconie, “um

momento magico tem lugar, quando as batidas esporadicas sao acompanhadas por mais pessoas

koénnen unmerklich aus- und einsetzen” (STOCKHAUSEN, 1994a: p. 9).

41) Todas as indicagdes de lateralidade do palco tomam o ponto de vista da plateia. Em HIKARI, versao original da
obra estreada em 1977, bem como na versio operistica, a0 mesmo tempo em que os oficiais entram em cena, uma
mascara de demonio aparece no lado direito do palco, refor¢ando o aspecto de tenta¢ao da cena e lhe conferindo um
cardter que, se ndo religioso, tem certamente um componente espiritual. Stockhausen retoma, aqui, a tradi¢ao das
pinturas religiosas europeias de estrutura triptica, nas quais o lado direito representa o inferno, e o lado esquerdo,
o0 paraiso, com a terra ao centro.

42) Em tradugao livre de: “Blumen fiir der Jahresldufer: - er will sie nicht”
43) STOCKHAUSEN, 1991: p. 5.
44) Em tradugao livre de: “Applaus — Applaus fiir die Kiinstler - bitte Applaus, damit es weitergeht!”.

45) Como diz a partitura para a versao concertante: “Es folgt Applaus (vom Tonband), und gewonlich applaudiert
das Publikum auch” (STOCKHAUSEN, 1994a: p. 9).
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no playback (e pela plateia de fato), magico no sentido de que a algazarra rapida e periddica dos
passos da menina parecem se desfazer e transformar na textura aperiddica de palmas batendo™.

A medida que os aplausos diminuem de intensidade, o bumbo d4 o sinal para a entrada no
compasso 100%. As duas décadas seguintes, entre os compassos 100 e 113, funcionam como uma
transi¢ao entre os modelos da primeira e segunda partes (analisada a seguir): nos harmonios,
da ascencao linear de notas longas a introdugdo de um acorde e de notas curtas; nas flautas,
de notas curtas e longas (staccato e tenuto) a notas estaveis e oscilatorias (em trémolo); nos
saxofones, de perfis melddicos individuais que se aglomeram em uma tnica linha a um fraseado
isorritmico em acordes; e nas cordas, do acréscimo progressivo de figuras ritmicas em ascen¢ao
melddica ao movimento descendente em notas longas, sem figuragao ritmica.

Durante a transi¢do, as flautas piccolo apresentam uma condensagdo do movimento
meléddico realizado ao longo da primeira se¢ao, partindo do registro mais grave (a partir da
nota do#5) e chegando ao extremo agudo (re7). Os saxofones antecipam duas figuras que serdo
reapresentadas e discutidas durante a segunda e terceira se¢des: o glissando oscilatério no
registro agudo, e o lento glissando ascendente. As cordas, por sua vez, também prefiguram o
movimento descendente que realizardao ao fim da segunda secdo. Os harmonios antecipam o
movimento oposto ao realizado na primeira se¢do, e que sera discutido a seguir.

Entre os compassos 107 e 113, o bongd apresenta um accelerando ritmico tipico da musica
tradicional japonesa — encontrado também na pratica do teatro kabuki (K #{%: forma de danga-
drama japonesa) e do sumo (#H£%: forma de luta de contato similar a luta greco-romana), onde
¢ chamado de ichiban daiko -, que serd reapresentada em outras partes da obra (ver pagina 10
da partitura, Anexo II)

Segundo Malm, ichiban daiko “comeg¢a com um rulo que acelera gradualmente, iniciando
na beirada do tambor, que deveria representar o som de uma pesada barra de madeira
desbloqueando a entrada para o teatro™® (MALM, 2000: p. 245). Segundo a pesquisadora de
cultura e lingua japonesas Lorie Brau:

‘Ichiban daiko’ comega com um ataque na beirada superior do tambor, representado
pela onomatopeia kara kara (“vazio”), para significar que o teatro ainda esta vazio. O
proximo passo nesse ritual pré-performance é posicionar as duas longas baquetas na
cabeca do grande tambor, formando o caractere de iri, A (...). Através desse ato de
magica simpatica [do grego: syn “junto, simultdneo” e pathos “sentimento’], o zenza
roga por uma grande plateia. O padrdo basico tocado no ‘Ichiban daiko’ é expresso
com o mneménico don don don to koi, um chamado para que o publico venha (koi)

rapida e continuamente (don don) — don don significa tanto o ressoar (‘boom, boonr’)
quanto ‘continuamente’*® (BRAU, 2008: p. 162, grifos da autora)

46) MACONIE, 2005: p. 398.
47) A partitura diz “Quando a onda de aplausos permitir” (“Beim Verebben des Applauses Einsatz geben”).

48) Em tradugdo livre de: “It starts with a gradually accelerating roll executed on the edge of the drum which is
meant to represent the sound of a heavy wooden bar unbolting the entrance of the theater”

49) Em tradugéo livre de: “Ichiban daiko’ begins with a rapping on the top edge of the drum, represented by the
onomatopoeia, kara kara, ‘empty, to signify that the theatre is still empty. The next step in this preperformance
ritual is to place the two long drumsticks on the head of the large drum in the shape of the character for iri, A (...).
Through this act of sympathetic magic, the zenza pray for a large audience. The basic pattern struck in ‘Ichiban
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SEGUNDA SECAO — COMPASSOS 114 A 173 (HA — DISPERSAO)

A segunda segdo expande os processos composicionais de transi¢ao de pontos em grupos.
Hd uma filtragem de elementos, condensados em processos composicionais, como um processo
de variagdo e geragao de material a partir daquilo que ja foi apresentado, demonstrando o
principio de trabalho discutido neste trabalho (p. 24 passim): apds criar um dualismo de
expansao do registro como ponto de partida (do registro reduzido — unissono ou 3* menor - ao
registro expandido ao limite da extensao de cada instrumento), mediado pela ascengdo escalar
de cada instrumento e que resultou num adensamento da trama harmonica, o compositor agora
cria dois novos dualismos: o primeiro, da trama densa a rarefeita, mediado pela reducgdo da
quantidade de informagdo presente em cada camada; e o segundo, do timbre puro ao ruidoso
nos instrumentos, mediado pela inser¢do de eventos sonoros que interfiram em nossa percep¢ao
timbristica, gerando um paralelo com a saturagdo de sinal encontrada na pratica da musica
eletrénica e da gravagao de audio.

Tendo acumulado regides de frequéncia na primeira se¢ao da obra, os harmonios
incorporam o contraste entre notas longas e curtas, introduzido pelas flautas na primeira parte,
como processo serializante da segunda secdo. E interessante que haja esse didlogo entre os
instrumentos, ja que o naipe dos milénios sera o inico a acompanhar o solo de flauta que da
inicio a esta secao.

O acréscimo de sons curtos gera uma rarefagdo da densidade da trama harmonica,
dialogando, por oposigdo, com a agdo das cordas — enquanto estas diminuiram o ma, o intervalo
de tempo entre ataques, ao longo da primeira se¢ao, os harmonios fazem o caminho inverso,
aumentando-o. Simbolicamente, podemos interpretar essa transicdo como uma diluicdo das
caracteristicas pontuais dos eventos no tempo: se, na percep¢ao anual, ha um acumulo de
informacao, essa se perde em ciclos temporais maiores.

Nossa percepgao é refor¢ada pelo movimento em dire¢do ao registro agudo, polarizando-o,
efetivamente aproximando milénios de séculos. Tal movimento, no entanto, ¢ distinto e mais
sutil que o da primeira se¢ao pois, aqui, é o limite inferior dos acordes que ascende, ao invés
da nota mais aguda. Assim, enquanto na primeira parte mantinha-se um pedal grave na nota
ld4, na segunda ha um pedal agudo no fid#6, e as notas graves ascendem, escalarmente e década
por década. Embora a organizagao desta camada instrumental continue coletiva, sua tendéncia
¢ dinamizada pelo acréscimo gradual de sons curtos e reapari¢des do acorde kotsu — que, do
ponto de vista timbristico, age como uma espécie de distor¢ao em relagdo ao timbre liso das
notas longas.

A introduc¢do de ruido na emissdo sonora também se faz notar nas flautas, tanto no solo
como no tutti que antecede a Segunda Tenta¢ao, por meio do aumento de rugosidade textural
(em nivel macro) e da apari¢ao de notas em trilos e flatterzunge (em nivel micro). Depreende-se

dai uma influéncia da pratica de musica eletronica e da gravagdo de audio, qual seja, a saturagdo

daiko’ is expressed with the mnemonics don don don to koi, a call for the audience to come in (koi) quickly and

»>

steadily (don don) - don don means both ‘boom, boom’ and ‘steadily”
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de sinal (também chamada de clipping): quando um sinal sonoro excede o limite de sensibilidade
acustica do sensor que o capta, o resultado acustico é distorcido, gerando saturacdo e/ou
distor¢ao no resultado gravado.

O aumento de densidade de informagao no solo é linear. A principio, ha maior presenca
de notas longas mas, a medida que avancamos no tempo, a distdncia entre elas diminui,
aumentando a sensagao de rugosidade. O uso pontual de notas em flatterzunge, a partir do
compasso 121, refor¢a nossa percep¢ao do contraste timbristico, e Stockhausen chama ainda
mais atengdo para este pardmetro sonoro ao estabelecer um paralelo entre diversas dimensdes da
metafora da vibragdo: num contexto macro, diferentes velocidades de movimentos ascendentes

e descendentes no dominio das frequéncias; num contexto micro, o uso notas longas e curtas no

dominio das duragdes.

wil. g~ ZU @g)
ks i

Ambof

SESY
i
I

(=

Mx-

va -

-3 -y i P

H
Lite
.ﬂ
LS
t
%‘?
'
B
s
_lr
52
HHe
)
»-l-t\ﬁl
4
His
I_ﬁ

145190
-1\ |®

Piccolo-
Floten

saasiTh
L

Mo

—n

mp| 2= r- - | E'EF;‘T;HF?']I

Ambof = s " s — — -1 o Tt i 3 : ot
) o e, m—: S T 1 T

© Stockhausen-Stiftung fiir Musik, Kiirten, Germany
(www.karlheinzstockhausen.org)

5
|
wd
v
¥,
W v
14

Piccolo-
Floten

[

N

-a__

o —didi]

s a-ﬁ”% Sy Gata it o debple
s
[ B

Ambof v
£

-
T e
S8 -

FIE

IR

= lilin

o (A3

Piccolo- ;
Floten

<

Figura 4.10: solo de flauta, c. 114-117 (cima); c. 133-135 (meio); e c. 145-147 (embaixo)

O solo de flauta apresenta organizagao individual, diferente daquela presente nos saxofones
na primeira se¢do pelo fato de que ndo ha didlogo com outros instrumentos. Sua tendéncia é
dinamica, criando uma curva de frequéncia que vai do extremo agudo (ré7) ao extremo grave

(do#5) e retorna ao limite agudo do registro. A expansao e contragdo do alcance instrumental é
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contraposta a um aumento linear de complexidade por meio do ritmo (variagdo de duragdes),
que é, por sua vez, criado a partir da intercalagdo de duragdes longas e curtas

O solo também modifica nossa percep¢ao de tempo: nele, o andamento é de . = 45/
D= 90, e a métrica implicita pela escrita, que anteriormente sugeria um 4/4, passa a ser 3/4
(nao ha férmula de compasso grafada na partitura). Sua escrita é rigorosa, como evidenciado
pelo uso de quialteras e pontos duplos de aumento®, sugerindo uma nivelagdo do procedimento
de expansao de registro apresentada na primeira se¢ao: enquanto antes o conjunto de flautas,
soando simultaneamente, sugeria um campo em profundidade, o uso da flauta solo reapresenta
o percurso de forma linear e em dire¢do oposta. Durante o solo, a bigorna assume parcialmente
a fun¢ao de marcagdo temporal (até entdo controlada pelo bumbo), e mantém uma dinamica
média de mp.

Ha um movimento de expansao e contragao ritmica por meio da variagio do niimero
de notas curtas dentro de cada motivo frasal, e uma expansdo linear do registro intervalar:
o primeiro motivo contém apenas uma nota curta, e seu limite intervalar é de 2* maior
(ré7-dé7); o segundo motivo amplia o intervalo para 3* menor (dé#7-14#6), e apresenta duas
notas curtas; no terceiro motivo, uma 32 maior (d6#7-1d 6) e trés notas curtas; no quarto motivo,
42 justa (do#7-sol#6) e duas notas curtas; por fim, o quinto motivo apresenta apenas uma nota
curta, criando uma pequena oscilagao no intervalo (d647/d67-146).

Os motivos frasais combinam intervalos que aumentam linearmente - 2* maior, 3* menor,
3* maior - com um intervalo-pivd de 2* menor, criando gradagdes de aproximagdo a um padrio
melddico recorrente na musica tradicional japonesa, o salto descendente de 3* (maior ou
menor) seguido de uma 2* menor na mesma dire¢do. Stockhausen estabelece ainda uma relagéo,
ainda que ténue, da tradi¢ao musical japonesa para a europeia, concluindo a frase numa triade
maior-menor, cuja percepgao ¢ dificultada pelo salto de 132 menor. A segunda parte do fraseado
continua a expansao do registro intervalar, com motivos que formam intervalos de 5* diminuta
(ré+7-sol6) e 5° justa (d67-fd6), antes de acelerar o ritmo com tercinas e quintinas ligadas pela

alteracao de intervalos, que culminario no dé#6 do inicio do préximo ciclo.
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Figura 4.11: bigorna-+flauta: compassos 121, 122

50) Em oposi¢do a grafia nao-mensurada dos sopros e harmonios e a linearidade ritmica das cordas na primeira
secao.
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A bigorna apresenta, no inicio do compasso 121, o ichiban daiko, padrdo encontrado
em diversos momentos da obra, tanto em sua direcdo original (acelerando) como invertido
(desacelerando) — o quadro abaixo mostra as instancias, durante as primeiras duas secoes, em
que ele aparece. Indiretamente, o proprio processo de aceleragdo presente nos naipes da obra
pode ser associado ao ichiban daiko e, embora tal relacao seja certamente proposital - como

propor¢des macro e micro do mesmo evento —, sua percep¢ao como tal é um tanto dificil.

compasso 1, 50, 100 107 a 113 121 e 122 127 e 128 135 142 e 143
bongo bigorna, bigorna,
instrumento bongd flauta bigorna
(repique) flauta flauta
diregio invertido original original original invertido original

Tabela 4.2%: uso de ichiban daiko nas duas primeiras se¢des (c. 1~173)

Durante o solo, o padrao ¢ executado em diminuendo de f a pp, e é apresentado
simultaneamente na flauta, criando um perfil melddico circular que se inicia com a nota dé#6
tocada em flatterzung, ascende até ré7 em combinagdes intervalos de 2* menor intercalados
com 4 justa, 3* maior e 3* menor, para entdo, em movimento descendente por intervalos de
2@ menor, 2* maior e 4 justa, chegar ao dé6. O mesmo conjunto de intervalos é repetido em
padroes de tercina de colcheia, continuando o movimento descendente com énfase nas notas si5
(c. 123-124), 1a#5 (c. 125-126) e sol5 (c. 127) - neste tltimo compasso do ciclo, a flauta apresenta

uma versao reduzida do accelerando, em um contraponto de 3:4 contra a bigorna.
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Figura 4.12: flauta+bigorna, c. 127-128

E possivel perceber, ao longo do solo da flauta, um grande movimento circular a partir da
nota ré7, a partir da qual o solo se inicia e na qual conclui. Os fraseados internos deslocam-se
gradualmente em diregdo ao registro grave do instrumento, alternando notas curtas e longas,
de forma a destacar - e até mesmo polarizar — certas regides da flauta: entre os compassos 128
e 132, a flauta piccolo polariza a nota ld5 em flatterzung, criando oscilagdes de 2* menor (sol#5-
la5) cada vez mais rapidas; nos compassos 128 e 129, a nota ld5 soa sustentada; uma apojatura de

semicolcheia introduz um pequeno glissando de sol#5 ao ld5 no compasso 130, em movimento

51) Interessante notar como o repique do bong6 ¢é utilizado, ao longo da pega, tanto como condensagio do ichiban
daiko em dire¢do invertida, bem como acréscimo de ruido a certos ataques nos saxofones, como nos compassos
100, 199 e em diversas instancias do solo de saxofone (c. 300~348), que discutiremos adiante.
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linear ascendente; ao fim deste compasso, uma apojatura de colcheia repete o mesmo movimento,
levando ao ld5 pela dura¢ao de uma minima no compasso 131, antes de retornar ao sol#5 por
uma colcheia; e no compasso 132, as duas notas se alternam em semicolcheia, sugerindo tanto
um movimento oscilatério em repeti¢do quanto uma rugosidade textural.

Ao fim do solo, ha o retorno da estrutura em tutti (em compasso de 4/4) por 25 compassos,
durante os quais a flauta piccolo I sustentara, junto com a bigorna, um trilo em suas notas mais
agudas (ré7 e do#7). As demais flautas retomam o uso de células de repeti¢ao; porém, desta feita,
ha contraste nas notas curtas entre aquelas com e sem trilo. O resultado final, do ponto de vista
da percepgao, é o refor¢o e expansio frequencial da rugosidade apresentada pela flauta I.

Durante o tutti, tanto cordas como saxofones apresentam movimentos descendentes
lineares, e ambos sdo organizados de maneira coletiva. No entanto, enquanto as cordas se
mantém em estado estatico, com cada instrumento atacando pares de notas a cada oito tempos,
os instrumentos de sopro promovem uma reduc¢do de informagao por meio diminui¢do do
numero de notas e do aumento de suas duracdes, criando uma melodia isorritimica. H4, em
nosso entender, um desdobramento conceitual do tratamento que Stockhausen da ao yuri em
Jahreslauf. Tendo demonstrado os perfis melddicos utilizados ja ao inicio da obra, o compositor
passa entao a agrupa-los, formando uma linha melddica cadtica, textural, pela soma dos trés
saxofones tocando simultdneamente. Apds o solo de flauta — que introduz a variagdo de duragoes
as notas de forma mais detalhada que o simples contraste curto-longo, ou a redugao linear das
duragdes nas cordas durante a primeira se¢ao —, os saxofones retornam com o mesmo conceito
de melodia compartilhada; no entanto, esta é construida a partir do deslocamento de clusters de

frequéncia®.

SEGUNDA TENTACAO E SEGUNDO INCENTIVO - P. 19, C. 173, 1700

Aqui, a agdo dramatica é uma caricatura reminiscente da comédia pastelao, cujos gestos
e agoes sdo exagerados e, nao raro, implicam em algum tipo de dano fisico aos personagens.
No ocidente, a comédia pastelao tem suas origens no teatro europeu do século XVII: alguns
elementos estdo presentes na obra The comedy of Errors, de William Shakespeare, bem como
nos teatros de pantomima e vaudeville. Diversos pesquisadores do tema® tracam a origem
do género ao personagem Arlequim, da commedia dellarte™: o personagem teria inspirado o
género teatral inglés Harlequinade, que seria, por sua vez, a raiz da comédia pastelao como
encontrada nas pegas teatrais de fins do século XIX e inicio do século XX, bem como dos filmes

mudos de Charlie Chaplin, do Gordo e o Magro, dos irmdos Marx e dos Trés Patetas — estes

52) Tanto a ideia de uma melodia isorritmica construida pelo naipe, como de uma linha meléddica constituida pelo
deslocamento de um cluster de frequéncias serdo reutilizadas pelo compositor em outras se¢des da obra.

53) Dentre os quais citamos John McCabe (McCABE, John. Comedy World of Stan Laurel. London: Robson Books,
2005) e Jeffrey Richards (RICHARDS, Jeftrey. The Golden Age of Pantomime: Slapstick, Spectacle and Subversion in
Victorian England. London: 1.B.Tauris, 2014).

54) Em nosso entendimento, Stockhausen confirma essa associa¢do, ao citar, mais adiante, a fdrmula musical de
sua composi¢do HARLEKIN.
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ultimos sendo mais provavelmente a fonte primaria de referéncia para o compositor alemao,
ainda que mencdes a outros elementos da histdria do género comico sejam feitas.

As principais caracteristicas desse género humoristico sdo os motivos de riso facil e
de gosto discutivel apresentados como alivio comico. No Japao, o pasteldo tem suas
origens no Kyogen, género teatral desenvolvido a partir do século XIV, e que
frequentemente faz uso de pasteldo.

Segundo o compositor,

A segunda Tentagio segue um pouco depois. Um cozinheiro traz [ao palco]
uma grande mesa, cheia de maravilhosos quitutes. Novamente, esta é outra tentagdo
para os musicos interromperem o trabalho musical - uma tentagdo mais forte. No
momento em que os performers se dirigem a comida, um ledo pula em cena, corre
até os corredores dos-anos e das-décadas e os morde nas calgas, fazendo com que

retomem as suas posi¢des para que 0s anos possam prosseguir em seu curso.”
(STOCKHAUSEN, 1991, grifos nossos).

O cozinheiro entra em cena pelo lado direito do palco (do ponto de vista do espectador)
- o lado associado ao inferno - dirigindo um pequeno veiculo sobre o qual se vé uma mesa
posta com toalha de linho branco e panelas quentes, atras das quais se encontra um chef
vestindo uniforme e todos os aparatos de sua profissao (Koch in Kochkleidung). Embora sua mao
esquerda trema intensamente, ele gesticula para a comida; seus gestos e sorriso sdo duros,
mecanicos, como os de um boneco (er wirkt wie eine mechanische Puppe).

Os corredores reagem de forma exagerada: o corredor-dos-anos respira de forma
barulhenta e excitada, tremendo, o das-décadas levanta o nariz, cheirando o ar. O corredor-
dos-séculos se junta aos outros; embora esfaimados, todos se dirigem ao carro pé-ante-pé,
tentando demonstrar bons modos mas nitidamente ansiosos por comer.

Eventualmente, até mesmo o corredor-dos-milénios comega a se manifestar,
tremendo e movendo-se lentamente em direcdo ao carro. E nesse momento que um ledo®
surge pelo lado esquerdo do palco - o lado do céu -, corre em diregdo ao corredor-dos-
milénios e morde “o seu traseiro” (ihn ins GesdfS beifst), fazendo-o vacilar. O animal avan¢a
também sobre os outros corredores, mordendo-os até que voltem aos seus lugares.
Maconie (2005: p. 400) entende o ledo como uma representacdo do proprio Stockhausen —
nativo do signo de ledo.

Antes de recuar, o corredor-dos-anos pega uma salsicha da mesa, e a coloca a frente de sua
“pista de corrida” como se fosse uma vela. Ele ird comé-la aos poucos, durante o duo das cordas

que conclui a segunda secdo musical.

55) Em tradugdo livre de: “The second temptation follows a little later. A cook brings in a large table heaped with
marvelous food. Again, this is another temptation for the musicians to interrupt their musical work, a stronger
one at that. At the moment when the performers start toward the food, a lion bounces in, runs up and bites the
Year-Runner and the Decade-Runner in their breeches making them instantly return to their positions so that
the years can resume their course”

56) Dois homens em uma fantasia de ledo. Na partitura (grifos do autor): “mit dem Hereinbeugen des Engelskopfes
von links, lautem Gebriill und schnellem Hereinlaufen eines Lowen (Mensch im Lowenkostim) (...)”.
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Tudo na cena ¢é caricato: o tamanho das comidas®, o movimento mecénico do cozinheiro,
as indicagoes de atuacao que, além do pastelao, remetem também a linguagem corporal dos
desenhos animados do século XX. E importante lembrar que, para Stockhausen, o humor ¢ de
grande importancia®.

A agado dramatica é sustentada por um novo acorde tocado nos harménios, o acorde bo:

Figura 4.13: acorde 2/bo

Esse acorde é muito similar a entidade kotsu que enquadrou a primeira pausa dramatica,
tendo como diferenca apenas sua fundamental (deslocada uma 4@ justa acima, de Id para ré).
As notas nas extremidades da entidade (ré5 e fid#6) sdo reforcadas na cabeg¢a do compasso
173 pelas flautas piccolo (ré7) e pelos saxofones (fd#4), em posi¢ao inversa aquela em que se
encontram na entidade bé.

Como na Primeira Tentagdo, os harmdnios sao instruidos a criar oscilagbes no som
por meio de fade-ins e fade-outs individuais. A dindmica é sempre p, exceto quando da
entrada do ledo em cena: uma nota na partitura indica um crescendo para mf seguido de
diminuendo que, como as oscilagdes, devem ser executados de forma individual e gradual
(individuell langsame Decrescendi und Crescendi). A orquestra ¢ instruida a aguardar

cerca de 43 segundos apds o primeiro rugido antes de continuar a tocar.

TERCEIRA SECAO — COMPASSOS 174 A 276

Muito embora o processo aplicado aos harmdénios na segunda secdo ainda esteja em
desenvolvimento, consideramos que esta se¢do se inicia com o duo de cordas (c. 175~198) —
que, por sua vez, se prolonga apds o retorno do futti (c. 199) até pouco depois da
Terceira Tentagdo. Stockhausen parece se apropriar do tomede - a coda-cadéncia final
do gagaku na qual, apds o término das melodias, restam apenas os instrumentos de cordas
apresentando alguns padroes melodicos que enfatizam as notas centrais do modo
- transformando-o em comentdrio interno da obra e destituindo-o de sua fungido
conclusiva da peca, assim como fizera com solo de flauta, incorporado a partir do netori

(introducao).

57) A partitura especifica “salsichas tipo Frankfurt superdimensionadas” (iiberdimensional langen Frankfurter
Wiirsten).

58) O compositor discorre sobre questdes humoristicas e sobre a ironia em suas obras em relacio a austeridade no
meio da musica contemporinea em diversas entrevistas. Falando a Jerome Kohl (STOCKHAUSEN; KOHL, 1985: p.
26), Stockhausen diz: “(...) [O] humor esta sempre conectado a algo que lhe assusta - e, no entanto, vocé ri, porque
rir ¢, nesse contexto, uma liberacdo” (em traducéo livre de: “(...) Humor is always connected with something that
frightens you, and yet you laugh, because laughing is a liberation in this context””).
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A alternancia de ataques entre cravo e violdo, apresentada no inicio da obra, é espelhada
como recurso durante o duo de cordas, que se inicia como uma conversa entre iguais: cada
instrumento toca durante um compasso e silencia durante a resposta do outro. A partir do
compasso 184, no entanto, o cravo gradativamente ocupa espago durante a resposta do
violdo e, a partir do compasso 191, ambos soam simultaneamente. Ao todo, sdo 16 compassos
de ‘didlogo’ e 8 compassos em que o cravo ocupa o primeiro plano. Durante todo o duo, o violao
apresentara figuracdes em diversos motivos ritmicos com ritmos de tercina, enquanto o cravo
se atera a colcheias e semicolcheias. Ao longo de toda a obra, encontramos diversas relacdes
de propor¢ao que parecem indicar intervalos musicais; aqui, tanto o nimero de compassos,
quanto a propor¢ao de figuras de duragao entre violdo e cravo sugerem a propor¢ao de 3:2,
ou uma 5* justa. O uso de quidlteras também estabelece uma relagdio com o emprego de

mudangas sutis no andamento mais adiante na se¢do, bem como com o uso de accelerandi e

ritardandi:
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O violao inicia o duo em seu registro grave, e seu fraseado gradualmente ascende até a
regido do dd4, ocupando um espago deixado pelo cravo (que privilegia as regides de ld2-1d3 na
mao esquerda e si»4-1d5 na mao direita). No entanto, pouco a pouco os fraseados do cravo passam
a utilizar a regido do do central como ponto de partida para perfis circulares (de afastamento
e retorno a uma nota), a medida em que os fraseados de ambas as maos se combinam em uma
unica linha (c. 191). Quando analisados em contexto e incluindo o bumbo, percebe-se, no geral,
um movimento de acelera¢do, pontuado por respiragdes internas de accelerandi e ritardandi.

A organizagdo dos instrumentos de corda é individual, e sua tendéncia é dindmica.
Ha um aumento exponencial de densidade sonora, cuja direcionalidade e registro antecipam os
acontecimentos da quarta se¢do, em que os instrumentos de cordas, iniciando em seus extremos
de registro, movimentam-se em dire¢ao as suas respectivas regioes centrais. Esse deslocamento
- que, graficamente, poderiamos descrever como tendo formato de cunha - destaca uma
nova caracteristica seccional da obra: se, nas duas primeiras se¢des, a expansdo e contragdo de
elementos (do registro, da extensao, das duragdes, da textura) agia como elemento estruturador
central, a terceira secdo trata do destaque de uma se¢ao do espectro sonoro, bem como
da direcionalidade e do deslocamento deste. Vemos, aqui, uma apropria¢do de outra pratica
da musica eletrénica e da gravagdo de audio, qual seja, a da equalizagdo - e, dentro desta,
do controle ‘Q™.

Stockhausen cria faixas de frequéncia que sao realcadas dentro de um espectro mais
amplo; metaforicamente, poderiamos dizer que isso implica um entendimento de que as notas
(campos de frequéncia e ressondncia) ja estariam l4, necessitando apenas de um realce para que
viessem ao primeiro plano. No compasso 199, o ensemble volta a tocar, e os naipes das flautas e
dos saxofones reforgam a imagem do deslocamento do refor¢o de frequéncia - imagem que se
faz mais clara no esquema formal da obra (ver Anexo I).

No retorno do tutti, a0 mesmo tempo em que o violdo apresenta uma variagdo invertida
do padrao ichiban daiko sobre a nota ld3, o cravo executa uma condensa¢ao de diversos aspectos
ja trabalhados pelo compositor no decorrer de Jahreslauf, em particular a associagao de ritmo e
frequéncia (aqui apresentadas como a redugao gradual de proporgdes e a ascensdo progressiva
de notas). Sob o aviso de “repeticdes com desenho dinamico (compassos de 4/4 devem ser
acentuados como de costume)”™, o cravo utiliza a nota /45 como pedal a medida que a méao

esquerda soa, nota por nota, a escala de afinagdo indicada para o gakuso. A medida que as notas

59) Segundo artigo do engenheiro de som Robert Dennis, publicado na revista Recording Engineer’s Quarterly,
“equalizacao é o aumento e diminui¢do da for¢a de um sinal em uma por¢do (ou banda) de frequéncias de audio”
Ja o controle ‘Q é responsavel por “estabelecer a largura da banda de frequéncias que serdo aumentadas ou
reduzidas; em outras palavras, ele afeta a quantidade de frequéncias ao redor da frequéncia central, que serdo
aumentadas ou diminuidas em quantidade similar”. Em traducio livre de: “Equalization is the increase or decrease
of signal strength for a portion of (a band of) audio frequencies”; e “The ‘Q’ control sets the width of the band
of frequencies that will be boosted or reduced; in other words it affects the amount of frequencies around the
center frequency which will have a similar amount of boost or reduction” DENNIS, Robert. “The Equalization
Primer”. in: Recording Engineer’s Quarterly, Equalization issue. April 2002. Artigo online, disponivel em:
<http://www.menet.umn.edu/~kgeisler/EQ/primer.htm>. Ultimo acesso em 03/05/2015.

60) Em tradugdo livre de: “Tonwiederholungen mit dynamischer Gestaltung (4/4-Takte betonen, wie {iblich)”
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ascendem, é reduzido o numero de repeti¢oes do pedal ld5 (ver compassos 199 a 201, pagina 25
da partitura, Anexo II).

Os saxofones atacam o fd#4 em unissono, apresentando uma nova progressao.
Os instrumentos fazem referéncia a pontuagdo acordal da primeira se¢do; porém, enquanto
ao inicio da obra os acordes pontuais conectavam fragmentos melddicos (que, eventualmente,
se juntariam em uma linha tnica), aqui eles sdo transformados na prépria linha, esticados
ao limite em glissandi extremamente lentos com duragdo de uma década (ou sete compassos,
duragdo longa o bastante para que, por vezes, o naipe chegue a desaparecer na trama acustica).
Seu timbre puro, sem interferéncias, reforca sua organizagao coletiva e tendéncia estatica.

As flautas piccolo formam uma linha ainda mais estendida: durante todo o quinto
século, entre os compassos 199 e 248, um sutil glissando formado por clusters semitonais —
cuja extensao raramente excede uma 22 maior ou uma 3* menor — descende por todo o registro
do naipe, do extremo agudo (ré7) até o extremo grave (dd#5), atuando como eco e expansiao
dos longos glissandi dos saxofones. Neste ponto, ambos os instrumentos se relacionam com
o comportamento dos harmonios na primeira se¢do, criando texturas lisas que se deslocam
pelo registro das frequéncias. Simbolicamente, no entanto, ha uma distin¢ao bastante relevante:
enquanto os saxofones apresentam alguns ataques enfatizados pela dinamica f (nos compassos
199, 206, 220, 234, 248 e 262), as flautas apresentam contorno dinamico menos acentuado, cujas
transi¢oes (de fa p, e dai de volta a f) sao articuladas da mesma forma que os harmdnios. Por
outro lado, a faixa de frequéncia sobre a qual as flautas atuam é muito mais reduzida, enquanto
os harmdnios agem sobre regides progressivamente maiores. Ou seja, enquanto a complexidade
da linha das flautas, na terceira segdo, é estatica — sua relacdo intervalar é relativamente estavel
—, esse parametro encontra-se em constante ampliagdo nos harmonios. Por outro lado, o retorno
gradual a regido da fundamental apresentado pelo naipe dos milénios na primeira se¢ao encontra
eco nos saltos que marcam o inicio dos glissandi dos saxofones. Esse jogo de relagdes permite
ao compositor reforgar as relagdes de propor¢ao entre as camadas temporais sem necessidade
de recorrer a recursos mais comuns, como a reexposi¢do mais ou menos literal de uma ideia
apresentada anteriormente (comparar a articula¢ao dos harmonios na primeira se¢ao, paginas
2,5 e 8 da partitura, com a das flautas e saxofones, paginas 25 e 26 da partitura, Anexo II).

Stockhausen inverte, nesta se¢do, os papéis de flautas e harmonios. Enquanto estes
executam acordes de forma granular que remetem a sonoridade dos séculos na primeira secéo,
aquelas passam a realizar a fun¢ao de matriz harmonica, soando clusters mais estaveis — ja que a
flauta nao esta limitada por uma escala ou sequéncia de notas especifica, mesmo motivo porqué
as disposi¢oes dos clusters sao mais fechadas.

A partir do compasso 206, os harmonios entram num novo ciclo. Tendo apresentado
serializagdes de expansao frequencial (na primeira se¢do) e de rarefa¢ao textural das duragdes
(na segunda), a terceira secdo introduz o elemento timbristico nessa camada sonora.
Os instrumentos deixam de tocar notas individuais para atacar apenas os acordes tradicionais

do 6rgao de boca sho (listados nas instrug¢oes de performance), tornando a superficie actstica
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gradualmente mais densa. Destarte, se 0 uso de acordes empresta um carater estatico a tendéncia
do naipe, seu adensamento é dindmico: a cada década, um novo acorde é introduzido a textura,
seguindo grosso modo a sequéncia de acordes do sho (como pode-se notar na figura 4.15, abaixo),
0 que gera uma sutil, mas nitida reducéo de alcance dos acordes em paralelo a direcionalidade
ascendente dos acordes, ja que o acorde 1 kotsu é o que apresenta maior abertura, e o acorde 11
hi, a menor. Dessa maneira, a organizagdo do naipe espelha aquela dos saxofones na primeira
década: a principio ¢ individual mas, com o acimulo de ataques/articulagdes em cada ciclo,
torna-se coletiva. Igualmente, o movimento direcional tem inicio no registro mais grave do
instrumento, ascendendo progressivamente ao registro agudo.

O contraste dos sons acordais de curta duracao com uma matriz harménica menos densa,
apresentada pelas flautas, nos leva a perceber os harmdnios como uma espécie de interferéncia,
como um ruido. Stockhausen realiza, dessa maneira, uma transformagao na sonoridade do naipe
sem modifica-lo diretamente (por meio de técnicas instrumentais, por exemplo), efetivando um
jogo metalinguistico na escuta da composi¢ao: o que modifica o som do instrumento é nossa
percepcdo dele em relagdo ao contexto em que se insere — reiterando Saunders, “o que e como
isso é entdo ouvido é (...) dependente do contexto em que o som ¢é apresentado”®. Compare-se 0
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Figura 4.15: sons curtos nos harmonios, c. 138-143 (cima) e c. 227-231 (embaixo)

Enquanto, na segunda se¢do, os ataques curtos se ddo em pontos (notas), o efeito resultante
afeta o naipe como um todo. Assim, o percebemos como uma textura, e mesmo que nao

identifiquemos cada nota individualmente, percebemos o movimento geral da massa sonora.

61) SAUNDERS-SAUNDERS, 2006: online. Em tradugdo livre de: “What and how this is then heard is (...)
dependent on the context within which the sound is presented”
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Porém, grupos (acordes) contém mais informagdes paramétricas que pontos; por isso, a curta
duragdo dos ataques staccato nos impede de apreendé-los com o mesmo nivel de detalhamento.
Assim, os acordes soam como se houvesse satura¢do do sinal acustico, distorcendo-o (gerando

ruido).

>

TERCEIRA TENTACAO E TERCEIRO INCENTIVO - P. 39, C. 266, 26’15

Para a terceira Tentagdo, um simio dirigindo um automével conversivel moderno, com
multiplas buzinas (klaxons), entra pela direita do palco e para em uma derrapagem. Segundo a
partitura (STOCKHAUSEN, 1994b: p. 39), o macaco conduz o veiculo de forma a intimidar os
corredores, derrapando perto deles ou quase atropelando-os. Apenas o corredor-dos-milénios
parece nao reagir ao veiculo.

Apos seu pequeno show de pilotagem, o automével é estacionado no centro do palco, e os
corredores dos-anos, das-décadas, e dos-séculos se aproximam, curiosos. Todos querem ver mais
de perto o automével, e o simio demonstra os refinamentos de algumas de suas caracteristicas.
Eventualmente, o corredor-dos-milénios parece nao se aguentar mais e da sinais de se mover em
diregdo ao veiculo, quando uma menina (a mesma do primeiro Incentivo) entra correndo pelo
lado esquerdo do palco trazendo grandes tubos de dinheiro. Ela anuncia um prémio no valor de
¥100.000% para o “vencedor” da corrida dos anos, dizendo: “Ao vencedor do Correr dos Anos,
DM 10.000! Por favor, continuem a tocar!”.

E relevante a exploragio da ambiguidade com que Stockhausen anuncia o incentivo, j& que,
em alemao, spielen pode ser traduzido como “jogar” (caso em que o Correr dos Anos poderia ser
entendido como uma brincadeira), como “atuar” (relacionado as inser¢des cénicas da obra), ou
como “tocar” (interpretagao que refor¢a a musica como sendo central a obra, e nao a corrida).
Note-se que, assim como na primeira interrupgdo (e diferentemente da segunda), enquanto
a Tentagdo é dirigida aos corredores, o Incentivo se dirige aos musicos. Stockhausen (1991)
esclarece qual interpretagdo do verbo é prioritaria, dizendo: “isso basta para que os musicos
continuem com a musica, pois musicos sempre necessitam de dinheiro™.

Para Stockhausen (1978: p. 355), a Terceira Tentagdo é “um simbolo da fascinagdo com
todos os equipamentos, aparatos’, e de como sua constante necessidade de reparo, reforma e
manutengdo se tornam um bloqueio a criatividade.

Sublinhando toda a agdo dramatica, os harmonios executam o acorde 7, denominado jii.

Figura 4.16: acorde 7/ju

62) A época, o equivalente a 10.000 marcos alemdes [DM] (pouco mais que R$2.000 em valores atuais).

63) Em tradugao livre de: “This suffices to make the musicians carry on with the music, because musicians always
need money”



114

Cerca de 5 segundos apds a menina repetir as palavras “bitte weiterspielen!”
(“por favor, continuem a tocar!”), os musicos reiniciam sua atividade. A transi¢ao entre
terceira e quarta se¢des tem duragao variada para cada uma das camadas instrumentais: dez
compassos (entre c. 267 e 277) para harmonios e saxofones; e trés compassos (c. 267~270)
para as cordas. As flautas piccolo, mais uma vez em movimento descendente, sustentardo seu
perfil melédico por mais 33 compassos (até c. 300), concluindo com as notas dé#5-ré#5-mi5,
as mesmas presentes nas células de repeti¢ao da primeira década da pega.

Durante a transi¢do, cada naipe instrumental completara seu processo antes de
altera-lo. Assim, os harmonios continuardo adensando a trama acdrdica, com o acréscimo do
acorde 11/hi; os saxofones sustentardo seu tltimo glissando, até atingirem sua fundamental fd#4;
e as cordas concluirdo o processo gradual de verticalizagao melddica (com arpejos no violdo e
“glissandi” no cravo). A partir do compasso 270 o cravo retoma a textura granular apresentada
pelas flautas piccolo na primeira se¢ao, executando de 5 a 7 notas por compasso, notadas sem
ritmo definido e com instrugdes para que todas as notas durem o maximo de tempo possivel
("“ALLE Tone moglichst lange klingen lassen”; “Deixar TODAS as notas soarem por tanto
tempo quanto possivel”). O violdo intercala bicordes na regiao aguda com uma nota grave,

em movimentos melddicos cruzados: as notas agudas dirigem-se a regiao grave, e vice-versa.

QUARTA SECAO — COMPASSOS 277 A 355

Como afirmamos anteriormente, nossa andlise considera como marcos formais a
mudanga de modelos de transformagdo em cada camada temporal de Jahreslauf, bem como
o fluxo do discurso musical. Cada naipe inicia esta se¢do em pontos diferentes da partitura:
os harmdnios no compasso 277 (em fungao do inicio da subtra¢ao de acordes da trama textural,
como indicado no esquema formal —Anexo I); as flautas, no compasso 267; os saxofones,
no compasso 277; e as cordas, no compasso 270. Considerando-se que o elemento condutor do
fluxo musical da quarta se¢do é o solo de saxofone - e, em nossa visao, o trio que o antecede atua
como uma espécie de introdugdo ao solo — assumimos como marco seccional o compasso 277,
entendimento refor¢ado pela mudanca de compasso (mais uma vez implicita), de 4/4 para 5/4.

Os harmonios reforcam seu processo ciclico, comprovando o principio de trabalho do
compositor (discutido no Capitulo 1). Na primeira se¢do, ha um dualismo expresso em termos
de adensamento harmonico, promovido pelo aumento, década a década, do alcance e da
densidade em cada instrumento. Esse dualismo é rarefeito, na segunda se¢do, por meio
da introdugéo de novo dualismo, sons longos x sons curtos.

A redugdo das duragdes gera, inversamente, um aumento do ma, do intervalo entre as
articulagdes no parametro das frequéncias, que ¢ utilizado como ponto de partida, na terceira
secdo, para o estabelecimento de dois novos dualismos em diferentes propor¢des: em menor
escala, um novo adensamento, desta feita pela introdu¢ao de rugosidade; em maior escala, um
contraste formal entre as secdes um e dois (constituidas por notas, ou pontos), e trés e quatro

(constituidas por acordes, ou grupos).
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A esses processos, a quarta se¢do sobrepde ainda a reitera¢ao do dualismo da segunda
sec¢do (duragdes mais ou menos longas), obtendo resultado diverso da primeira instancia. Ao
substituir os ataques em staccato da terceira secdo por acordes sustentados - e propondo,
assim, uma releitura do contraste entre staccato e tenuto apresentado pelas flautas na primeira
se¢do —, Stockhausen cria um choque textural e de densidade: textural porque contrasta sons
longos (lisos) a sons curtos (rugosos/ruidosos) — neste contexto, podemos entendé-los como
sindnimos —; de densidade porque a sobreposi¢do de distintas duragdes® gera maior rugosidade
- uma maior densidade da superficie actstica - que, somada a densidade frequencial apresentada
pelos acordes, aumenta o limiar desse parametro.

Subjacente a tudo isso, e em paralelo a redugdo do numero absoluto de acordes em cada
década, ha também um processo de redugao da variedade de acordes disponiveis — a cada década
(ou, como veremos adiante, em intervalos de cerca de 28 segundos), um acorde é omitido da
sequéncia apresentada, seguindo a série original de acordes. Assim, no ciclo que se inicia no
compasso 277, o acorde 1/kotsu é subtraido da textura; a partir do compasso 284, o acorde 2/
ichi; e assim por diante, até que reste apenas o acorde 11/hi, utilizado como pano de fundo
acustico para a Quarta Tentagdo. Stockhausen simula, dessa maneira, a sintese subtrativa, outro
procedimento composicional caracteristico da musica eletronica (técnica esta utilizada pelo
compositor em sua obra eletronica STUDIE II, de 1954).

compasso 277 284 291 298 303
acorde 1 kotst 2 ichi 3 ku 4 bo 5 ofsu

subtraido

compasso 307 311 320 332 341
acorde . 7 jii ) -

subtraido 6ge 7 (afinagdo S0jo) 8 bi 280

Tabela 4.3: sequéncia de acordes subtraidos da trama harmonica dos milénios, quarta se¢io

A sonoridade granular dos harmonios no inicio da se¢do é refor¢ada pelo cravo, que
demonstra nova aplicagdo do conceito de ma como intervalo entre ataques. A principio atacando
conjuntos alternados de 7 e 6 notas por compasso (entre os compassos 270 e 280%), o niimero
de notas no grupo ¢é reduzido para 5 (c. 281 a 286), 4 notas (c. 287 a 294) e, finalmente, grupos
de 3, 4 e 3 notas (nos compassos 295, 296 e 297, respectivamente). Ao longo dessa transi¢ao, ha

uma progressiva polarizagdo, por meio de repeticao, da nota dé#4.

64) Cabe lembrar que o idioma japonés também reflete essa dicotomia. Diferente dos idiomas indo-europeus, que
sdo usualmente caracterizados por contrastes entre sons fortes e fracos, o japonés ¢ caracterizado pelo contraste de
sons curtos e longos. Embora ndo possamos afirmar que Stockhausen tivesse ciéncia deste fato, é provavel que o
houvesse ao menos intuido pela convivéncia com o povo nip6nico, como nos parece evidenciar o destaque dado ao
parametro da duragdo em Jahreslauf, reduzida ao contraste de sons longos e curtos.

65) A alternancia no nimero de notas por grupo ¢ estavel entre os compassos 270 e 279; o compasso 280 apresenta
um grupo de 6 notas, quebrando o padréo estabelecido.
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Os instrumentos do naipe das cordas sdo organizados individualmente, ainda que tanto
cravo quanto violdo apresentam movimentos direcionais semelhantes, que reiteram a reducgéo
de amplitude apresentada no duo da terceira se¢ao: iniciando nos extremos de seus respectivos
registros, a amplitude das cordas é gradativamente limitada a suas regides centrais — ré3 para o
violdo, dé#4 para o cravo.

Nesta quarta se¢do, o parametro da direcionalidade se tornara o eixo central da
atuagdo das flautas, a comegar pela retomada do tuttilogo apds o Terceiro Incentivo, no compasso
267. O movimento ascendente da terceira se¢do ¢é invertido, dirigindo-se novamente ao
registro grave do naipe. O fim do glissando descendente de clusters das flautas, no
compasso 298, reitera a polarizagdo apresentada no cravo uma oitava acima. Porém, o dé#5
¢ atacado em flaterzung, dindmica ff, promovendo um contraste timbristico-textural pontual:
uma vez que um grande numero de notas de duragdes reduzidas equivale a geragdo de uma
textura rugosa, o oposto (a reducdo da quantidade de ataques) promove um alisamento
desse parametro; por outro lado, o uso da técnica de flatterzung nas flautas equivale a
introdugédo de ruido timbristico.

A inser¢do de ruido marca, também, o inicio de um novo século (o sexto), e é aqui
que o uso da direcionalidade como pardmetro central do naipe das flautas fica mais evidente:
em oposi¢ao a0 movimento em bloco, as flautas executam agregados sonoros de direcionalidade
difusa, ainda que seja perceptivel uma sequéncia sutil de movimentos, primeiro ascendente
e depois descendente. Dessa maneira, também se estabelece um paralelo com a atuagao dos
harmonios na primeira se¢ao da obra.

Os saxofones também ampliam a aplicagdo de dualismos, desta feita no tocante a
nossa percep¢do do papel do instrumento solista em relacao ao ensemble: o primeiro solo,
de flauta, criou o dualismo solo-tutti como um didlogo de se¢des formais; o segundo solo
expandiu as possibilidades, tanto ao reapresentar o bindmio introduzido pela flauta, como ao
aplica-lo a propria ideia de solo, dando origem ao duo de cordas; e o terceiro solo, executado
pelo saxofone, apresenta a contraposicao entre o solista e seu naipe, bem como da obra com o
repertorio.

Esta terceira instancia de destaque instrumental individual é precedida por um trio
de saxofones — cujos pardmetros sdo, em muitos sentidos, complementares a sua primeira
aparicdo no fim da segunda se¢do (entre os compassos 148 e 172), mas semelhantes o
bastante para que a relacdo seja aparente. Em ambas as instancias, o fraseado é isorritmico,
constituido de clusters semitonais, e explora toda a extensdo do instrumento. No entanto,
enquanto o primeiro apresenta direcionalidade geral descendente, no segundo esta ¢é
ascendente; enquanto o primeiro privilegia duragdes mais longas (seminiminas com ponto de
aumento, e minimas com e sem aumentagdo), o segundo destaca as mais curtas (colcheias e
colcheias tercinadas). O primeiro trio apresenta frases mais liricas, mas cujo fluxo musical é
interrompido pelas terminagdes frasais em notas curtas seguidas de pausa; o segundo, as

terminagdes sao em notas mais longas, que ddo maior sensagdo de conclusio.
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O solo de saxofone completa o processo de retomada das técnicas composicionais de
Stockhausen ao introduzir transposi¢oes das formulas de trés obras anteriores do compositor,
estabelecendo assim o dualismo da obra com o repertdério: HARLEKIN (1975, para clarinete®);
INORI (1973-75); e MANTRA (1970).

Embora transponha as férmulas®, Stockhausen mantém as métricas de compasso
e os andamentos das obras citadas, jogando com a percep¢do da regularidade temporal
cuidadosamente construida até este ponto da obra. Durante o solo, a métrica ¢é
frequentemente alterada (em compassos de 3, 4, 5, 6 e 7 tempos), e o andamento ¢é reduzido e
acelerado (¢ = 75 => ¢ = 36 => « = 71 —> 4 = 60). Considerando-se que a proxima - e ultima
- interrup¢ao no fazer musical vira na forma de jazz de cabaré, nao é despropositado inferir
que o compositor antecipa o swing e a sincope ritmica desse estilo musical apresentado na
Quarta Tentagdo, transpondo ambos para a macro-escala temporal (métrica, andamento),
em direcao a forma.

E possivel estabelecer leituras acerca do uso das férmulas no solo, todas com diferentes
implicagdes mas que ndo sao, necessariamente, mutuamente exclusivas. A ordem das citagdes é
cronoldgicamente inversa — ou seja, o compositor cita da obra mais recente para a mais antiga
-, 0 que parece reforcar nosso entendimento de DER JAHRESLAUF como uma espécie de
compilacdo de algumas das técnicas composicionais utilizadas pelo autor.

Também parece haver um deslocamento em dire¢do a esséncia das coisas e a natureza do
gesto musical: em HARLEKIN, os gestos coreografados executados pelo clarinetista apresentam,
além de uma camada conteudo informativo, uma camada de informacao estética (como quer
Max Bense) e emocional; em INORI, os gestos sdo concentrados, puros, e ainda que resultam
em uma camada estética, seu parecem ter carater de informa¢ao semantica; finalmente, em
MANTRA temos apenas os gestos performaticos dos dois pianistas (uma camada de informacao
documental, de certa forma). Esse deslocamento é, em esséncia, um lembrete, por parte do
compositor, de que DER JAHRESLAUF é uma obra musical. Todo o resto é (relativamente)
dispensavel.

A modificagao na estrutura regular da obra também afeta aos outros instrumentos, em
particular os harmdnios. Enquanto em outras se¢des a escrita musical dos milénios pode ser
dividida em décadas, nesta se¢do a divisdo aparenta se dar por pagina da partitura da grade
orquestral. Por exemplo: os grupos de acordes nos harmonios estao distribuidos de forma que, a
cada pagina, a linha de cada harmonio contenha um acorde que deva ser tocado “até o préximo
uso da voz (como sempre)”®, grafado com semibreves (em oposi¢ao as notas curtas, grafadas

com notas pretas).

66) A obra, registrada no catalogo do compositor sob o n° 42, inclui também uma versdo reduzida: DER KLEINE
HARLEKIN, para clarinete, n° 42 1/2.

67) A férmula de HARLEKIN inicia pela nota ré5; a de INORI, sol4; e a de MANTRA, 1d3. Em Jahreslauf, elas
iniciam nas seguintes notas, respectivamente: fd#5; fa#5; ld4.

68) Em tradugcéo livre de: “[ganze Noten] bis zum néchsten Einsatz der eigenen Stimme halten (wie immer)”
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pagina n° compasso métricas andamento ( J= ) duracio

45 298 a 302 5/4, 4/4, 3/4 75, 36 27792
46 303 a 306 3/4, 4/4, 6/4 36 28722
47 307 a 310 4/4, 6/4 36 29788
48 311a319 4/4, 3/4 36,71 30792
49 320a331 i//i” 1/;;” 73//% 71 31708
50 332 a340 3/43,/1{46)/2{42’/1/4, 71, 60 30724
51 341 a 348 52//1” 36//441}’, i//i’ 60 32

Tabela 4.4: duragio total aproximada das paginas 45~51

4 7

No entanto, a notagdo e edigdo grafica da partitura é apenas um indice de um
nivel de organizagdo mais sutil: a somatéria de tempo que uma década dura em
DER JAHRESLAUF. No inicio da obra, uma década era constituida por sete compassos de 4/4, em
andamento « = 60 - durando, portanto, 28 segundos. Nesta quarta se¢do, o jogo de andamento
e métrica se aproxima desse total e, em cada pagina, a somatdria de tempos se aproxima
do mesmo valor: 35 tempos (7 compassos de 5/4, como nas paginas 42 a 44) em andamento
.=75, equivalem a 28 segundos.

A partir deste ponto, as cordas ficam em siléncio (com exce¢ao de um unico arpejo
no cravo, no compasso 346). As flautas piccolo assumem um papel de fundo, em pp, como
reverberagdes distantes dos harmonios, que novamente assumem a fungdo de acompanhamento
do solo - percepcio refor¢ada pelo eco pontual (compassos 320-321 e 328) do primeiro piccolo
em relagdo ao saxofone solista, bem como pelo fato de que o corredor-dos-séculos fica parado

durante todo o solo.

>

QUARTA TENTACAO E QUARTO INCENTIVO — P. 52, C. 349, 3442’

Finalmente, a quarta tentacdo: a distracdo da sensualidade e do sexo. Nas palavras de
Stockhausen: “(...) o poder sensual da sexualidade — em suas milhares de variedades de confusao,
vaidade, ciime, corrupgdo, distracao, fatiga, paralisia — sempre foi o maior trunfo do demonio

para embebedar aqueles que criam™.

69) STOCKHAUSEN, 1978: p. 355. Em traducdo livre de: “[Und schliefillich ist] die sinnliche Gewalt des Sexuellen
in ijhren tausend Spielarten der Verwirrung, Eitelkeit, Eifersucht, Bestechlichkeit, Ablenkung, Erschopfung,
Liahmung immer der grofite Triumph des Teufels gewesen, um das Schopferische trunken zu machen”
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De acordo com a partitura da versao de concerto, “no terceiro tempo do compasso 348,
musica de ‘entretenimento’ leve (blues, por exemplo) vem da direita e lentamente se move ao
centro. Os musicos (...) param de tocar no compasso 349. Todos se congelam em suas posi¢cdes
e sincronizadamente seguem a dire¢do dos movimentos sonoros’ ™.

Nas versdes cénicas, a mudanga musical é acompanhada da entrada de uma mulher
sentada sobre um tablado mdvel. Na partitura, a descri¢do da cena:

Vindo da direita - pela passagem entre musicistas e nimeros — um tablado mével
entre lentamente em cena, com uma bela mulher nua (ou uma mulher com o busto
a mostra) - como nas descri¢cdes de belas mulheres dos egipcios, gregos e romanos
(faraoa, Afrodite, Vénus) - com o rosto virado na dire¢do em que se locomove. Ao
lado dela (visto da plateia) e sobre uma pequena mesa estd um radio portatil com
antena, de onde vem a musica leve. A mulher senta-se imdvel, com sua coxa direita

apoiada na ponta esquerda do tablado, e apoiando sua méo esquerda na beirada da
mesa, a0 lado do radio.”* (STOCKHAUSEN, 1994b: p. 52)

Um holofote ilumina o nu feminino ao som de musica para big band (sem autoria
identificada). Apos cerca de um minuto, os instrumentistas de percussio comegam a tocar,
acompanhando a musica que vem do radio. Apesar da descrigdo textual indica-la como
“uma bela mulher”, “uma mulher nua” e “uma nudista’, fica clara a associagdo com uma
stripper em uma boate — impressao reforcada pelo compositor em uma de suas entrevistas
(STOCKHAUSEN, 1991), referindo-se a musica como “uma sugestiva musica de boate”.
Para a versdo japonesa da obra, uma nota de rodapé indica: “O veiculo é um retrato
em tamanho real de uma bela mulher nua, cuja cabeca é, na verdade, a cabega
de uma mulher de verdade detras do quadro. A cabeca - vista primeiro em
perfil — lentamente se vira para a plateia”. Durante a entrada do tablado, ouve-
se o voiceover do compositor, rindo e dizendo (em tom extremamente malicioso):
“Ho ho ho ho, splitternackt!” (“Ho ho ho ho, completamente nua!”?). Contraditoriamente,
a figura no palco se porta de forma casta, mais semelhante a uma modelo para um pintor que

uma dangarina erética em uma boate.

70) STOCKHAUSEN, 1994a: p. 52. Em tradugéo livre de: “At the third beat of bar 348, soft ‘entertainment’ music
(blues, for example) comes from the right and slowly moves to the middle. The musicians - with the exception of
the harmoniums (synthesizers/samplers/sho) - stop playing at bar 349. All freeze in position and synchronously
follow the direction of the sound movements”

71) Em tradugdo livre de: “Von rechts kommt — bei der Passage zwischen Musikern und Ziffern - eine Wagenplatte
langsam hereingerollt, auf der eine Schéne entbléfite Frau oder Frau mit entblofiter Biiste — wie dgyptische,
griechische, romische Darstellungen schoner Frauen (Pharaonin, Aphrodite, Venus) — mit dem Profil in
Fahrtrichtung unbeweglich steht. Rechts neben ihr - vom Publikum aus gesehen - steht auf einen Kleinen Tisch
ein tragbares Radio mit langer Antenne, aus dem die leise Musik kommt. Die Frau kann auch mit dem rechten
Oberschenkel auf der linken vorderen Tischkante unbeweglich sitzen, sich mit der linken Hand auf die Tischkante
stiitzend, das Radio neben sich”

72) Em tradugdo livre de: “Auf dem Wagen steht das Bild einer lebensgrofl gemalten schonen nackten Frau, deren
Kopf jedoch der Kopf einer lebendigen Frau ist, die dahintersteht. Der Kopf - zunéchst im Profil - dreht sich dann
ganz langsam zum Publikum?”

73) Na partitura para a versao de concerto, a fala aparece traduzida (Hohohoho - stark naked!). No entanto, em
todas as gravacdes a que tivemos acesso, a frase é sempre dita em alemao.
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A tentagdo do sexo, da sensualidade, do entretenimento leve — leviano? — da musica de
boate, tudo aponta para uma leitura da natureza humana, de seu lado irresponsavel e propenso
a indulgéncias, como um obstaculo a cria¢ao, o que implica um entendimento do fazer criativo
como exigindo rigor e comprometimento com algo para além do prazer imediato. Para impedir
que o tempo pare, que corredores e musicos deixem suas atividades para perseguir a mulher
nua, soa um trovao (a voz dos deuses™). De todos os quatro Incentivos apresentados durante
a pega, este é o segundo a se apoiar em medo (o primeiro sendo o ledo), e o Uinico que nao é
presentificado em algo concreto, objetivo, presente no palco por meio de atores ou personagens
cénicos.

O Incentivo é o medo da retribui¢ao divina, o que, no caso de Stockhausen, pode ser
entendido como o receio da perda do poder criativo. Afinal, se o diabo esta em tudo aquilo
que impede a criagdo — o compositor afirma que, para ele, o0 demonio esta em tudo aquilo que
impede o trabalho criativo; ele é o espirito da negagdo, da morte, que anseia pelo momento em
que o Correr dos Anos sera interrompido (STOCKHAUSEN, 1978: p. 355) —, cair em tentagdo,
deixar de criar, seria ceder ao mal e, portanto, passivel de punigdo, das quais a perda do poder
criativo, uma das caracteristicas que diferenciam o ser humano dos demais animais, seria a pior.

Ademais, ha uma outra leitura possivel. Jd& mencionamos a presenca de “musica de
entretenimento” durante esta cena — a partitura menciona blues, mas as gravacoes apresentam
algo mais proximo da cangdo jazz da era pré-bebop. Nos anos imediatamente ap6s a Segunda
Grande Guerra, entre 1945 e 1950, uma das ocupag¢des de Stockhausen foi tocando piano para
o entretenimento das forcas de ocupagao aliadas na Alemanha. Ceder a essa quarta tentagdo
também poderia ser interpretado como fazer musica de forma menos responsavel, que resultaria
numa musica superficial — ou seja, num ato irresponsavel por parte dos musicos.

Como nas demais interrup¢des, os harmonios executam um acorde subjacente a agdo
dramatica da quarta Tenta¢do. Porém, desta vez a partitura informa que “este acorde deve
permanecer estatico, sem mudangas ou interrupg¢des’ . O acorde sustentado é o de nimero 11/

hi, o mais agudo dos acordes tipicos do sho:

Figura 4.18: acorde 11/hi

7

74) Em diversas mitologias, o raio ¢ uma arma de uma divindade associada aos céus ou ao clima, sendo
inigualado como método (dramatico) de retribui¢do instantdnea ou como manifesta¢do da voz de uma divindade.
Curiosamente, na mitologia do Shinto japonés — definido como uma religido centrada na a¢io, cujo foco jaz em
praticas rituais que devem ser realizadas diligentemente e dedicadas a kami (espiritos ou fendmenos que sio parte
da natureza, possuindo caracteristicas positivas e negativas) —, é a partir da espada de Susanoo-no-Mikoto, kami
masculino do mar e das tempestades, que Amaterasu, kami feminino do sol e do universo, criou as mulheres. No
entanto, ndo ha evidéncia de que Stockhausen tivesse ciéncia dessa informagéo, ou que isso tenha tido algum papel
na concep¢ao da quarta tentacao, sendo, neste momento, apenas uma coincidéncia.

75) Em tradugéo livre de: “Dieser Akkord soll ohne Verdnderung und ohne Unterbrechung stehenbleiben”
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Apds cerca de um minuto, os percussionistas do ensemble comegam a tocar o ritmo
dangante (Tanzrhythmus) notado a pagina 53 da partitura. Ainda que, nas versdes cénica e quasi-
concertante da obra, os corredores-dos-anos se manifestem em func¢ao da presenga da mulher
no palco, esta é a tnica instancia em que os musicistas interferem diretamente em uma cena
dramatica, e a Gnica em que a Tentagdo interfere diretamente com a camada sonora. Cerca de
40 segundos apds os percussionistas comegarem a tocar, irrompem os trovdes, o Quarto

Incentivo, reiniciando o Correr dos Anos em sua ultima etapa.

QUINTA SECAO — COMPASSOS 356 A 454 (KYyU — FINALE E CODA)

A quinta se¢do tem fungdo de Coda, subdividida em duas partes: do compasso 356 ao 404,
e de 405 a 454. Na primeira parte, uma grande e densa massa sonora, resultante dos trovdes,
desacelera gradativamente, retornando a um estado de semi-estabilidade e imobilidade; na
segunda, um novo e ultimo crescendo conduz ao fim do Correr dos Anos.

A primeira parte da secdo decorre dos trovoes que estrondeam, como uma explosio,
criando uma metéafora para um big bang que reinicia o fluxo temporal. Durante os 48 compassos
da primeira parte, cada instrumento executara diferentes formas de diminuigdo de vibragao:
nos harménios, sdo variagoes de dindmica (crescendo-diminuendo); as flautas piccolo sustentam
uma vibragao constante (trilos), acompanhadas de aumento gradual das duragées (uma metafora
para o aumento dos comprimentos de onda); nos saxofones, ha redugao de densidade granular; e
nas cordas, de extensdo no registro (harmonicos) e nimero de repeti¢do de ataques (ma).

Todos os instrumentos apresentam movimento melodico descendente, iniciando em seus
respectivos registros agudos. A organiza¢do de todos cada um dos naipes ¢ coletiva, e todos
apresentam diminuic¢do gradual de densidade e de dindmica. Do ponto de vista da percepcao,
a obra atinge seu apice de rugosidade e de ruido no inicio da quinta se¢do e, ao longo desta
primeira parte, cada naipe instrumental introduz maneiras de alisar a textura acustica.

Nos harménios, o movimento descendente, no campo das frequéncias, é obtido por meio
da substituicao de blocos de acordes na ordem inversa da sequéncia acordal do sho, criando um
movimento reverso aquele encontrado ao longo da quarta se¢do. A partitura informa que todos
os instrumentos do naipe devem articular a dindmica em conjunto, o que cria oscilagées em
sua textura predominantemente lisa e possibilita a percep¢do de um longo ritardando, que se
estende por 21 compassos.

No primeiro ciclo (c. 356~362), sdo orientados a realizar cerca de 8 crescendos e
diminuendos por compasso; no segundo ciclo (c. 363~369), quatro oscilacdes por compasso;
e no terceiro (c. 370~376), dois por compasso. A partir do compasso 377, todos os harménios
executam crescendos e diminuendos sincronizados: cinco oscilagdes no ciclo entre os compassos
377 a 383; trés oscilagdes entre os compassos 384 e 390; duas oscilagdes entre 391 e 397; e um
lento diminuendo entre 398 e 404.

Os acordes executados pelos harmonios também indicam uma desaceleragao no campo

das frequéncias. No inicio da se¢do, os acordes utilizados estao todos na regido mais aguda
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do registro e, a medida em que a musica avanga, se tornam mais graves, aproximando-se da

fundamental [d4.

compassos | 356 a 362 363 a 369 370a 376 377 a 383 384 a 390 391 a 397 398 a 404

acordes 11,9, 8 8,7,7 7,6,5 5,4,3 3,2,1 2,1 1

Tabela 4.5: Progressao de acordes dos harmonios, c. 356~404

As flautas apresentam, do ponto de vista melddico, pequenos clusters, efetuando saltos
em intervalos variados, predominantemente de 2* e 3* maiores e menores. Diferentemente
do processo apresentado na terceira secdo, em que os clusters foram obtidos por meio de
articulagdes independentes de cada instrumento, em diferentes tempos — processo que espelhava
aquele dos harmonios na primeira se¢do -, aqui, o movimento se assemelha aos longos glissandi
dos saxofones que antecedem a Terceira Tentagdo, uma vez que as articulagdes de notas sao
sincronizadas entre os trés flautistas.

Iniciando com as notas ré7-dé#7-do7 (c. 356) e descendo gradativamente até o unissono
em do6, no compasso 402, o fraseado ¢é isorritmico e acompanhado pela bigorna. Porém, em
contraste com os trios de saxofones apresentados anteriormente, nao ha uma construc¢ao ritmico-
meloddica. Aqui, as figuras de duragdo sdo ampliadas progressivamente, formando grupos por
duragdo temporal: entre os compassos 356 e 369, o acréscimo se da primeiro pela adicao de
colcheias, primeiro de uma em uma, e depois de duas em duas - 1, 1, 2, 3,4, 5, 6, 7, 8, 10, 12,
14, 16 e 18 colcheias -, gerando uma relagdo com o evento fisico da vibragdo sonora: quanto
mais grave a frequéncia, mais espago ela precisa para se desdobrar na integra. O compositor
estabelece, assim, um grau de equivaléncia entre espago e tempo (ver compassos 356 a 362,
pagina 54 da partitura, Anexo II).

No compasso 369, as flautas se juntam em unissono na nota ré6. A partitura indica morsen
(transmitir em c6digo™) por uma duragao de 21 colcheias; no entanto, nao fica claro o qué os
instrumentistas devem tocar em cddigo. Considerando-se que:

1) a primeira pagina da partitura indica aos instrumentistas que agrupem notas como se
fossem silabas em palavras; e

2) em diversas instdncias da obra, o contraste de sons longos e curtos ¢ um parametro
construtivo da composi¢ao;

vislumbramos duas possibilidades interpretativas: ou cada instrumentista deve escolher

um conjunto de palavras a serem transformadas em sons longos e curtos, ou entao deve apenas

76) Acreditamos que a indicagéo se refira ao cddigo morse. No entanto, pela regra ortografica alema, isso implicaria
no uso de maiuscula no substantivo (Morsen, Morsealphabet ou Morseschrift), regra que Stockhausen respeita ao
escrever indicagdes na partitura. Por outro lado, a referéncia a um sistema de comunicagdo que se vale de sons
curtos e longos para construir conjuntos semanticos é consistente com outras indicagdes da partitura — reiteramos
que o idioma japonés é caracterizado pelo contraste de sons curtos e longos, reforcando a base de funcionamento
do cddigo morse. Por essas razdes, optamos por uma interpretacao do termo como “transmitir em c6digo”
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tocar sequéncias de sons longos e curtos, sem qualquer comprometimento com o cédigo morse
propriamente dito”. Do ponto de vista composicional, o cdédigo morse ja fora utilizado por
Stockhausen em MANTRA para a geracao de repetices ritmicas irregulares. Posto que, neste
momento de Jahreslauf, as flautas estdo soando trilos, ou seja, repeti¢oes ritmicas regulares,
o codigo morse pode ser entendido, perceptivamente, como uma forma de interrupgao do fluxo
que favorece o desaceleramento.

Apos quase trés compassos de cddigo, o compasso 371 retoma a execugao de notas longas
em trilos, com duragdes que sofrem acréscimos de ..,Jes+4) durando pelo tempo de 24, 27, 30,
34, 38, 43 e 48 colcheias. Por fim, completando a primeira parte da se¢do, um lento glissando na
nota do6, com a duragdo de 20 tempos de colcheia. Ao completar o movimento descendente na
regido central do registro do instrumento, Stockhausen cria um elo sutil com agao das cordas ao
inicio da quarta se¢do — entendimento que, como veremos, se confirmara na parte final da obra.

Simbolicamente, Stockhausen reitera, dessa forma, a imagem inicial da obra e o processo
composicional nela desenvolvido: eventos localizados (pontos), se agrupam em unidades
cada vez maiores (grupos, formas, processos), até que sua singularidade é apagada enquanto
evento localizado, transformando-se em outra unidade perceptiva — neste caso, o processo
pelo qual as notas individualizadas das cordas (anos) sdo esticadas até formarem os
portamenti e glissandi dos saxofones (décadas) que, por sua vez, se agrupam na textura
granular das flautas (séculos) e, eventualmente, se condensam a ponto de formar textura
lisa dos harmonios (milénios).

Os saxofones, por sua vez, fazem referéncia a granulosidade das flautas na
primeira se¢do da obra, tocando um numero cada vez menor de notas molto staccato.
O movimento melddico é descendente: a principio concentradas no registro agudo
do instrumento (fd#5~ld5), as dultimas notas estdo no registro grave (fd#4~solt4).
Acompanhando a redu¢do no niimero de notas tocadas nos saxofones, o bongd executa um rulo
que durara por toda a primeira parte da se¢ao, gradualmente mais ritardando e irregular na
distribuicao de ataques. Como afirmamos anteriormente, a gradual amplia¢ao de intervalo entre
ataques ecoa o conceito de ma.

Inicialmente organizados em células de repeticio (totalizando 10, 8 e 6 notas
por compasso), a partir do compasso 365 os instrumentos soam um numero definido
de notas (5, 4, 3, 2 e 1 por compasso), para entdo tornarem a incorporar os pequenos
portamenti e glissandi caracteristicos do naipe na primeira secdo. A partitura indica que
os sons devem ser distribuidos irregularmente em cada compasso” (c. 356~370) e que,

mesmo quando ha indica¢ao de organizagao (entre os compassos 371 e 383), a sonoridade geral

77) Como se verd adiante, a segunda parte da Coda torna a fazer uso deste recurso. Porém, onde antes o uso se deu
sobre um unissono, ali passaré a ser dentro de uma determinada extensio. E possivel que a inten¢do implicita do
compositor seja que, nesta primeira ocorréncia, toque-se um mesmo conjunto de duragdes e, na segunda instancia,
toque-se conjuntos diferentes.

78) Em tradugcéo livre de: “Tone unregelmassig auf jeden Takt verteilen”



125

permance irregular™ (ver compassos 356 a 359 e 370 a 373, nas paginas 54 e 56 da partitura,
Anexo II).

A partir do compasso 384, o ritmo deve refletir a distribui¢ao espacial das notas
na partitura®, reduzidas até uma unica frequéncia por compasso. Deste ponto em diante,
os saxofones reapresentam os perfis melodicos derivados do yuri, com movimentos
lineares e circulares ascendentes e descendentes (ver compassos 384 a 387 da partitura, pagina
58, Anexo II).

Também as cordas apresentam processo de desaceleragdo. Para o cravo, ha uma gradual
reducao de alcance (concentrando-se cada vez mais no grave), bem como do nimero de ataques
por compasso, onde um determinado nimero de notas do acorde (a somatéria de todas as notas
indicadas nas instrugoes de performance para a afina¢ao do instrumento) deve ser “tocado em
ordem bizarra”®. O bumbo acompanha o nimero de ataques do cravo, mas nao seu timing de
execugdo® Ha sempre um nimero menor de notas a serem repetidas do que o nimero total

de notas disponiveis (ver Tabela 4.6, abaixo).

compassos 356 a 362 363 a 366 367 a 269 370a373 374a376 377 a 380
la2
] la2 ,
463 d63 laz ld2 ,
1é3 . dé3 ] la2 ,
: ré3 S dé3 ] la2
mib3 , 1é3 . dé3 .
, mib3 : 1é3 , dé3
fd3 , mib3 ; ré3 S
. fa3 , mis3 : ré3
si3 : fa3 . mib3 :
, si3 . fa3 . mib3
acorde do#4 . si3 . fa3 ,
, dé#4 ) si3 ; fa3
fa#4 . dé#4 . si3 .
fa#4 , do#4 . si3
sol4 fa#4 , dé#4 )
: sol4 fa#4 . dé#4
sib4 . sol4 fd#4 ,
. siv4 : sol4 fa#4
mi5 ) sib4 ) sol4
mi5 . sib4
sol#5 sol#5 mi5
las
n° de
. o~ 10 9 8 7 6 5
repetigoes
€Ompassos 381 a383 384 a 387 388 a390 391 a 397 398 a 401 402 a 404
la2
la2
dé3 la2
; dé3 ) la2 ,
1é3 . dé3 ] la2 ,
: ré3 , do3 ] la2
acorde mib3 : ré3 , dé3 ]
, mib3 : 1é3 , dé3
fd3 . mib3 : ré3
. fd3 , mib3
si3 «i3 fd3
do#4
n° de
.~ 5 4 4 3 2 2
repeticdes

Tabela 4.6: Filtragem do acorde do cravo, quinta se¢do

79) Em tradugdo livre de: “bleibt unregelmassig trotz bestimmter Reihenfolge”

80) Em tradugdo livre de: “Rhythmus wie rdumliche Verteilung”.

81) Em tradugcéo livre de: “in diesem Tonraum 10 Tone in ganz bizarrer Reihenfolge”

82) A partitura indica “UNREGELMASSIG - immer anders” (“irregular — sempre diferente”).
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O violao apresenta perfil similar. Sua redu¢do se da no campo da frequéncia
(movimento em direcdo ao grave) e da velocidade: a partitura especifica que os
arpejos devem ser rapidos e, a partir do compasso 398, gradualmente mais lentos®.
Os acordes sao predominantemente quartais, embora outros intervalos ocorram
esporadicamente. A partir do compasso 399, apenas uma nota é tocada por compasso,
oscilando em torno do mi2, nota mais grave do instrumento (ver paginas 54, 56, 58 e 60 da
partitura, Anexo II).

Apds a longa desaceleragdo, a segunda parte da quinta se¢do retorna a obra a
um ponto similar a seu inicio, como um mesmo ponto x numa espiral. Desta feita,
porém, os elementos musicais sdo apresentados de forma comprimida ou variada.

Entre os compassos 405 e 432, os harmonios reprisardo a primeira se¢do quase na
integra, comprimindo 99 compassos em 28. A lenta ascencdo é entdo repetida com acordes,
ecoando a quarta se¢do, na qual cada instrumento toca uma determinada propor¢ao
numérica. Refor¢ando a incapacidade de diferenciagdo entre os instrumentos do naipe
- ou seja, de individualizar qual dos trés instrumentistas executa um determinado
acorde -, Stockhausen cria uma sensagdo polirritmica pela alteragao de acordes, gerando
proporgoes de 2:1 (c. 438-439), 3:2 (c. 440-441), 4:3 (a partir de c. 446)™.

E perceptivel uma sensacio de finalizagio proviséria, muito embora os acordes
utilizados ndo promovam tensido ou relaxamento no sentido tonal. Os instrumentistas
sao instruidos a criar acentos irregulares com os acordes®, efetivando uma variagdo
do efeito de cintilancia obtido durante as Tentacdes e Incentivos por meio de lentos
crescendi e diminuendi (ver pagina 65 da partitura, Anexo II).

As flautas piccolo retomarao seu processo de granulagdo. Porém, enquanto na
primeira se¢ao isso se dava com uma expansdo de registro linear do grave para o agudo,
partindo da fundamental d6#5, agora o processo se inicia na regido central do instrumento e
se expande em ambas as direcdes até atingirem a extensio maxima do instrumento
(do#5~ré7). Os instrumentistas sdo orientados a fazer morse dentro de um intervalo
harmonico determinado pelo compositor, utilizando recursos técnicos como glissandi, trilos e
flatterzunge ad lib., resultando numa espécie de condensagdo dos diferentes tipos de ruido e

rugosidade apresentados na obra.
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Figura 4.19: sequéncia de intervalos nos piccolos, c. 405~453

83) Em tradugdo livre de: “jeder Akkord mit schnellen arpeggio, bit T. 398 zunehmend breiteres arpeggio”
84) Tais propor¢des correspondem, respectivamente, aos intervalos de 82, 52 e 42 justas.

85) Em tradugéo livre de: “Jeder macht unregelmassig AKZENTE fp des jeweiligen Akkordes”
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Os saxofones realizardo sete mudangas de registro, indo do extremo grave ao
extremo agudo num espago de tempo proporcionalmente curto (sete compassos para cada
movimento ascendente ou descendente). A cada transicdo, a densidade de informacao
aumenta, tornando-se mais concentrada no registro agudo, e mais esparsa no registro grave.
Na ultima década da obra (c. 447~454), o naipe retoma a organizagao por células de repeticao

que caracterizou a sonoridade das flautas no inicio da pega.

compassos | 405a411 4122418 419 a 425 426 2432 433 2439 440 a 446 447 a 454
n° de
notas/ 1~2 1~4 3~7 3~10 5~19 7~17 15~24
compasso

Tabela 4.7: distribuigdo de notas por década - saxofones, c. 405~454

As cordas reexpdem a primeira se¢do ao dobro da velocidade (2:1 - simbolicamente,
uma oitava justa acima, ou o dobro da frequéncia inicial). Durante os primeiros compassos
dessa reexposigdo (c. 405~418), tal processo de oitavagdo é mais facilmente identificavel, pois
as duragdes sao proporcionais: semibreves se tornam minimas no cravo, e breves (semibreves
que reverberam por mais um compasso de pausa) sao reduzidas a semibreves no violdao
(ver compassos 405 a 411, pagina 61 da partitura, Anexo II).

A partir do compasso 419, a aceleragdo temporal aumenta para uma proporgio de
3:2 (uma quinta justa): as cordas condensam seis compassos em dois, com o cravo
executando duas tercinas de minimas e o violdo soando duas minimas e uma semibreve,
e o aumento de velocidade gera novas combinagdes harmonicas de notas em relagdo a
exposigao.

Apdés uma breve passagem em propor¢io de 5:2 - que pode ser relacionada
ao intervalo de terca maior, 5:4% — entre os compassos 432 e 433, o aumento de velocidade
retorna a propor¢do de oitava sugerindo um intervalo de 15* (4:2), onde quatro
compassos sdo comprimidos em dois. Entre os compassos 442 e 446, nova oscilagio de
proporgoes — os compassos 442 e 443 contraem 5:2; e 0s compassos 444 a 446 contraem 6:3.

Durante a década final de Jahreslauf, as cordas retomam a propor¢io de 2:1.
No entanto, muitas das figuragbes do cravo sdo preenchidas por arpejos idiomaticos
do gakuso, destacando as notas inicial e final e preenchendo-as com as notas referentes as
cordas afinadas entre esses extremos (ver compassos 447 e 448, pagina 67 da partitura,
Anexo II).

O bumbo assume contornos cada vez mais improvisados que remetem a sua linha

ritmica em didlogo com as cordas durante seu duo, refor¢cando a referéncia ao cddigo morse®

86) Posto que uma contra¢ao na propor¢io de 5:4 compassos soaria como uma desaceleragdo em relacido as
proporgdes anteriores (2:1 e 3:2), acreditamos que Stockhausen optou por distorcer a propor¢io da terca para 5:2
de forma a manter a sensacio acustica de aumento de velocidade.

87) A sonoridade caracteristica do codigo morse — agregados de sons curtos e longos que formam letras — estd
presente na linha ritmica do bumbo. No entanto, nenhuma combina¢ao por nds tentada surtiu algum resultado de
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(anteriormente apresentado pelas flautas piccolo).

Todos os naipes chegam a fermata final (c. 454), tocando um acorde em conjunto:

Figura 4.20: acorde final — harmonios, flautas, saxofones e cordas

Nas versOes cénicas, esse acorde sinaliza o fim do Correr dos Anos. O esquema
formal (Anexo I) afirma que o corredor-dos-milénios completou uma volta em seu
circuito; o dos-séculos, nove voltas; o das-décadas, 56 voltas; e o corredor-dos-anos,
357 (51x7) voltas.

Para a versdo de concerto, a partitura indica que “apos sustentar o acorde por cerca de
30 segundos, o [tocador de] bumbo interrompe os musicistas com um gesto circular com
os dois bragos. Por um momento, os musicistas permanecem sentados, iméveis, e entdo se

levantam juntos e fazem fila a frente do palco para a procissao final”®.

PROCISSAO FINAL (OPCIONAL)®

Os instrumentistas se organizam na seguinte ordem: bumbo, 3 harmonios
(tocando escaletas®), bigorna, 3 flautas-piccolo, bongd, 3 saxofones-soprano, violao e cravo.

O bumbo da o sinal para o primeiro tempo da mdsica para a procissao,
sincronizando o conjunto. A partitura especifica que os instrumentistas de flauta
piccolo I e saxofone soprano I devem permanecer as pontas da fila com seus perfis
esquerdos virados para a plateia, e que o grupo deve lentamente sair do palco
pelo lado esquerdo.

Sons de sinos de gueixa (que também tocaram a entrada do grupo no antes do inicio
da obra) soam em fade-out na mesma dire¢do, acompanhando o grupo que se afasta,
com passos calmos e sincronizados, em direcdo as coxias e outras areas de preparagdo.

As trés flautas sao preparadas com microfones sem fio, que ainda transmitem pelos alto-

traducao inteligivel (quer em alemao ou inglés), levando-nos a concluir que o compositor no teve interesse em
inserir alguma mensagem especifica.

88) STOCKHAUSEN, 199%4a: p. 68.

89) A procissdo nio é realizada, seja como recurso cénico, seja como uma espécie de bis de concerto, em nenhuma
das gravacdes da versdo de concerto a que tivemos acesso — especificamente, a gravagio de 1979 em Colénia (CD
n° 29/104) e a gravagao de 1992 em Frankfurt (DVD ne 27/50), ambas disponiveis no catalogo do compositor e a
venda em seu site.

90) Embora a partitura especifique a escaleta como instrumento de substituigdo para os harmoénios, uma nota
(STOCKHAUSEN, 1994a: p. 69) indica como outra opgdo o acordeon (cf. nota 92, adiante).
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falantes no palco. Musicalmente, o andamento lento (J = 45) confere certa austeridade a cena.
Os instrumentos de percussdo adquirem carater de improviso, ja que o compositor os
instrui a modificar a organizacdo dos compassos anotados de forma a resultar em uma
linha improvisada (ver a pagina 69 da partitura, Anexo II).

A primeira flauta predomina no panorama acustico, reapresentando seu solo,
enquanto os outros instrumentos - captados pelos microfones das flautas - se tornam
mais distantes, etéreos. Cada um deles executa a escala meldédica dos harmonios, iniciada

em pontos diferentes e com diferentes duragdes de tempo em cada nota, onde:

« flauta piccolo II - notas com duragdo de duas seminimas;

« flauta piccolo III - notas com duragao de trés seminimas;

« saxofone soprano I — varia as dura¢des das notas da escala®;

« saxofone soprano II - notas com duragdo de cinco seminimas;

« saxofone soprano III - notas com duragdo de quatro seminimas.

Harmonios tocam um ritmo em unissono, reiniciando a sequéncia acordal a partir dos
acordes que sustentaram durante a fermata final da obra — acordes 8, 7 e 3. O violao ¢ instruido
a escolher livremente dentre os acordes tocados pelos harmonios, mas sustentando o mesmo
ritmo destes®. Idealmente, os instrumentistas devem continuar se afastando até que os sons de

seus instrumentos nao sejam mais ouvidos pela plateia.

91) Segundo orientag¢do da partitura: “pro Takt 2 Téne immer im Rhythmus variieren”

92) “Ritmo como escaletas (ou acordeons, ou sho), e acordes escolhidos livremente dos acordes destes (transpostos
para o registro do violdo)”. Em tradugio livre de: “Rhythmus wie Melodika-(Akkordeon-bzw. Sho-) Spieler, und
Akkorde frei aus deren Akkorden auswihlen (in die Gitarren-Lage transponiert)”
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CONSIDERACOES FINAIS

O intuito inicial desta pesquisa foi estudar como aspectos composicionais de niveis micro
e macro se relacionam na obra de Karlheinz Stockhausen, bem como analisar as maneiras com
que o compositor incorporou elementos da tradi¢ao musical japonesa nessa obra. O trajeto, de
14 até aqui, incluiu outro aspecto de estudo que, embora ainda longe de exaurido, entendemos
ser uma contribui¢do para o entendimento da musica de invengdo contemporanea: o processo
de emissao e leitura de informacao estética, que se mostrou imprescindivel para este estudo de
DER JAHRESLAUF.

Por outro lado, esta pesquisa deixa uma série de questdes em aberto. Cabem ainda estudos
que discutam a posi¢do do compositor frente a sociedade, especialmente dado o fato de que
Stockhausen foi uma figura extremamente controversa até o fim de sua vida'. Uma pesquisa
que aprofunde e contextualize as repercussdes de suas crengas e posicionamentos (tanto
politicos como pessoais) em sua produgdo musical, por exemplo, poderia ser uma leitura de
interesse para estudantes de musica contemporanea. De igual interesse seriam pesquisas
que dissertassem sobre o legado tedrico, pratico e estético de Stockhausen para a musica do
século XXI, em particular (mas niao apenas) se tais pesquisas tratassem de idiomas e dialetos
musicais outros que a musica de invengao.

Do ponto de vista analitico, cabe ainda uma discussiao acerca da relagio de DER
JAHRESLAUF com a técnica de composi¢do por formula — e, por extensio, como se da sua
incorpora¢ao na 6pera DIENSTAG aus LICHT. Se considerarmos que, a0 minimizar o papel
dos instrumentos tradicionais japoneses, Stockhausen parece enfatizar a importancia dos
parametros de frequéncia acima dos outros, também sao necessarios estudos que discutam
aspectos harmonicos e melddicos da obra. Ademais, de um ponto de vista musicolédgico, seria
de igual interesse desvelar o possivel uso de outros recursos técnicos e estéticos da tradigdo
japonesa que talvez estejam presentes na obra, aprofundando a relagdo aqui explorada.

Discutimos como Stockhausen incorporou, em DER JAHRESLAUF, algumas nogoes
musicais e estéticas niponicas, num nivel mais profundo que a superficie acustica. A obra niao
soa como musica japonesa, mas tais elementos sao entretecidos na trama da composigdo,
sao parte da estrutura que mobiliza os sons apresentados, evitando a sonoridade facil que
muitas vezes caracteriza a incorpora¢ao de idiomas musicais estrangeiros a um compositor.
Assim, ainda que se possa encontrar certos padrdes melddicos e intervalares recorrentes
na musica japonesa — como o conjunto de intervalos descendentes de 3* e 2* no solo de
flauta piccolo —, ainda mais presentes sdo o tratamento de algumas (poucas) caracteristicas

niponicas. O uso de jo-ha-kyit como fundagao formal da obra parece indicar um movimento,

1) A titulo de exemplo, citamos a controvérsia na midia envolvendo o compositor pouco apds os atentados de 11
de setembro de 2001. Em entrevista, Stockhausen teria dito que os ataques seriam a maior obra de arte que Lucifer
jamais realizou; porém alguns veiculos publicaram a declara¢do como “a maior obra de arte que jamais existiu” A
controvérsia perseguiria o compositor até o fim de sua vida, cerca de 6 anos depois.
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por parte do compositor, em direcdo a tradi¢ao; por outro lado, ao tratar o yuri com
técnicas da composi¢ao eletronica de vanguarda, Stockhausen mobiliza a tradicdo em sua
propria direcao.

Isso ndo quer dizer que a composi¢cdo nao contenha elementos orientais. Quer, antes,
indicar que tais elementos nao sao materiais, mas conceituais. Ao longo da obra, encontramos
diversos tragos das nocoes discutidas por Keene - sugestdo, irregularidade, simplicidade e
perecibilidade —, bem como dos conceitos ma, naru e sawaru.

A maneira como Stockhausen aborda as camadas instrumentais/temporais da obra,
tratando-as como articulagdes de um unico impulso que da inicio a pega, denota uma
imbricagio das nogdes de impermanéncia e naru (tornar[-se]). E apenas pelo imbuir
todo o material musical (ainda que aparentemente estatico) com tais caracteristicas que o
compositor alcanga o equilibrio entre suspensao e movimento: ambos tornam-se um e outro,
e nenhum se mantém estavel.

Simplicidade também tem parte na obra. Ao adotar relativamente poucos
procedimentos composicionais e expO-los sempre linearmente, Stockhausen reduz a
estrutura da composicao a seus elementos essenciais. A mesma nogao é encontrada também
na escolha de uma paleta timbristica e frequencial reduzida, e age como uma espécie de
monocromatismo musical, em que as varias camadas instrumentais agem como gradagdes de
aguada de tinta nanquim. Timbristicamente, a obra utiliza principalmente o contraste entre sons
longos e curtos (staccato e tenuto), mas também apresenta uso de glissandi, flatterzunge e
trilos (estabelecendo um paralelo com sawaru). No campo frequencial, harmonios,
cravo e violdao tém, cada um, um conjunto de notas definido; flautas e saxofones
enfatizam e privilegiam certas regioes, reforcando o aspecto monocromatico.

Ao reduzir esses elementos aos seus minimos necessarios, estabelece-se uma ponte
com as nogdes de simplicidade e sugestdo como encontrada no teatro no, cujo palco nao
decorado e auséncia de aderegos, bem como o total descaso com relacdes espago-temporais,
denotam a importancia desse elemento: ao ndo fazer uso de descrigdes explicitas ou
representagdoes diretas, a forma teatral - que inspirou Stockhausen em diversos
aspectos de sua criagdo - possibilita que se sinta, “(...) de uma maneira impossivel pelo
uso apenas de palavras, a distancia que separa o mundo dos mortos do mundo dos vivos,
o terrivel apego a este mundo que faz com que fantasmas retornem novamente a sofrer
o passado, ou a dor do nascimento™.

Se, por um lado, Stockhausen pretendia que DER JAHRESLAUF fosse uma seta em dire¢ao
ao futuro - a obra seria idealmente reapresentada anualmente, sempre de forma diferente -,
por outro lado a obra é o espelho de nossa prisdo temporal em uma dimensio que

nos empurra inexoravelmente em uma unica dire¢ao: que diferengas causam as sutis

2) KEENE, 1969: p. 297. Em traducdo livre de: “(...) in a way impossible with words alone the distance separating
the world of the dead from the world of the living, the terrible attachment to this world that causes ghosts to return
again to suffer the past, or the pain of being born.”
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mudangas, os eventos temporais imediatos e pontuais sobre os quais temos controles direto,
no grande esquema das coisas?

Vista dentro do contexto da vida e obra do compositor, entendemos que esta peca
funciona como eixo articulatério dos dois grandes momentos composicionais de sua
carreira. O primeiro, de 1950 a 1977, em que faz uso de diferentes modelos de criagéo,
explorando os limites do tempo musical por meio do extremo controle composicional
(serialismo integral, sintese aditiva) ou da exploragdo interpretativa da miuisica intuitiva,
até o desenvolvimento da técnica de composi¢ao por férmula. Esta, por sua vez, seria
substituida pela super-formula que, junto com a criagdo de obras em grandes conjuntos de
obras associados aos ciclos naturais — LICHT (1977-2003), sobre os dias da semana, e
KLANG (2003-2007), sobre as horas do dia - caracterizam o segundo momento
composicional de Stockhausen, iniciado em 1977 e interrompido pela morte do compositor,
em dezembro de 2007. Em nosso entendimento, DER JAHRESLAUF marca a transicao
entre esses dois momentos, e sua inclusdo na 6pera DIENSTAG aus LICHT reafirma sua
importancia nesse contexto.

Ao estudar as maneiras como o compositor leu e incorporou elementos da tradigdo
musical niponica por meio dos indicios presentes na propria partitura, abriu-se em igual
medida a possibilidade de ler o préprio Stockhausen, como compositor (por meio dos indicios
de suas técnicas composicionais na partitura) e como pessoa — presentificada, de forma
particularmente clara, nas agdes dramaticas que paralisam o tempo musical. Em tltima instancia,
a concep¢ao da obra implica uma a¢do maléfica que paralisa a musica, e uma agdo benéfica que
faz com que ela volte a soar; mesmo na versao original da obra (HIKARI) ja encontramos o
uso de cabegas de demdnio e anjo nas laterais do palco, claramente indicando nog¢des morais
de bem e mal nas a¢des apresentadas.

Por outro lado, ao referenciar nogdes morais, o compositor abre a porta para outra questao,
talvez ainda mais pertinente nos dias de hoje: por que fazemos o que fazemos?

Tomemos a Primeira Tentagdo como exemplo: oficiais militares vém oferecer flores
e bajular os musicos, que recusam seu elogio (presumivelmente, por ser falso). Os artistas
apenas voltam a tocar quando aplaudidos pela plateia que, por sua vez, apenas o faz quando
instada pela acao da menina (descrita na partitura como “um pequeno anjo’). Posto dessa
forma, o impulso de fazer coisas “boas” nao esta nas maos do ser humano, mas de uma entidade
supra-humana. Seria um questionamento acerca da natureza do livre arbitrio? Ou seria um
dialogo com a proposta do Teatro do Absurdo, interrogando o que acontece quando a existéncia
humana nao tem significado ou propdsito — instando, assim, a plateia a seguir na diregdo oposta?

Encontramos também aspectos controversos na obra. A Quarta Tentagdo apresenta
a mulher como sedutora, tentadora, um empecilho a criagdo, e a men¢ao a “musica de
entretenimento” referindo-se ao jazz/blues — que, a julgar pelas partituras e gravagdes estudadas,
ndo sao diferenciados pelo compositor. Ainda que com intengao satirica ou irdnica, o uso de

esteredtipos é simplista e reducionista, e parece contraditério com a inten¢ao, alardeada por
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Stockhausen, de buscar compor uma “musica do mundo”. Ademais, o compositor parece
propor uma visdo machista e simplista da mulher, reduzida a condi¢do de objeto de prazer
carnal ou de empecilho a vida profissional do homem (ja que ela seria um empecilho a criagdo).
E um olhar que parece negar a afirmagio do compositor de um desejo pela igualdade entre
as pessoas de todo o mundo, e nao nos parece possivel entender a Quarta Tentagdo como um
retrato critico da situagdo da mulher na sociedade da época.

Para além da andlise e da interpretacio de DER JAHRESLAUF, apresentamos
uma discu¢do da natureza metalinguistica da obra musical, bem como de alguns dos
simbolismos apresentados na pega. Ao ver a composi¢ao musical como um processo tanto
narrativo como intratextual, diferenciamos as proposi¢oes do compositor - sejam elas
musicais ou simbolicas — das percep¢oes e leituras dos intérpretes, indicando a maneira
como uma emissdo unitaria (no sentido de Benveniste) pelo compositor pode ser lida
pluralmente, de maneiras diversas, por seus intérpretes. Destarte, esperamos contribuir
para o debate acerca da natureza da obra de arte, por meio de um entendimento de que esta
pode ser simultaneamente singular e plural, sem que qualquer das hipdteses negue a outra:
ainda que o compositor tenha a inten¢do de transmitir uma leitura tnica de sua obra,
seu intérprete naturalmente criara associagdes divergentes, num processo semelhante
ao jogo infantil de telefone-sem-fio. No entanto, como a obra de arte nao necessita
significar outra coisa que nao si mesma, as “distor¢oes” de leitura ndo implicam em erro

por parte do intérprete, mas apontam a pluralidade de interpretagdes inerentes a obra.



REFERENCIAS

BIBLIOGRAFIA

ATKIN, Albert. “Peirce’s Theory of Signs’, In: The Stanford Encyclopedia of Philosophy
(Summer 2013 Edition), Edward N. Zalta (ed.). Artigo online, tltimo acesso em 13/06/2014,

disponivel em: <http://plato.stanford.edu/archives/sum2013/entries/peirce-semiotics/>.

ARAI, Kojun. “Artist Interview: Bringing the music of the thousand-year-old shomyo chant
tradition to concert hall audiences”, In: Performing arts Network Japan. The Japan Foundation,
24/5/2007. Artigo online, disponivel em: <http://performingarts.jp/E/art_interview/0705/1.
html>

BACKUS, John, “Die Reihe: A Scientific Evaluation”. In: Perspectives of New Music, vol. 1 #1,
p. 160. Reimpresso em: Composer #14, Londres, 1964, p. 16-20.

BARTHES, Roland. O rumor da lingua. Tradugdo de Mario Laranjeira. Sao Paulo:
Brasiliense, 1988.

(org.). Andlise Estrutural da Narrativa. Petrépolis: Editora Vozes, 1971.

BERGSTEIN, Barry. “Miles Davis and Karlheinz Stockhausen: A Reciprocal Relationship”
In: The Musical Quarterly, Vol. 76, No. 4 (Winter, 1992): p. 502-525

BLOOM, Harold. The Anxiety of Influence: A Theory of Poetry. Second Edition.
New York: Oxford University Press, 1997.

BOYD, Brian. On the Origin of Stories: Evolution, Cognition, and Fiction. Cambridge:
Belknap Press, 2009.

BRATTICO, Elvira. et al. “Musical scale properties are automatically processed in the human
auditory cortex”. In: Brain Research, Volume 1117, Issue 1, 30 October 2006, Pages 162-174.

BRAU, Lorie. Rakugo: Performing Comedy and Cultural Heritage in Contemporary Tokyo.
New York: Lexington books, 2008.

BRITTON, Peter. “Stockhausen’s Path to Opera”. In: The Musical Times, Vol. 126, n° 1711
(Sep. 1985), pp. 515-521.

CAVALCANTE, Sandra M. S. O fenémeno da intertextualidade em uma perspectiva cognitiva.
Tese apresentada ao Programa de Pds-gradua¢ao em Estudos Linguisticos da Faculdade de
Letras da Universidade Federal de Minas Gerais. UFMG: Belo Horizonte, 2009.



CAMPOS, Haroldo. Metalinguagem e outras metas. 4* edi¢ao. Sao Paulo: Perspectiva, 1992.

CARDEW, Cornelius.  Stockhausen  Serves  Imperialism. London: Latimer New

Dimensions Limited, 1974.
CHALHUB, Samira. A metalinguagem. 4* edicao. Sio Paulo: Atica, 2005.

COENEN, Alcedo. “Stockhausen’s Paradigm: A Survey of His Theories”. In: Perspectives of New
Music, Vol. 32, No. 2 (Summer, 1994), pp. 200-225.

COTT, Jonathan. Stockhausen: Conversations with the Composer. New York: Simon
and Schuster, 1973.

FOKKER, Adriaan D. “Wherefore, and Why?”. In: Die Reihe #8, Die Reihe #2. Bryn Mawr:
Theodore Presser Company/Universal Edition, 1968: p. 68.

GALLIARI, Alain. “Ouvrez les guillemets”. In: Résonance, no 9, octobre 1995

GARFIAS, Robert. “Gradual Modifications of the Gagaku Tradition” In: Ethnomusicology,
Vol. 4, No. 1 (Jan., 1960): p. 16-19.

GODWIN, Joscelyn. “Stockhausen’s Donnerstag Aus Licht and Gnosticism”. In: HANEGRAAF,
Wouter; VAN DEN BROEK, Roelof. Gnosis and Hermeticism from Antiquity to Modern Times.
New York: SUNY Press, 1998, pp. 347-358.

HAARHUES, Charles Douglas. An Original Composition, Symphony n°. 1, and the Realization of
Western and Japanese Influences in Takemitsu’s “November Steps”™: A Dissertation. Louisiana State

University and Agricultural and Mechanical College, 2005.

HEILE, Bjorn. “Weltmusik and the globalization of new music”. In: The Modernist Legacy:
Essays on New Music. Farnham: Ashgate, 2009, p. 101-121.

443

. “Transcending Quotation Cross-Cultural Musical Representation in Mauricio
Kagel's ‘Die Stiicke der Windrose fiir Salonorchester”. In: Music Analysis, Vol. 23, No. 1
(Mar., 2004), pp. 57-85.

HERMAN, David; et al. Narrative Theory: Core Concepts and Critical Debates. Columbus:
The Ohio State University, 2012. Artigo online, dltimo acesso em 19/06/2014, disponivel em:
<https://ohiostatepress.org/Books/Book%20PDFs/Herman%20Narrative.pdf>.

HIGGINS, Hannah. Fluxus Experience. Berkeley: University of California Press, 2002

INGRAM, James. On Being Invisible. Artigo online, ultimo acesso em 24/07/2014, disponivel em:

<http://james-ingram-act-two.de/stockhausen/OnBeinglnvisible/onBeingInvisible.html>



JACKSON, Paul. Stockhausen’s New Morphology of Time. 2008. Artigo online, disponivel em:
<http://www.paulj.myzen.co.uk/blog/teaching/spheres/files/2008/07/Stockhausens-New-
Morphology-of-Time.pdf>. Ultimo acesso em 12/02/2015.

KARPATI, Jénos. “Tonality in Japanese Court Music” In: Studia Musicologica Academiae
Scientiarum Hungaricae, T. 25, Fasc. 1/4 (1983), pp. 171- 182.

KEENE, Donald. “Japanese Aesthetics” In: Philosophy East and West, Vol. 19, No. 3,
Symposium on Aesthetics East and West (Jul., 1969), pp. 293-306.

KOHL, Jerome. “Into the Middleground: Formula Syntax in Stockhausen’s Licht”, In:
Perspectives of New Music, Vol. 28, No. 2 (Summer, 1990), p. 264.

. “The Evolution of Macro- and Micro-Time Relations in Stockhausen’s Recent Music”,
In: Perspectives of New Music, Vol. 22, No. 1/2 (Autumn, 1983 - Summer, 1984), pp. 147-185.

KORSYN, Kevin. “Towards a New Poetics of Musical Influence”. In: Music Analysis, Vol. 10,
No. 1/2 (Mar. - Jul,, 1991), p. 3-72.

KRISTEVA, Julia. Introdugdo a semanadlise. 3* ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 2012.
KURTZ, Michael. Stockhausen: A Biography. London and Boston: Faber and Faber, 1992.

MACONIE, Robin (org.). Stockhausen sobre a miisica: Palestras e entrevistas compiladas por

Robin Maconie. Traducao Saulo Alencastre. Sdo Paulo: Madras, 2009.
. Other Planets: The Music of Karlheinz Stockhausen. Lanham: Scarecrow Press, 2005.

MALM, William P. Traditional Japanese Music and Musical Instruments. Japao: Kodansha
International Ltd., 2000.

MAYUZUMI, Toshiro. “Traditional Elements as a Creative Source for Composition”. In:
Journal of the International Folk Music Council, Vol. 16 (1964), pp. 38-39.

McADAMS, Stephen. Psychological constraints on form-bearing dimensions in music.
IRCAM, 1989. Artigo online, ultimo acesso em 19/06/2014, disponivel em: <http://articles.
ircam.fr/textes/McAdams89a/>.

MENEZES, Flo. Miisica Maximalista: Ensaios sobre a musica radical e especulativa. Sao Paulo:
Editora UNESP, 2006.

. Musica para ouvir (e ver). Entrevista a Alexandre Charro, publicada na Revista +soma
em 20/01/2012. Artigo online, ultimo acesso em 14/06/2014. Disponivel em: <http://soma.am/

noticia/flo-menezes--musica-para-ouvir-e-ver>.



MESQUITA, Marcos. “Duragéo e célculo: reflexdes de alguns compositores entre as décadas de
1930 e 1960”. In: Musica em Perspectiva, vol. 5, n° 2. Ed. por Rosane Cardoso de Araujo e Norton
Dudeque. Curitiba: Universidade Federal do Parand, outubro de 2012, p. 48-64. Disponivel em:
<http://ojs.c3sl.ufpr.br/ojs/index.php/musica/article/view/32314>

MIKI, Minoru. Composing for Japanese Instruments. Rochester: University of Rochester Press,
2008.

POUSSEUR, Henri. Apoteose de Rameau e outros ensaios. Sao Paulo: UNESP, 20009.

RINALDI, Arthur. A miisica é uma linguagem? Um estudo sobre o discurso musical no contexto
do século XX. Tese de Doutorado. Sdo Paulo: Universidade Estadual Paulista, Instituto de Artes,
2014.

ROSE, Frangois; KAPUSCINSKI, Jaroslaw. Japanese Traditional Orchestral Music: The
Correlation between Time and Timbre. Apresentado na 5th Conference on International
Musicology (Paris, 2009). Artigo online, dltimo acesso em 19/06/2014, disponivel em:
<https://ccrma.stanford.edu/groups/gagaku/index.html>, 2010.

SAID, Edward. Orientalism. 2nd reprint with a new afterword. New York: Penguin, 1995.

SAUNDERS, Rebecca; SAUNDERS, James. Interview with Rebecca Saunders. 2006.
Artigo online, disponivel em: <http://www.james-saunders.com/interview-with-rebecca-
saunders/>. Ultimo acesso em 29/04/2015.

SCHERZINGER, Martin. “The ‘New Poetics’ of Musical Influence: A Response to Kevin Korsyn
Towards a New Poetics of Musical Influence by Kevin Korsyn” In: Music Analysis, Vol. 13,
No. 2/3, Twentieth-Century Music Double Issue (Jul. - Oct., 1994), pp. 298-3009.

SILVA, Marcio Renato Pinheiro da. “Leitura, texto, intertextualidade, parddia’ In:

Acta Scientiarum: Human and Social Sciences. Maringa, v. 25, no. 2, p. 211-220, 2003.

STAMBAUGH, Joan. Impermanence is Buddha-nature: Dogen’s Understanding of Temporality.

Honolulu: University of Hawaii Press, 1990.

STOCKHAUSEN, Karlheinz; KOHL, Jerome. “Electroacoustic Performance Practice”. In:
Perspectives of New Music, Vol. 34, N° 1 (Winter, 1996), p. 74-105.

STOCKHAUSEN, Karlheinz. “Structure and Experiential Time”. In: Die Reihe #2. Bryn Mawr:
Theodore Presser Company/Universal Edition, 1958, p. 64-74.

. “..how time passes..”. In: Die Reihe #3. Bryn Mawr: Theodore Presser Company/
Universal Edition, 1959: p. 10-40.



. Texte zur elektronischen und instrumentalen Musik 1. Cologne: Verlag M. DuMont
Schauberg, 1963.

. Texte zur Musik, 1970-1977, Band 4. K6ln: DuMont Buchverlag, 1978, p. 346-357.
. Texte zur Musik 1977-1984, Band 5: Komposition. Kéln: DuMont Buchverlag, 1989a.
. Texte zur Musik 1977-1984, Band 6: Interpretation. Koln: DuMont Buchverlag, 1989b.

Every Day Brings New Discoveries. 08/11/1991. Anders Beyer. Kiirten:
Danish Radio. Transcricdo em texto. Recebido de Kathinka Pasveer, em comunicagdo pessoal
com a Stockhausen-stiftung. PASVEER, Kathinka. Re: Information [mensagem pessoal].

Mensagem recebida por: <ivancmonteiro@gmail.com>, em: 10/09/2013.

. Whenever we hear sounds we are changed. Entrevista a Malcolm Ball, em
dezembro de 1997. Artigo online, ultimo acesso em 06/08/2014. Disponivel em:

<http://www.stockhausen.org/licht_by_malcolm_ball.htmI>.

. Catdlogo de obras. Artigo online, ultimo acesso em 03/04/2015. Disponivel em:

<http://www.karlheinzstockhausen.org/complete_list_of works_english.htm>.

STOIANOVA, Ivanka. “The total artwork in Karlheinz Stockhausen’s Licht: ‘in the beyond -
always and forever”. In: Anais do 1I Simpom. Sao Paulo, 2012: p. 71~87.

. “Karlheinz Stockhausen et la métaphore lumineuse” In: Entre determination et
aventure: Essais sur la musique de la deuxiéme moitié du XXéme siécle. Paris: UHarmattan,
2004, p. 127-149.

TAKEMITSU, Toru. Confronting Silence: Selected Writings. Lanham: Scarecrow Press, 1995.

. “Contemporary music in Japan”. In: Perspectives of New Music, Vol. 27, N° 2.
(Summer, 1989): p. 198-204.

TANNENBAUM, Mya. Conversations with Stockhausen. New York: Oxford University
Press, 1987.

TOKITA, Alison M.; HUGHES, David W. The Ashgate Research Companion to Japanese Music.
Surrey, UK: Ashgate Publishing, 2008.

VALENTE, Rodolfo. Generalizagdo da periodicidade: um estudo sobre Apostrophe et
Six Réflexions de Henri Pousseur. Dissertagao (Mestrado em Musica). Sao Paulo: Universidade
Estadual Paulista, Instituto de Artes, 2011.

WISHART, Trevor. On Sonic Art. Amsterdam: Harwood Academic Publishers GmbH, 1996.



RECURSOS AUDIOVISUAIS E PARTITURAS

STOCKHAUSEN, Karlheinz. Palestra 1 (Musical Forming). Institute of Contemporary
Arts, London. 13/02/1972, acesso online em quatro partes: <https://www.youtube.
com/watch?v=IYmMXB0el7E> (1/4); <https://www.youtube.com/watch?v=UMsPzuP8sXU>
(2/4); <https://www.youtube.com/watch?v=NMvpb8b06H4> (3/4); <https://www.youtube.
com/watch?v=zMDvbwBG6]JU> (4/4).

. Palestra 7 (Mantra). Imperial College, London. 19/07/1973, acesso online em trés
partes: <https://www.youtube.com/watch?v=X8K9gkuHpMo> (1/3); <https://www.youtube.
com/watch?v=QASwWHLZ_fBE> (2/3); <https://www.youtube.com/watch?v=XHmc]gJiVe8>
(3/3).

. DER JAHRESLAUF: fiir Modernes Orchester, Tonband, Klangregisseur (Partitur - Werk
Nr. 47 1/2). Kiirten: Stockhausen-Verlag, 1994a.

. JAHRESLAUF: fiir Modernes Orchester, Tonband, Klangregisseur (Partitur - Werk Nr.
47). Kiirten: Stockhausen-Verlag, 1994b.



ANEXO 1

ESQUEMA FORMAL DE JAHRESLAUF

Aw\—o.ﬁowBNJMUOumNE_vJTNM.\SEV
Aueurzon) ‘uaymy] SISy Inj Sun)ng-uasneyols o



ANEXxO 11

Excertos da partitura de JAHRESLAUF (werk n° 47), de K. Stockhausen.
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i @tr tr e, tr tr te
2| T g iy E.r Wik, o ax A |~ L t:-' L e YA h"l"a ~
1% 5 s s e e = . 1 1 o - i P 1 T
GHg——1 =t -t 1 t 1 r— t =1 t t "
\Z 2 t ¥ t
[}edc Note Triller mit unterer kleiner oder grofier Sekunde bis zum niichsten Triller I
e entsetzt nach vorne laufen
ja"’ig":;.::"e Efx_und WEITER — schneller als vorher und allmihlich wieder im normalen Tempo
Walzenuhr

. GEWITTER und 4 stroboskopische Lampen
sehr schnell und in den folgenden 7 Bongo-Perioden poco a poco ritardando bis zur Dunkelheit

Eﬁé“” a poco vit. und vnregelmafliy (je 7 Takte)— — — — — — — — — — — — — — — |

©

=
Bongo = T ——— =
@ > |Tane UNREGELMASSIG auf jeden Takt verteilen |
hr +s e, b Holle ote Hehgh . Habiais
&4’% B tithele—oielnefey fehe e heriey = B3
malto ] 1 %; . . } X = X = T
Hegeate. jede Klammer 1% wiederholen
5 S DTN ptiy affe s bedag ohey L 5
p 7 e 5 i i e f b 1 T B
S h ¥ - 1 4 I I 1
p > = -
ol te #hes ke, o4 O TR — N e i
Rt ey o 1 : i — i e
7 7 ‘ A s = .
Jahrret schneller als vorher und allméhlich wieder im normalen Tempo
anr; r
Laufer =
Walzenuhr 3] auf 4. Taktzeit
beide Arme hoch
[etc. UNREGELMASSIG — immer anders | (alle 7 Takte)
- > > > 1
 —- | —  —
OSCREAGES— 10 0 | A0 =407
J X i I 1 1 e
nur dic Téne am Taktanfang so laut, die and, leiser; mit Stoppschiigen und i I
i I_U'\;'_{EGE']‘M'\SSIG — immer anders | manchmal Tone liegenlassen
(. in diesem
Tonraum —
=5
Cembalo 10 @ 10 10 . ‘r’
HAnE & li -(—'_Qqe Tonwiederholu einem Takt, Moli@holung&;n Wm@ m -
T —
?_m—— bizarrer I 1 T
Reih fal L] L 1

sul pont. B jeder Akkord mit schnellem arpeggio, bis T. 398 zunchmend breiteres arpeggio
2

re - 2 o
1= * 5 (= ; o o=
Gitarre ¥ S wii=) 1= to— 1 is i3
Metall-Plektrum A s, = 348 BS

schnelle Wende
WEITER — schnel

schnelle Wend r als vorher und allmihlich wieder im normalen Tempo

Jahres-Liufer entsetzt halb vor 1 ;_ —-...6.-—
4 und wieder zurick 3 4
Walzenuhr laufen 1 2

(oder —=F ——=1 ]
schnell
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unregelmiBig nacheinander

FORTSETZUNG ritardando

ca, 2
Maxima
inca, 4

- a

i
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S

&

S

Tal
Jahr

Liufer

AmboB

evil, =

Walzenuhr
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= m -
3 2| T i
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s = (HH—T “
NG R h
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11 I ; |
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o ||| B et Als) % i
an = m_
4 B I
S = Al 0 :
B f”m il 1) 4 ] /
e R I ¢
2 i b "_“ @ I [ k s TS O
VARLLICE , &= ¢
; £ B £
=] M s
g W . <8 = m m -
2 S mu s m 6] < .m
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Walzenuhr
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Har i
alle
% synchron
+
A
ot == =
T®
J.ﬂ;’l il
Liufer
& I ? — - I i 1
Ambo | Kep i | t b
i
— >
=i s
T 1
vi
tr
Piccolo- = & H:"‘;.f o R e T =
Floten = 0 e
tr
5 = e = — e
=2
Jahrhunderte- ————— — =
Liufer - —
Walzenuhr {?.)
384
’ " »
g PO < poco rtardando wnd curegelmafliy — — — — — — — — — — — — — — — —
Bongo :i'f_itiﬂ’
A
@ Glissandi KURZ
e 2 v = : :
b I
@| Rhythmus wie raumliche Verteilung ‘]
ol
Sopran- 4 . = ¥ R — * —
Saxopl kil ~ 1 #.
¥ == o T S — 3+ e — He
bis SchluixTone mit r auf Taktbeginn spielen
Liufer = ———
Walzenuhr m
- ‘) '1? e I} P I’ e 1) e |} ————
Grofe T 1 —¢ —— f‘ y —— 1 L o s 1* {7 1 = b L — 2 = =
;4
Cembato ) | (D) CEO D <) <) <) @ <y
Ll
A =
GCKO
G o T iiF’ { 1 o
itare HZ +o= t#_:g'———-;. = = 2
?;.z = = qie = ¥o S
———— 1 — T o ——— 1 —r— I
Jahres- Liufer e 1 — —— —_——
1 2 3 4 5 &

Walzenuhr
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o
2
. yd4
X =T
H % e=3
5 alle
% synchron
&=
na
J.ilill de-
Liufer
; D |
¥ T I l T —— I —]
Ambof ¥ ¥ ! } — - I |
g:c: tr : ’Ifmgsames Glissando um C
s I
o E L = o= o [_?'L} =
175 t ¥
8 £~ langsames Glissando um C
Piccolo- ‘&%,— ——— 5 = —— —
Fliten I f t
g ® langsames Glissando um C
F) - s 1
B — - (e — = te— =
‘., ¥ : i §
Jahrhunderte-
Laufer " — e
watzenur () T
Letztes Aufblitzen des stroboskopischen Lichies, Ca. 4 senkrecht von oben scheinende Lampen — unsichtbar fiirs Publikum — geben den Musikern Licht,
dann ist es GANZ DUNKEL. Das Publikum soll nur die phosphoreszierenden Zahlen sehen,
l poco a poco wtordondo vad vnreggﬁméﬁ;? i i i i i _|
& 1
Bongo = |
G ® @ |
ol (it |
¥ b= = =
3 - 7
& 9 : @ (®
Saxopl — E‘ —
| @ ® G :
— i  r—— —
# [ AR ﬁi
Jahrzehnt
Liufer L —
Walzenuhr @
> - > > > > >
¥ T i I I " — ¥ I — ¥ — ————
Grofe Trommel e Fr—to—Cay—jo Loy —jo (Z) o (2) |= (2> | ==
ey e — — P e — B — — — — — — — — — —
g @ | E
| Longsam }
T
it J [ D |6 D | D [ D D D @D
- e
Cembalo
+ untere Oktave — @ @ @
I |
. 1 I { langsam I I 1
Gitarre = e ’ = £
HFED——6 ~&2 - 7 i sz
¥ [ — 1 —  — 1 —
Jahres-Laufer e —— ¥ — } — I — —_—
Walzenuhr 4 2 3 78 5 &
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Tonband
awusblenden

wie am Anfang Seite 23 etc.,

1 einen Ton vibrato oder Flzg.

g vor Tonen mit vibrato oder Fizg. ( = Tonrepetition) absetzen
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l Die Abstinde der Tone sollen variieren,

T r s =
+ @n s =2 e S = =
Te | ] | [ [ ]
H i a3 = z = o f= = =
|® | | | |
1{3 ¥ = =3 L= = s“: = Q’_——‘H’n—"—'
L J‘ |
Jahr —
Liufer >
Ambof
3»; alle 3 sehr langsam MORSEN '
) ( "
() \He | |
Piccolo- 2 re— e — L e e
Fliten @ ———
gva @ I I
7
| |
Jahrhunderte- et e i
Liufer
Walzenuhr
)
e >
Bﬂﬂsﬂ = l{‘f l{!
® =
2| = #
Sopran- {5 = = o :
Saxoph g
0 @
4 : . —
Liufer =
Walzenuhr
RUHE
= T = i 8 T = I
Groe Trommel & } } = = : F= 5
- 1 ¥
:
Cembalo @
FH= o = = = : =
[ ® ez ® Der.
® = klingen lassen e ) o
Jahres-Liufer ———— T =
Walzenuhr 1 R 3 4 5 &
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L]eder macht unregelmiifig AKZENTE _f_‘,? des jeweiligen Akkordes. I
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Sho E
ein- und aus- > >> el = ™
atmend ’% 2 o ¥
E: - o 22
N o .2 —
T ey
= A~ =
mmof %F— lf = |
i F == i
I = .
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¥

e

Eﬂﬂﬁv

[0]

- ENDSPURT l

JIH:II
Liufer = =
@), r |
Ambof ¢ E F
H A
G ’J"'.’zg. #l+ I_L
iccolo- " =
Flaten Triller = =
Gliss, L
N
ol¥ #
!nl- 1
Dk = -
ENDSPURT l
Jahrhund —

n
<
3
o B S8
¥
>
-
B
\
—
pryean
Vs
-
g

Eiis
-
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-
F
b
o

4
s
‘....

Tal 1
Janr B ——

Laufer =

Walzenuhr E

® T - > 2ol o Lgs
9 i g TF =S foriile | P AR
7 2 ! = R t
schnelle Arpeggi vor dem Schlag beginnen .~
| oo Se e R o | o
Gitarre +—H - s H—t} —+ = g
14 3 F i 1 g s
il @| ENDSPURT |
Jahres-Liufer —F—————_ ] ] — 1 =
Walzenuhr 1 2 3 ] 5 &
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[ unregelmasic AKZENTE ffp accel. |

.org)

- > E33
= % e
pa = 5 ~
[ — = — k) —— = i r—
(+4) \* =+ = z & = 1k =
f_g lr% g-— #4150 ¥ &% o '3 s
Harmoni "y —2 N = e —F — = “m
LTI AL - L7 N \.; ALY AT A A"~ g =
- > > > > P
' AN > #o. = #. |% # o] >
{ f f ) % % = &_g- #ﬁ-cg = g—%— = 48—
e e e - p—" i ” a B
e — o M o s FELY I?‘I = w2 1‘*1_ = ";11 - s — e . — ""‘:—'ﬂ"" — — o —,
*‘{ X &2 (O] 2] & = 1 [ 3 W/ @ Z & 2/
jﬂ:ll i e b i ——— s
Liufer == E——
poco i |
#(£) I T T T T N T
Amboft } u . e S S S e |
J‘S'ﬁ'i—'i'e.’lt
> camf f
Fizg.
Piccolo- ;
Floten manchmals Triller
Gliss.
A=
Jahrhunderte- | =
Liufer
Walzenuhr s} {ab dem Jahre 2000 Walze iber Ziffer 9 hinaus auf die entsprechende Jahrhunderte-Zahl vordrehen bis Takt 454)

I Schiedsrichter und der 3. Hilfs-Schicdsrichter kommen links und rechts zum Ziclband und stellen sich neben die beiden anderen Hilfs-Schiedsricl

ter. |

| LICHTI

Alle 4 halten Stoppuhr in die Hohe.
l'19‘
N

K £
Bongo  —jPy £ ¥
B = £
Sopran- (A —— 3 —]
Saxopl &-“&.—-‘!—oh EES @ -f 3
(f 3 y
T < F ~ 7
Jahrzehnte- =
Liufer —
Walzenuhr @

(bei einer Jahrzelnte-Ziffer iiber 7 hinaus die Walze bis Takt 454 schnell weiterdrehen bis zur richtigen Ziffer: siehe Vorwort)

foco NEwmmom=
Lo ) s L W2 ™37 Amria i r—3i—
2 1 2-Haoal < i ry L7 1 ) I_ - l‘n.:.ﬁ -l"‘-‘“;_n‘ 19 2 o » ‘._‘_‘
setza Trese.
I > ; { r:.'slj i ? s = :1J: I.»’ i‘* 1‘ .
e = T ¥ ——i7 T
- -
- 4 | L
ll == L
3 \ 4 13
r; I'-E- FAI - TSIT Ve
HEEEEL A i
3 Cembalo immer alle Tone halten g
v, > i e ’
H | t 1 e ——| | S E——
;#'I Eé Iﬁ?’ t  — = i
Jahres-Laufer —f——= 1 1 __—-'-""?.1"':--..._.,;___._%_ T —
Walzenuhr 1 Z 3 o Ly 6

(Von hier ab die Walzenuhr schnell weiterdre-
hen , so dab in T. 454 die richtige Jahreszahl
erscheint: siche Vorwort,)
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2
CII>.
s g ¥ s
% Ly Won hier ab spielt jeder 2 oder 3
3 1 £ a Akkorde pro Takt;
3 Melodikag 2): ) I Rhythmus individuell frei
Bl;::::‘:f;]’gm 7 o und immer variieren,
mit Tasten) . 2
oder =4 L ete. :*:: “:Eg 2 tgfagd
Akkordeons - By o S hef o
e #ﬁ-- k oy s e e i S
. - ‘: [ b L3 : : 1 T 1 1
oder = + + %i. |
Sho Z =] e b | } : : 3
| v Akkorde immer in dieser Reihenfolge [ 11 wiederholen
€] O ® 6 @ (&)
Melodikas oder Akkordeons spielen in jedem Akkord nur so viele Tone von unten oder oben,
wie man greifen kann,
I Bewegung der 3 Piccolo-Fléten mitregeln bis zum Schiuf |
traghares Instr. wie @
Ambof L T - 4 wie 8, 1116 auswendig spielen,
oder Shoko —= 1 = H fi—=—ete= oder — fulls nicht méglich — so
der 2 Cymbales dhnlich imp
% lf:l'"f :zl " ¢ fi\ > — ) g
o A £ 7. s 1%$ Fige-" 3 *% +#'¢f-]i'——'\ das ganze SOLO von Partitur- N
1 } %:i:' i et % Seite 1116 dig spielen, <
(47 e ~ %—_ Schiubtriller 2 Takte halten, dann E
- ] l\t/ das Solo wiederholen
3 Piccolo - egen Ende
Floten gl-F¥2 t { i
T T 1 + .
oder s = T } "j jﬂ immer % alle Floten
F 1 gr. Sek. und kI Sek. unregelmibig S?‘
Ryuteki @ aber je hither, desto leiser (1, Flite immer Hauptstimme) wechselnd bis oben hin, dann
i Iy ! wieder unten anfangen
I ! =S et immer 3
= Fo # /
langsames SCHREIT-TEMPO T 3 =
J grs | Alle gehen in der Lautstirke mit 1. Flote pamltcl,l
( 459 [ 1. Piccolo-Spieler und 1. Saxophon-Spieler gehen auben (zum Publikum). I
Bongo - *
I | | —3 |
oder 3; = Ford —¥> J ——— A2 pro Takt 2 oder 3 Schiige
Kakko - = immer variieren
{umgehingt) @ g
3 Hom e P - i L Il
Pt o — 1 + t t ;! T pro Takt 2 Téne
(At f ¥ P + > I — immer im Rhythmus variieren
=TT T 1
. - s geringe
03 SDPIﬂn @ i Ea P Glissando-
" ﬁﬂ;’g P ? I ad lib.—F jnmer g g8t Variationen,
oder b } } t 1 i 1 i — Ornamente
Hichiriki mp ad lib.
ol s 1 | N #a0T
" 1 ' } =
4 5 = o # —— immer —= =
1 i T
I I L
Der (die) Grofe-Trommel-Spieler(in) hebt den  geblendet. Die Musiker schreiten in gel als die and Instrumente. Alle Instrumente
Schligel, gibt den Einsatz fiir die Schiuf- Prozes-  synchronen Schritten nach links hinaus, dann  sind iiber die Mikrophone und Sender der drei
sion und synchronisiert — zusammen mit der auch aus dem Bihnenraum in weitere Riume  Fliten-Spieler(innen) ein wenig verstirkt und
1. Piccolo-Flote — das Ensemble. Ein Geliute  oder ins Treppenhaus, und verklingen in weiter  kénnen ganz allmiiblich bis zu volliger Stille
von Geisha-Glocken (Tonband) begleitet die  Ferne. Wihrend der ganzen Prozession hiit man  ausgeblendet werden.
Prozession nach links und wird allmihlich aus-  die 1. Piccolo-Fléte etwas lauter (iiber Sender)
. -
tragbare tiefe ——— = = Fk—  pro Takt 1 oder 2 Schiige
T 1 = -:' Ilﬁ ir t I:' =" immer im Rhythmus variieren
Wiihrend PROZESSION:
4 AUX-Monitore ——= AUS,
nach SchluB wieder EIN
fiir I1. Akt
Gitarre
oder g Rhythmus wie Melodika- (Akkordeon- bzw. She-) Spicler,und Akkorde frei aus deren Akkorden auswiihlen (in die Gitarren- Lage transponiert).
Biwa
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